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1 
 Einleitung

Warum dürfen Besucher sich in einer Museumsausstellung nicht 

auf einen Designerstuhl setzen, obwohl dieser auch im Hotel, im 

Fachhandel, auf einer Messe, im Café oder privat zu finden ist?

Diese Frage stellte sich die Autorin der Arbeit „Stühle im Regal 

- Museale Präsentationsmöglichkeiten von Gebrauchsgegenstän-

den“ und regte sie dazu an, zu untersuchen, was mit einem Alltags-

objekt passiert, wenn es in den Museumskontext und eine dortige 

Ausstellung gelangt.

Fig.5
Eames RAR im Regal, Dauer-
ausstellung Schaudepot Vit-
ra Design Museum, Weil am 
Rhein (2018). ©Rosa Carole 
Rodeck
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1
„Alltagsobjekte müssen sich 
[…] im Gebrauch bewähren.“ 
Schulze (2017), S.194

Am Beispiel von industriell produzierten Stühlen wird das Phäno-

men der erhöhten musealen Präsentation hinterfragt, und es wird 

erforscht, was die beschriebene Präsentationsform mit dem einsti-

gen Alltagsobjekt1 macht.

Hierzu werden nicht nur Stühle im Regal, sondern in allgemein 

erhöhten Positionen betrachtet. Sei es an der Wand, an der Decke, 

auf Podesten, auf Sockeln oder eben im Regal.

Dieses Phänomen ist, in von der Autorin durchgeführten Recher-

chen in Fotoarchiven, über Jahrzehnte hinweg in vielen internatio-

nalen Museumsausstellungen aufzufinden.2

Eine Beantwortung, wie es zu dieser Darstellung von massenpro-

duzierten Stühlen kam und was diese bewirkt, gibt es bis dato 

2
Siehe Kapitel 5 - 5.7 Histori-
sche Einführung zum Thema 
Industrieprodukte in musealen 
Ausstellungen

Fig.6
Eames DAR Stuhl in der Ein-
gangshalle des Hofmobilien 
Depots, Wien (2018). ©Rosa 
Carole Rodeck
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noch nicht, da sich die meisten Museumsforschungen mit dem 

Sammlungsbestand, den thematischen und gestalterischen Aus-

stellungsaspekten oder Objekten der Kunst und Technik auseinan-

dersetzen. Diese bisherigen Forschungsschwerpunkte hängen vor 

allem damit zusammen, dass im Vergleich zu anderen musealen 

Sammlungsschwerpunkten, die Aufnahme von Industriedesign, 

sowie die Gründung des Typ Designmuseum noch jung ist.3 Somit 

wurden bislang „[…] Designausstellungen im museologischen Dis-

kurs im Gegensatz zu Kunst[-] oder Architektur[ausstellungen] 

kaum thematisiert [..].“ 4

Bereits seit den 2010er Jahren findet die Thematik der fachüber-

greifenden Ausstellungsgestaltung und dessen Auswirkung auf 

die Produkte vermehrt Anklang in Magazinen, Dissertationsarbei-

ten und Hochschulsymposien.5 In den seltensten Fällen wird al-

lerdings das Phänomen des Industriedesigns im Museumskontext 

betrachtet,6 sondern Objekte aus dem Bereich der Kunst oder dem 

Kunsthandwerk stehen im Mittelpunkt der Untersuchung. Zudem 

werden die Behauptungen, die dort getroffen werden, nicht spe-

ziell an einer Ausstellung festgemacht, weswegen den Theorien 

nicht gefolgt werden kann.

An diesem Punkt setzt die Autorin an und überprüft verschiedene 

Thesen in Bezug auf eine aktuelle Fallstudie aus dem Bereich der 

Industriedesign-Ausstellungen.

Der Fokus dieser Arbeit liegt somit, im Gegensatz zu den bishe-

rigen Forschungsschwerpunkten, auf der Analyse einer bestimm-

ten Inszenierungsform im Museum, die wiederum repräsentativ 

für den allgemein gültigen Umgang mit Industriedesign in diesem 

Kontext steht. Es wird dabei im Detail betrachtet, wie Design in 

der Ausstellung platziert wird und wie diese dessen Bedeutung 

verändert. Des weiteren wird die perspektivische Überhöhung der 

Objekte untersucht, da sie durch den rein visuellen Zugang aus-

schlaggebender Punkt ist, wie das Objekt auf den Besucher wirkt. 

Demzufolge steht die Arbeit in Zusammenhang mit dem Themen-

komplex der Ausstellungsgestaltung und Didaktik und soll ab-

schließend im Nachwort neue Möglichkeiten aufzeigen, wie man 

Industriedesign in diesem zukünftig präsentieren kann.

3
Die Aufnahme des Industrie-
designs im Museum ist erst-
mals in den 1920er, deutlich 
vermehrt aber in den 1970er 
und -80er Jahren zu finden. 
Die Gründungen von Design-
museen fanden hauptsächlich 
ab Ende des 20. und Anfang 
21. Jahrhunderts statt.

4
Schmid et al. (2018), S.157

5
Söllner, Elisabeth (2018), Phä-
nomen Designmuseum - Eine 
Museografie über Die Neue 
Sammlung in der Pinakothek 
der Moderne München. Mün-
chen: Deutscher Kunstverlag.
Bechtloff, Dieter (Hrsg.) (2018). 
Museumsboom Wandel einer 
Institution. In Kunstforum In-
ternational. Ausg.251. Köln: 
Kunstforum International
Schmid (2017), Was bedeu-
tet es, Design auszustellen?. 
Vortrag auf der Arbeitstagung 
Exponate. Zeichen. Prozesse. 
Verfügbar unter: http://www.
hfg-gmuend.de/tagung.html
Rinker et al. (2015), Design 
ausstellen - Ausstellen durch 
Design, Forschungsprojekt der 
Hochschule für Gestaltung 
Schwäbisch Gmünd. Verfügbar 
unter: https://www.hfg-gmu-
end.de/Design_ausstellen_–_
Ausst....html.
Götz et al. (2008), Villa Para-
gone: Thesen zum Ausstellen, 
basiert auf den Beiträgen der 
Teilnehmer am gleichnamigen 
20. Designtheoretischen Sym-
posion der Burg Giebichen-
stein, 9. - 11. November 2006. 
Basel: Schwabe.
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Im weiteren Verlauf der Arbeit wird zunächst das Problem des 

Ausstellens von Industriedesign im Museum dargestellt. Zudem 

findet eine Eingrenzung des Themas statt, und es wird herausge-

stellt, was nicht in der Arbeit vorkommt. Im Anschluss werden 

dem Leser die Begriffe sowie Strukturen, Aufgaben und Ziele des 

Museums erklärt, um späteren Verständnisschwierigkeiten vorzu-

beugen. 

In der anschließenden historischen Einführung wird hergeleitet, 

wie Industriedesign in das Museum und in dessen Ausstellung 

gelangte und wie es dort zur heutigen erhöhten Präsentation der 

Stühle kam.

Anhand einer Ausstellungsfallstudie wird im Hauptteil analysiert, 

wie heutzutage Industriedesign in Museumsausstellungen präsen-

tiert wird und was deren Kontext an der Bedeutung des Alltagsob-

jekts ändert. Abschließend werden im Nachwort die Fragen beant-

wortet, ob das Museum nach Meinung der Autorin der geeignete 

Ort ist, Industriedesign auszustellen, und wenn ja, welchen Anfor-

derungen die dortige Präsentation erfüllen sollte.

6
Schmid (2017). Designausstel-
lungen: Zwischen Banalität und 
Erhöhung. In Der Rat für Form-
gebung (Hrsg.) Design Report 
- Design ausstellen - wie sich 
eine Disziplin im Raum präsen-
tiert (S.54 - 58). Vol. 4/2017.
Farrelly, Liz & Weddell, Joana 
(2016). Design objects and the 
museum. London: Bloomsbury.
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8
Siehe Kapitel 6.4.2 Die Reduk-
tion auf die Produktsprache

7
Vgl. Bartels (2002), S.55

2 
 Stühle im Regal

Industriedesign definiert sich hauptsächlich über seine Benutz-

barkeit,7 wenn es allerdings in den Museumskontext gelangt, wird 

es dem alltäglichen Gebrauch und somit seinem ursprünglichen 

Umfeld entrissen.

Erkennbar ist diese Entnahme anhand der Verhaltensregel „Bitte 

nicht anfassen“, welche über Gattungen hinweg in den meisten 

Museen die Industriedesign ausstellen zu finden ist. Zusätzlich 

trägt die erhöhte Positionierung der Industrieprodukte zu einem 

neuen Kontext bei.

Mit der Aufhebung der praktischen Funktionsbestimmung lassen 

sich die Gegenstände somit nicht länger unter Gebrauchsaspekten 

betrachten, sondern weisen auf neue Bedeutungen hin.8 Infol-

gedessen wird die Definition des Industriedesigns negiert, denn 

fortan ist es ausschließlich rein visuell für den Museumsbesucher 

zugänglich.

Diese Art der Präsentation ist üblich bei Kunstausstellungen, bei 

denen Skulpturen auf Sockeln und Gemälde an der Wand gezeigt 

werden. Kunstobjekte waren jedoch für die rein visuelle Ausein-

andersetzung bestimmt, wohingegen Industrieprodukte für den 

haptischen Gebrauch gedacht waren.9 Es stellt sich folglich die 

Frage, wieso seriell hergestellte Produkte, die zum Nutzen gedacht 

waren, erhöht ausgestellt werden? Denn anders als Kunstobjekte 

sind sie keine Unikate10, in den seltensten Fällen nachweisbare 

Originale11, sondern sind in einer hohen Stückzahl frei auf dem 

Markt käuflich. Aus welchem Grund es deswegen bei ihnen verbo-

ten ist sie anzufassen, ist auch oft für den Museumsbesucher nicht 

nachvollziehbar.12

9
Das beschreibt auch die Di-
rektorin der Neuen Sammlung 
in München Frau Dr. Nollert in 
einem Interview. Joa (2018)

10
Das Unikat ist „etwas, was nur 
einmal vorhanden ist, was es 
nur [noch] in einem Exemplar 
gibt.“ Dudenredaktion (1999), 
S.775

11
„Ein Original kann zwar in viel-
fältigen Ausführungen oder 
hohen Stückzahlen am Markt 
sein, entstammt jedoch immer 
nur einer einzigen [sic] au-
thentischen Quelle.“ Pricken 
(2014), S.48
Zudem ist das Original „[…] 
nur hier und nirgendwo anders 
genau so [sic] zu betrachten.“ 
Schuster et al. (2006), S.21
12
Diese Behauptung kann die 
Autorin durch persönliche 
Gespräche mit Museumsbe-
suchern von Industriedesign- 
Ausstellungen, durch eigene 
Führungen und durch Gesprä-
che mit Kuratoren und das 
Lesen von Gästebüchern der 
Museen treffen.
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13
Hartung (2010), S.3

3 Das Phänomen der Darstellung 
 von Stühlen in musealen Ausstellungen

In diesem Kapitel wird erläutert, wie das Thema inhaltlich und 

zeitlich in der vorliegenden Arbeit eingegrenzt wurde.

Zeitlich beginnt die Masterarbeit Stühle im Regal - Museale Präsen-

tationsmöglichkeiten von Gebrauchsgegenständen bei der Indus-

trialisierung um 1850 und endet im Jahre 2018. Weshalb dieser 

zeitliche Startpunkt gewählt wurde, wird in der historischen Ein-

führung näher erklärt. Dort werden auch Ausstellungsgestaltun-

gen verschiedener Länder betrachtet. Dabei wird allerdings kein 

Ländervergleich stattfinden, sondern es wird die allgemeine Szene 

des musealen Kulturbereichs dargestellt. Falls doch der kulturelle 

Unterschied auf die Darstellung der Produkte Einfluss genommen 

hat, wird dies explizit geschrieben.

Da bis heute „[…] keine trennscharfe und allgemeingültige  Muse-

umstypologie“13 existiert, war es zudem nicht nötig, zwischen den 

scheinbar unterschiedlichen Museumstypen14 zu differenzieren. 

Hinzukommend veränderten die Museen über die Jahre hinweg 

ihre Namen. So hießen sie anfangs meist Gewerbemuseen, wurden 

dann zu Museen für Kunsthandwerk, Angewandte Kunst oder Ge-

staltung.15 Folglich sind die heutigen Museumstypen nur schwer 

voneinander trennbar. 

Im weiteren Verlauf werden deswegen Ausstellungen in Museen 

untersucht, deren Sammlungs- und Ausstellungsschwerpunkt un-

ter anderem auf Industriedesign-Produkten des 20. und 21. Jahr-

hunderts liegt.16

Der Fokus der Arbeit liegt auf der Untersuchung der Darstellung 

von Industrieprodukte anhand von Stühlen in einer musealen 

Ausstellung. Für diese Präsentation gibt es im Museumsbereich 

und der dazugehörigen Literatur mehrere Begriffe: Ausstellungs-

design, Ausstellungsgestaltung,17 Ausstellungsdisplay, Ausstellungsin-

szenierung, Ausstellungsszenografie oder Museografie. Alle scheinen 

der Literatur nach beliebig untereinander austauschbar zu sein,18 

zudem gibt es keine klaren musealen Definitionen.

14
Kunstgewerbe-, Industrie-
gewerbe-, Kunstindustrie-,
Design-, Angewandte Kunst-, 
Gestaltungs-, Designmuseum.

15
Vgl. Eser (2002), S.137 f.

16
Durch die Festlegung des In-
dustriedesign-Fokus werden 
historische oder technische 
Museen nicht weiter in dieser 
Arbeit betrachtet.

17
 Vgl. Schwarz et al. (2001), S.11

18
Vgl. ebd., S.11 f.
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19
Haupt-Stummer (2013), S.93

Das Ausstellungsdisplay stammt vom Lateinischen displicare und 

bedeutet soviel wie entfalten oder offenlegen. „Je nach Selbst-

verständnis seiner AutorInnen liest sich Display als Architektur, 

Gestaltung, Inszenierung, Installation, Exponat oder Narration,“19 

dementsprechend unpräzise ist dieser Begriff.

Ausstellungsdesign wiederum stellt Schwierigkeiten im deutsch-

sprachigen Raum mit dem geschichtlich, doch noch jungen Begriff 

Design dar. Unter der Museografie ist die museale Inszenierungs-

kunst zu verstehen. Und auch hier wird  wieder der undeutliche 

und fachfremde Begriff Inszenierung verwendet, um als Definition 

zu dienen.

Der Begriff stammt, wie die Szenografie, aus dem Film und Thea-

ter20 und gehört „[…] zu den undeutlichsten des Museums- und 

Ausstellungswesens“21, dennoch wird der Begriff Ausstellungsin-

szenierung in Kombination mit musealen Ausstellungen ab 1980 in 

dieser Arbeit verwendet. Dies hängt vor allem mit dem Wandel in 

der Objektdarstellung im Museumswesen zusammen.22

Davor verwendet die Autorin den Begriff der Ausstellungsgestal-

tung23, da dieser die wenigsten Verständnisschwierigkeiten und 

sprachlichen Unklarheiten mit sich bringt.

Im Fokus der Produktanalyse in der Ausstellungsgestaltung ab der 

Industrialisierung ist der Stuhl, der primär als Gebrauchsgegen-

stand verstanden wird.

Der Stuhl als Objekt wurde gewählt, da er stärker als andere Ob-

jekte24 seine alltäglichen Funktionen und Bedeutungen in dem 

Museumskontext ablegt. Dort ist er nicht mehr länger „[…] ein 

Gebrauchsobjekt, das sich über seine Zweckmäßigkeit als Sitzge-

legenheit definiert, um den sitzenden Körper zu stützen, ohne zu 

brechen oder umzufallen.“25 Sein wesentlicher Nutzen wird ihm 

im Museum genommen und fast keine vorherigen Definitionen 

treffen mehr zu.26 Obwohl er von allen Möbeln „[…] den Sinn, den 

das Wort Möbel seinem sprachlichen (mobilis - beweglich, movere 

- bewegen) am vollkommensten […]“27 aufweist, ist er nicht mehr 

für jeden zugänglich und leicht beweglich, um täglich mehrfach 

neu positioniert zu werden. Er steht zudem nicht mehr im ständi-

gen alltäglichen Körperkontakt mit Menschen, wenngleich er das 

„[…] dem Menschen nächste, seinem Körper angemessenste Möbel 

20
Vgl. Joachimides (2001), S.14

21
Scholze (2004), S.147

22
Siehe Kapitel 5.5 Der Wandel 
des Ausstellungswesens vom 
Design aus

23
Die Gestaltung wird in dieser 
Arbeit als sinnlich wahrnehm-
barer Einfluss auf die Erschei-
nung von Objekten und Räu-
men verstanden.

24
Ausgenommen technische Pro-
dukte

25
Label-Text vom Museum für 
Angewandte Kunst, Wien aus 
der Ausstellung „MAK Design 
Labor“ am 02.10.2018

26
Siehe Kapitel 6.4 Die museale 
Dekontextualisierung von Ob-
jekten

27
Eckstein (1977), S.7
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[…]“28 ist. Weswegen auch im Bereich des Entwurfs besondere An-

forderungen berücksichtigt werden müssen „[…] wie zum Beispiel 

Bequemlichkeit, Aussehen, Kontext und Repräsentationszweck 

[…].“29 Vor allem die Bequemlichkeit die hier an erster Stelle ge-

nannt wird, kann nicht vom Besucher im Museumskontext getes-

tet werden.

Diese Dekontextualisierung30 des Stuhls wird vor allem in muse-

alen Ausstellungsgestaltungen deutlich, in denen er im Regal, auf 

Podesten oder Sockeln steht (Fig.7), an der Wand  hängt oder von 

der Decke hängend präsentiert wird.

Das Phänomen der Dekontextualisierung von Stühlen steht in die-

ser Arbeit bildlich für den allgemeinen musealen Umgang mit Ge-

brauchsgegenständen, die im Museum mit der visuell überhöhten 

Präsentationsform, die neue Wirkung erlangen „[…] ‚ich bin wich-

tig, ich bin bedeutend‘“31.

28
Eckstein (1977), S.7

29
Label-Text vom Museum für 
Angewandte Kunst, Wien aus 
der Ausstellung MAK Design 
Labor am 02.10.2018

30
Dekontextualisierung bedeu-
tet, dass ein Objekt nicht mehr 
in seinem ursprünglichen Kon-
text ist.

Fig.7
Architektenmodelle-Möbel-
manifeste, Neues Museum, 
Nürnberg (2018), ©Rosa Caro-
le Rodeck

31
Bartels (2002), S.189
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4.2 
 Das museale Objekt

Museen mit ihren Dingen dienen „[…] als Ort der materiellen Be-

gegnung[…]“41. Erst durch die wissenschaftliche Auseinanderset-

zung mit Dingen in Wunderkammern und später Museumssamm-

lungen entstand das autonome Museumsobjekt42. Was damit 

gemeint ist, wird im weiterem Verlauf des Kapitel erklärt. 

Nur wenn ein Objekt authentisch ist, wird es in die Museums-

sammlung aufgenommen. Es ist dann authentisch, „[…] wenn es 

dem sammlungsrelevanten Entstehungs- oder Verwendungszu-

sammenhang entstammt und diesen deswegen materiell belegen 

kann […]“43. Es kann dabei sowohl aus einer Privatsammlung 

als auch aus einem alltäglichen Gebrauchskontext stammen. Un-

wesentlich woher es stammt, wird es sobald es in die Sammlung 

aufgenommen wird zur sogenannten Musealie44. Musealien waren 

also Dinge, die zuvor in der realen Umwelt auftauchten. In Bezug 

auf industriell gefertigte Gebrauchsgegenstände, wurden sie von 

Personen täglich benutzt.

In der musealen Sammlung wird den Alltagsdingen hingegen 

eine neue Bedeutung zugeschrieben, und sie rücken in den Mit-

telpunkt, anders als im Alltagsleben. Die Kulturwissenschaftlerin 

Elisabeth Söllner erklärt dies, dadurch dass vor allem der Umgang 

mit den Objekten im Museum deutlich macht, „[…] dass sie ihrem 

Gebrauchskontext entrissen wurden. Es ist beispielsweise üblich, 

die Sammlungsgegenstände ausschließlich mit Handschuhen zu 

berühren und nicht mehr in ihrer entstammten Funktion zu nut-

zen“45. Dieser Wandel des Produkts, was zuvor im Gebrauch war 

und nun im Museumskontext zu finden ist, stellt nicht mehr eine 

Lösung von alltäglichen Situationen dar, sondern wird zum „[…] 

Träger sozialer, naturhistorischer und ästhetischer Informatio-

nen“46. Durch die Befreiung ihrer funktionellen Alltagstauglich-

keit, „[…] verwandeln [sie] sich in Zeitzeugen, und […] in eine Art 

‚Erinnerungsspeicher‘“.47 

Bei der Konzeption einer Museumsausstellung, wird eine zum The-

ma passende Musealie der Sammlung entnommen und in einen 

neuen Kontext gestellt. Mit dieser Handlung und der öffentlichen 

41
Schulze (2017), S.20

42
Vgl. ebd., S.23

43
Walz (2016), S.156

44
Ein anderer Begriff für ein Mu-
seumsobjekt im Kontext der 
Sammlung

45
Söllner (2018), S.110 f.

46
Reinhardt et al. (2008), S.16

47
Pricken (2014), S.96
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Präsentation der Musealie wird sie zum Exponat. Im weiteren Ver-

lauf dieser Arbeit wird der Begriff der Musealie daher in Bezug auf 

den Sammlungsbestand verwendet. Wenn es sich um ein Objekt 

in einer musealen Ausstellung handelt, wird dieses als Exponat 

bezeichnet. Zudem wird im weiteren Verlauf der Arbeit nicht be-

handelt, was im Detail mit dem Alltagsobjekt passiert, wenn es 

zur Musealie wird. Vielmehr geht es um die Herausstellung des 

Unterschieds zwischen dem inszenierten und alltäglichen Indus-

trieprodukt. Wie dieser Wandel in der Ausstellungsgestaltung zur 

Bedeutungsschaffung des Objekts beiträgt, wird im Hauptteil an-

hand einer konkreten Fallstudie untersucht.

4.3 
 Das Kuratieren

Im Museum trägt der Kurator einen großen Teil für die Auswahl 

der Objekte bei, die in der Sammlung aufgenommen werden. Zu-

dem ist er den meisten Fällen zuständig für die Konzeption der In-

szenierung. Zwar sind auch Ausstellungsarchitekten und -gestalter, 

Direktoren, Assistenten, Volontäre, Techniker und teilweise Desig-

ner an den musealen Ausstellungsgestaltungen beteiligt, dennoch 

wird in dieser Arbeit der Fokus auf dem Beruf des Kurators liegen. 

Dies hängt vor allem mit der historischen Entstehung zur Zeit der 

Industrialisierung des Berufsbildes und dem ständigen Wandel des 

Aufgabenbereichs zusammen.

Ursprünglich stammt die Berufsbezeichnung des Kurators aus 

dem lateinischen cura und bedeutet soviel wie Sorgfalt oder Sorge. 

An diesem Wortstamm ist bereits die frühere Tätigkeit der Kurato-

ren zu erkennen. Sie sollten sich um die Musealien kümmern und 

sie bewahren. Das Berufsbild des Kurators in diesem Sinne ent-

stand zwischen dem 17. und 18. Jahrhundert, wobei die Literatur 

keinen exakten Zeitpunkt nennt. Zu dieser Zeit griffen erstmalig 

„[…] Kunsthändler zur Feder, um Ratschläge für den Aufbau und 

die Einrichtung einer Sammlung zu erteilen […].“48 Dabei ist zu 

bemerken, dass es sich um Ratschläge für Sammlungen und nicht 

Ausstellungen handelte. 

48
Pomian et al. (1998), S.9
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Parallel traten Kunsthistoriker und -kritiker auf den Plan, die ver-

suchten sämtliche Spuren zu finden, welche die Werke hinterlassen 

hatten.49 Erkennbar ist, dass es zwar seit dem 17. Jahrhundert Ku-

ratoren gab, allerdings war deren Schwerpunkt nicht die Vermitt-

lung, sondern die Bewahrung, Katalogisieren und Erweiterung der 

Sammlung50. Dieses kuratorische Tätigkeitsfeld blieb bis in das 20. 

Jahrhundert so bestehen.

Erst seit Beginn des 21. Jahrhunderts überwiegt die Ausstellungs-

konzeption die anderen Aufgaben der Kuratoren.51 Mit Kuratoren 

und Ausstellungsdesignern haben sich mittlerweile also Berufe 

fest etabliert, „[…] die es vor 50 Jahren noch nicht in dem Sinne 

gab“52. Dies ist unter anderem auch erkennbar an der Verbform 

kuratieren53, die eine Prägung des 20. Jahrhunderts ist54. 

In dieser Arbeit bezieht sich der Begriff auf das Tun desjenigen, 

der als Kurator eine Ausstellung organisiert, konzipiert, betreut 

und zuständig für die Auswahl der Exponate ist. Im heutigen Sin-

ne kümmern sich Kuratoren somit um Objekte, indem sie deren 

Inhalt anhand von Handlungssträngen in den Ausstellungsraum 

gestalterisch übertragen55.  Der Begriff des Kurators bezieht sich 

in Anlehnung dessen in dieser Arbeit auf den Ausstellungsplaner 

und Konzeptentwickler von musealen Ausstellungsgestaltungen. 

Er schafft eine dreidimensionale Umgebung56, in welcher er Ge-

schichten über eine Marke, Sammlung, Idee oder Person erzählt. 

Es geht um das Zueinander-Setzen57 von verschiedenen Objekten 

und der Herstellung eines Dialogs zwischen ihren Inhalten. Da-

durch „[..] gibt die Art und Weise der Präsentation neben den 

Ausstellungsinhalten immer auch Hinweise auf akademische 

Überzeugungen, Lehrhaltungen und - intentionen […]“58 sowie 

kuratorische Ausstellungs- und Sammlungsinteressen.

49
Vgl. Pomian et al. (1998), S.10

50
Vgl. Hoffmann (2014), S.10 f.

51
Das Bewahren der Musealien 
fällt heutzutage meist auf den 
Kustodor zurück. Auf den an 
dieser Stelle nicht weiter ein-
gegangen wird, da er nicht ak-
tiv an der Gestaltung von Aus-
stellungen beteiligt ist.

52
Ullrich (2015), S.91

53
Kuratieren wird in der heuti-
gen Sprache häufig verwendet, 
wenn es sich um die Anordnung 
visueller Dinge handelt.

54
Vgl. Obrist et al. (2015), S.35

55
Vgl. Sommer (2013), S.19

56
Vgl. Locker (2011), S.38

57
Vgl. Walz (2016), S.252

58
Scholze (2004), S.35
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4.4 
 Die museale Ausstellung

Die Museumsausstellung wie wir sie heute kennen, „setzt Objekte 

und ihre [sic] zahlreichen Bedeutungen in einen Raum, hat eine 

veranschaulichende Funktion und ermöglicht eine vergleichende 

Betrachtung.“59 Das Präsentieren von Exponaten heißt, dass sie zu-

vor vom Kurator ausgewählt wurden und durch die Ausstellungs-

gestaltung hervorgehoben werden.60 Das war allerdings nicht 

schon immer so der Fall.

In seinen Grundzügen geht das Ausstellen bis in die Antike zu-

rück.61 Auf diesen historischen Bezug wird in dieser Arbeit aller-

dings nicht weiter eingegangen, da er keine eindeutigen Zusam-

menhänge mit dem heutigen Ausstellungswesen aufweist. Das 

Ausstellungswesen der Kunst im modernen Sinne entstand erst in 

Italien in der Renaissance im 16. Jahrhundert. Dort „[…] entwickel-

te sich eine ästhetische Anschauung […]“62, und „[…] erste Ausstel-

lungen, die autonome Kunstwerke als Selbstzweck zeigten […]“63 

fanden statt. 

Im 18. Jahrhundert galt dann der Salon in Frankreich als einer der 

ersten „[…] reine[n] Ausstellungsinstitution […]“64. Dort wurden 

Objekte in Massen platziert und dienten im Gegensatz zu der 

Renaissancezeit, dem Wettbewerb oder Verkauf. Ausstellungen 

waren und sind demzufolge nicht notwendigerweise im Muse-

umskontext zu finden65 und dienten nicht zwangsläufig der Wis-

sensvermittlung.

Das Ausstellen von Gebrauchsgegenständen, geschweige denn In-

dustrieprodukten, war zu diesem Zeitpunkt auch noch nicht vor-

stellbar.

Wie es erst Ende des 19. Jahrhunderts zum musealen Ausstellen 

von Industrieprodukten um zu dem heutigen Verständnis einer 

Ausstellung kam, wird im historischen Teil dieser Arbeit behan-

delt.

59
Heesen (2015), S.191

60
Vgl. Pöhlmann (1990), S.19

61
ebd., S.3

62
ebd., S.3

63
ebd., S.3

64
ebd., S.4

65
Heesen (2015), S.191
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5 
 Historische Einführung zum Thema 
 Industrieprodukte in musealen Ausstellungen

Die Industrialisierung beeinflusste das Design. Das Industrie-

design veränderte wiederum die Strukturen des Museums und 

dessen Ausstellungsgestaltung. Diese teils parallelen Entwicklun-

gen werden aus Platzgründen nicht im Detail in diesem Kapitel er-

klärt. Vielmehr folgt eine Hervorhebung wichtiger historischer Er-

eignisse, an denen sich etwas zwischen dem Zusammenhang von 

Industrieprodukt, Ausstellungswesen und Museumsinszenierung 

wandelte. Es wird deutlich gemacht, wie die Gestaltungsformen 

der Ausstellung sich hin bis zum derzeitigen musealen Darstellen 

von Stühlen im Museum verändert haben.

Zusätzlich dient die historische Betrachtung dazu, in der Fallstudie 

Rückschlüsse herzustellen und Parallelen zwischen der Entwick-

lung des Designs und Ausstellungswesen im Museum aufzuzeigen. 

Zeitlich setzt die Einführung in der Industrialisierung Mitte des 19. 

Jahrhunderts an. In dieser Epoche wurden Kunstgewerbemuseen 

gegründet, das Museum war für das öffentliche Publikum zugäng-

lich66, und Produkte wurden industriell gefertigt und präsentiert. 

5.1 
 Die erstmalige Ausstellung 
 massenproduzierter Produkte

Bei der Weltausstellung im Londoner Kristallpalast im Jahre 1851 

wurden zum ersten Mal Industrieprodukte einem größeren Pu-

blikum präsentiert67. London als erster Standort der Weltaus-

stellung wurde gewählt, weil England als „[..] Mutterland der In-

dustrialisierung […]“68 galt. Während der Industrialisierung lag 

der Schwerpunkt auf der Massenproduktion. Im Bezug auf die 

Objekte führte dies zu Neuerungen, wie beispielsweise der Auto-

matisierung von Maschinen und der Arbeitsteilung69. 

Unter anderem durch die Arbeitsteilung entstand das damals 

neue Berufsbild des Designers. Der Entwurf und die Herstellung 

66
Siehe Kapitel 4.1 Das Museum

67
Vgl. Eckstein (1977), S.48

68
Hauffe (2016), S.29

69
Vgl. ebd., S.9
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wurden nicht mehr von der gleichen Person ausgeführt. Der De-

signer war ab diesem Zeitpunkt an zuständig für den Entwurfs-

prozess, die Herstellung dessen übernahm meist eine Industrie-

firma.

In dieser Zeitspanne gab es verschiedene Phasen des Industrie-

designs. Nach Ästhetische Grundbegriffe Band 2 gab es: Die erste 

Phase im 19. Jahrhundert, die noch vom Handwerk geprägt war. 

Die zweite Phase zwischen der Jahrhundertwende und dem Ers-

ten Weltkrieg, bei welcher der Fokus auf der Funktion der Pro-

dukte lag. Die dritte Phase, in den 1920er Jahren, in der sich ein 

„[…] Paradigmenwechsel von Kunst zu Gestaltung im Entwerfen, 

von Ausdruck zu praktischer Funktion in den Entwurfszielen, 

von Institution zu wissenschaftlicher Analyse in den Entwurfs-

grundlagen“70 vollzog. Die vierte Phase, Mitte des 20. Jahrhun-

derts, bei der es die wissenschaftlich-technische Revolution gab. 

Und die fünfte Phase in den 1970er Jahren, in der sich erst der 

Begriff Design und Industrial Design vollends verbreitete.71 Die auf 

die Zeit der ersten Weltausstellung aufbauenden Phasen sind des-

wegen in der Arbeit wichtig, damit in der weiteren historischen 

Betrachtung Bezüge zum Wandel des Industriedesigns und den 

teilweise zusammenhängenden musealen Gestaltungen gezogen 

werden können.

Zurück zum zeitlichten Ausgangspunkt dieser Arbeit: der ersten 

Weltausstellung in London.

Die Weltausstellung 1851 war eine kommerzielle Leistungsschau, 

bei der die Produkte mit Preisen versehen waren, verkauft und 

in Massen präsentiert wurden. Industriedesign war dementspre-

chend im Sinne der Ware vertreten. Die Ausstellung diente au-

ßerdem zum Wettbewerb unter den Ausstellernationen und als 

„[…] Plattform nationaler Selbstdarstellung“72, bei der verschie-

dene Länder ihre Produkte eindrucksvoll in den großen Hallen 

des Kristallpalastes präsentierten. 

Eines der ausgestellten Produkte auf der ersten Weltausstellung, 

auf das an dieser Stelle näher eingegangen wird, war der Bug-

holzstuhl von Michael Thonet. Während der industriellen Revo-

lution wurde dieser nämlich zum ersten industriell hergestellten 

Möbel.73 Dieser Fortschritt war Thonets Technik zu verdanken, 

70
Hirdina et al. (2010), S.43 f.

71
Vgl. ebd., S.44

72
Hauffe (2016), S.33

73
Vgl. Fiell et al. (2002), S.17
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die eine industrielle Serienproduktion von Standardmodellen er-

möglichte. Die Bugholzstühle konnten „[…] zerlegt transportiert 

und vom Verkäufer ohne besondere Fachkenntnisse montiert 

werden.“74 All die Aspekte trugen dazu bei, dass Thonet zwanzig 

Jahre nach der ersten Weltausstellung die größte Stuhlfabrik hat-

te und weltweit exportierte75. 1910 erreichte er bereits „[…] eine 

Auflage von fünfzig Millionen“76 Stühlen.

Am Beispiel des Bugholzstuhls von Thonet ist erkennbar, dass die 

Weltausstellung in London als erstmalige öffentliche Präsentati-

on von Industrieprodukten Dreh- und Angelpunkt77 der Präsen-

tationsformen von Massenprodukten war.

Obwohl sie aus dem kommerziellen und Wettbewerbskontext 

stammt78, sind dennoch die Tendenzen dieser Präsentationsfor-

men in heutigen Museen und anderen Ausstellungsformaten zu 

finden. Zwar wurden anders als im Museum bei „[…] den gewerb-

lich-industriellen Ausstellungen des 19. Jahrhunderts Objekte 

nicht dauerhaft zur Schau gestellt […]“79, gehörten nicht zu einer 

Sammlung und waren käuflich, wurden aber dennoch in einer 

museumstypischen Präsentationsart dargeboten. Üblicherweise 

wurden sie nach verschiedenen sachlichen Gesichtspunkten80, 

zum Beispiel nach ihrer Größe, gruppiert und auf einen Sockel 

oder in eine Vitrine gestellt und arrangiert.81 Und „[…] in der Tat 

ist der Einfluß der Industrie-, [..] und vor allem der Weltausstel-

lung auf das museale Deponieren und Exponieren äußerst folgen-

reich gewesen […]“82, so sagt der Kulturwissenschaftler Gottfried 

Korff. Diese Folgerung, die er herstellt, liegt an der zunehmenden 

Gründung nennenswerter Museen im Bezug auf Industriedesign 

während des industriellen Fortschritts. Diese Museen83 nahmen 

sich die Weltausstellung als Vorbild, da bei ihr zum ersten Mal 

deutlich wurde, dass Industriedesign im modernen Sinne ein 

Thema war, welches im Museum erforscht werden sollte84. In 

Folge dessen wurde sowohl über die gesellschaftliche Funktion 

des Museums debattiert als auch über die neue Museumspraxis.85

78
Vgl. Heesen (2015), S.189

77
Vgl. Hirdina et al. (2010), S.43

76
ebd., S.33

75
Vgl. ebd., S.31

74
Eckstein (1977), S.32

80
Vgl. Remmele (2017), S.50

79
ebd., S.74

82
Korff (1999), S.734

83
South Kensington Museum 
(1852), später Victoria and 
Albert Museum, London. Mu-
seum für Kunst und Industrie, 
Wien (1863). Kunstgewer-
bemuseum, Berlin (1867). 
Museum für Kunst und Ge-
werbe,Hamburg (1869). Joa-
chimides (2001), S. 20

84
Vgl. Wilson et al. (2016), S.11

85
Vgl. Walz, (2016), S.52

81
An dieser Stelle ist bereits die 
erhöhte Darstellung von Ob-
jekten erkennbar, auf die im 
Kapitel 6.5.1 Wertvoll ist, was 
oben ist der Fallstudie noch 
detaillierter eingegangen wird. 
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technischen Fortschritts nicht Schritt halten konnten, ihre Samm-

lungen allmählich veralteten und somit quasi ungewollt zu Ge-

schichtsmuseen wurden.“113

5.4 
 Die Präsentation von Stühlen an der Wand

Vorreiter der Gestaltungsstrategien war das Museum of Modern 

Art in New York114, welches bereits drei Jahre nach Gründung eine 

Abteilung für die kuratorische Tätigkeit in der Architektur und im 

Design einrichtete.115 Es war Mitbegründer innovativer Parameter 

für Ausstellungsgestaltungen116 und fungierte als Vorbild weiterer 

Einrichtungen von Designabteilungen in Museen und zukunfts-

weisender kuratorischen Tätigkeit.

Bereits in der Gründungsphase des MoMA im Jahre 1929 fand „[…] 

das industrielle Design aufgrund seiner ästhetischen Bedeutung 

für die Kunst der Moderne Eingang in die Sammlung [..]“117. Mit 

anderen Worten: Das MoMA gilt als einer der ersten Museen, in 

dem systematisch Design gleichwertig zu Kunst gesammelt wur-

de. Bereits im Jahre 1934 besaß es eine umfassende Designsamm-

lung118, und bestimmte was Avantgarde119 war.120

Das gesteigerte Interesse an der Aufnahme von Industrieproduk-

ten geschah durch die wirtschaftliche Entwicklung in den 1920er 

und -30er Jahren. In diesen Jahrzehnten wurde Design wichtiger, 

„[…] um sich von […] schnell wachsenden Mitbewerber[n] zu un-

terscheiden“121. Anders als in Europa, wo Gestaltung unter sozia-

len oder funktionalen Aspekten betrachtet und diskutiert wurde, 

„[…] war Design in den USA in erster Linie ein Marketingfak-

tor“122. Auch das MoMA nahm sich diesem Trend des Designs als 

Marketingfaktor an und konzipierte im Zuge dessen kommerzielle 

Ausstellungen.

In diesem Kapitel wird deswegen eine zusammenfassende Un-

tersuchung der zukunftsweisenden Ausstellungsgestaltungen des 

MoMAs stattfinden. Interessant dabei ist die spezifische Betrach-

tung der Darstellung von industriell produzierten Stühlen, nicht 

nur weil sie in Zusammenhang mit der Thematik der Arbeit stehen, 

113
Hartung (2010), S.4

117
Windlin et al. (2008), S.259

116
Vgl. Staniszewski (1998), S.4

115
Siehe Kapitel 4.3 Das Kura-
tieren

114
Im weiteren Verlauf wird 
MoMA als Abkürzung für das 
Museum of Modern Art, New 
York verwendet.

122
ebd., S.94

121
Hauffe (2016), S.94

120
Der Schwerpunkt des Muse-
ums lag Anfang des 20. Jahr-
hunderts auf der Bewahrung 
von Objekten. Dennoch fanden 
fast monatlich um die 1930er 
und 1940er Jahre wechselnde 
Ausstellungen statt.

119
„(franz.) Die Vorkämpfer für 
eine Idee.“ Dudenredaktion 
(1999), S.142

118
Vgl. Hauffe (2016), S.103 f.
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und die Konstruktion der Stühle zu zeigen. Diese Darstellung ist 

vermutlich darauf zurückzuführen, dass dem Besucher die techni-

sche Entwicklung deutlich gemacht werden sollte.

Zusammenfassend zu den hier aufgeführten Ausstellungen ist an-

zumerken, dass, obwohl sie zu unterschiedlichen Zeiten stattfan-

den und die vier Konzepte gestalterisch wie auch teils inhaltlich 

allesamt verschiedene Schwerpunkte hatten, bei jeder Präsentati-

on der Stuhl an der Wand zu finden war.

5.5 
 Die Verhaltensregel „Bitte nicht anfassen“

Die damalige Verhaltensregel für Besucher die industriellen Expo-

nate berühren zu dürfen, nahm nach dem Zweiten Weltkrieg nicht 

bloß in den USA, sondern auch in Deutschland, ein rasches Ende. 

Durch die technische Revolution der Massenproduktion151 von 

Alltagsgegenständen in den 1940er und -50er Jahren gehörte es 

irgendwann zum allgemeinen Konsens, dass jeder alle Objekte für 

den Haushalt erwerben konnte und letztlich dann auch besaß. All-

tagsgegenstände waren infolgedessen in jedem Haushalt zu finden 

und im Sinne des Gebrauchs nicht mehr von besonderem Interes-

se. Um eine neue Begeisterung beim Besucher zu wecken, mussten 

sich die Produkte zukünftig im Museum vom Alltagskontext ab-

heben. Diese Abgrenzung fand durch die rein ästhetisch-visuelle 

Darstellung der Exponate statt. Der Besucher sollte sich im mu-

sealen Kontext fortan vollkommen auf die Form und Gestaltung 

des Objekts konzentrieren und es als rein ästhetisches Erlebnis 

wahrnehmen.152

Der neue ausschließlich visuelle Zugang zum Produkt wurde durch 

die dekontextualisierte Zurschaustellung der Exponate erzielt. Mu-

seen stellten ausschließlich Produkte „[…] frei von ökonomischen 

Faktoren […]“153 aus, denn der Fokus sollte auf der Vermittlung hu-

manistischer154 Werte liegen.Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde 

es somit zum Gebot des Ausstellens, die kommerzielle Absicht, bei 

der auch das Ausprobieren der Exponate eine große Rolle spielte, 

und die Institution des Museums auseinanderzuhalten. Die Ver-

151
Dabei ist nicht die Industriali-
sierung, die bereits um 1850 
ihren Beginn hatte, gemeint, 
sondern die große Massenpro-
duktion.

152
Vgl. Sommer (2013), S.17 f.

153
Ullrich (2015), S.90

154
Vgl. Sommer (2013), S.17 f.
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Fig.14
„Please do not touch“-Schild 
in der Dauerausstellung bei 
George J. Sowdens Palace’ 
Chair von 1983.London Design 
Museum (2018). ©Rosa Carole 
Rodeck

haltensregel „Bitte nicht anfassen“ (Fig.14) etablierte sich bei All-

tagsgegenständen in Museen infolgedessen Mitte der 1950er Jahre 

in Deutschland und den USA erheblich.

5.6 
 Der Wandel des Ausstellungswesens von Design

In den 1970- und 80ern fand ausgehend von Italien, ein Wandel 

durch die Memphis-Bewegung im Designverständnis in Europa 

statt, welches sich wiederum auf die Ausstellungsinszenierung 

auswirkte.

In ihren Grundzügen geht die Memphis-Bewegung auf Ettore 

Sottsass zurück.155 Er war selbst Designer und wollte mit der Be-

wegung gegen den Funktionalismus156 und die damit verbundene 

Anpassung des Designs an die Industrie vorgehen. Der Funktio-

155
Vgl. Radice et al. (2018) S.175

156
Der Funktionalismus war eine 
Epoche im Design, bei der sich 
die Gestalt des Objekts aus 
dem Zweck dessen ableitete.
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5.8 
 Historische Zusammenfassung 

Die historische Einführung sollte wichtige Stellen hervorheben, die 

dazu beigetragen haben, dass Industrieprodukte Eingang in Muse-

en fanden. Ausstellungen wurden länderübergreifend betrachtet, 

da die Szene des Museumswesens187 sich historisch ähnlich in den 

gewählten Ländern vollzog.188 Zudem sollte sie verdeutlichen, was 

der historische Wandel im Ausstellungswesen letztlich für einen 

Einfluss auf die heutige Inszenierungsform hatte.

Beginn war die Industrialisierung in den 1850er Jahren, bei der 

bereits massenproduzierte Stühle im Ausstellungskontext  außer-

halb des Museums zwar präsentiert wurden, aber erst mit der Mu-

seumsreformbewegung um 1880 Eingang in die Museen fanden. 

Parallel dazu wurden (Kunst-) Gewerbemuseen gegründet. Diese 

legten fortan ihren Schwerpunkt auf Industrieprodukte des 20. 

und 21. Jahrhunderts. Zudem wurde das Museum durch regelmä-

ßige Öffnungszeiten zugänglicher für Besucher, und sie erlangten 

zunehmend an Wichtigkeit.

Auf die Besucher wurde daraufhin ab den 1920er und -30er Jah-

ren mehr Bezug durch die verschiedenen Gestaltungen von Aus-

stellungen genommen. Zusätzlich entstanden in dieser Zeitspanne 

erste Designabteilungen in Museen, und Stühle wurden, den foto-

grafischen Recherchen nach, erstmalig an der Wand im musealen 

Kontext gezeigt. 

Ab den 1950er Jahren passte sich das Industriedesign, unterstützt 

durch die Entwicklungen nach dem Zweiten Weltkrieg und der in-

dustriellen Revolution in Deutschland, an den Museumskontext 

und dessen Präsentationsformen an.189 Kommerzielle Interessen 

und Nutzaspekte der Exponate nahmen ab, und der neue Fokus lag 

auf der rein visuellen Wahrnehmung der Exponate190.

Vor allem in den 1980er Jahren wandelte sich mit der Mem-

phis-Bewegung auch das allgemeine Verständnis vom Design. Der 

Schwerpunkt des Designexponat lag bei den inhaltlichen Funktio-

nen und nicht mehr bei dem Gebrauchswert. Dies hatte auch Aus-

wirkungen auf die museale Inszenierung in den meisten Museen. 

187
In Bezug auf Museen, die in-
dustriell produzierte Güter, 
zeigen.

188
An den Stellen, wo dies nicht 
der Fall war, wurde in den vo-
rigen Kapiteln kenntlich ge-
macht.

189
Hier ist der Kontext der Kunst 
im Museum gemeint, die deut-
lich früher als das Design Ein-
gang in die Institution fand 
und bei der ausschließlich das 
Visuelle von Interesse in der 
Vermittlungsebene war.

190
Die Verhaltensregel „Bitte 
nicht anfassen“ ist wahrschein-
lich in diesem Wandel zu fin-
den.
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Man distanzierte sich von der Handhabung mit dem Objekt, und 

das Exponat wurde zum reinen Bedeutungsobjekt.191

Dass das Industrieprodukt am Beispiel des Stuhls infolgedessen 

als Bedeutungsobjekt ausgestellt wird und dadurch seinen banalen 

Charakter des Gebrauchs komplett im Museum verliert, wird im 

Folgenden am Beispiel einer Fallstudie gezeigt, die exemplarisch 

für den heutigen Umgang mit Industriedesign in Museen192 ste-

hen soll.

6 
 Fallstudie zur Inszenierung von industriell 
 gefertigten Stühlen in musealen Ausstellungen

Anhand der Fallstudie „Konstantin Grcic. The Good, The Bad, The 

Ugly“ wird die Inszenierung im weiteren Verlauf von industriell 

produzierten Stühlen exemplarisch dargestellt.

Da nicht der vergleichende Aspekt von Ausstellungen in Betracht 

gezogen werden sollte, wurde bewusst eine Fallstudie gewählt, die 

allerdings repräsentativ für die derzeitig häufig auftretende muse-

ale Inszenierung von Stühlen steht.

Wenn trotzdem an Stellen Bezüge zu anderen Industriedesign-Aus-

stellung gezogen werden sollten, ist dies als Erkennung von Paral-

lelen zu verstehen und in keiner Weise untereinander wertend.

Die Fallstudie fand im Jahre 2015/2016 statt und widmete sich der 

Thematik des seriell hergestellten Stuhls mit den Produkten des 

chair_ONE und stool_ONE. Die zeitgenössische Ausstellungsinsze-

nierung wurde zur Analyse gewählt, um zu untersuchen mit wel-

chen inszenatorischen Mitteln derzeitig Kuratoren, und in diesem 

Falle auch ein Designer, arbeiten. 

Für den Einblick in aktuelle Ausstellungsinszenierungen, die  ähn-

liche Inszenierungsformen aufwiesen, besuchte die Autorin in den 

Jahren 2016 bis 2019 mehrere Ausstellungen.

Die Ausstellung der Fallstudie selbst wurde nicht besucht, den-

noch stellte Die Neue Sammlung ausreichend Bildmaterial zur 

Verfügung und Interviews, mit an der Konzeption beteiligten Per-

sonen, wurden geführt.

191
Siehe Kapitel 6.5 Das Produkt 
als Bedeutungsträger durch 
die Neukontextualisierung im 
Museum

192
Kunstgewerbe-, Industriege-
werbe-, Kunstindustrie-, De-
sign-, Angewandte Kunst-, Ge-
staltungs-, Designmuseum etc.



45

Im Folgenden wird an erster Stelle die Wahl der Ausstellung 

„Konstantin Grcic. The Good, The Bad, The Ugly“ begründet. Im 

Anschluss wird die Inszenierung derer beschrieben und eine Be-

standsaufnahme der Exponate und Texte wird vorgenommen. Es 

wird analysiert, wie der industriell produzierte chair_ONE aus-

gestellt wurde und welchen Einfluss die Inszenierung wiederum 

auf den Stuhl als Gebrauchsgegenstand genommen hat. Anhand 

von Theorien von Jochen Gros, Friedrich Waidacher, Tabea Schmid 

und Gottfried Korff sowie mit Rückbezügen zur Historie wird  er-

forscht, was mit einem Industrieprodukt geschieht, wenn es in ei-

ner Museumsausstellung präsentiert wird.

6.1 
 Methodik zur Wahl der Fallstudie

Wie bereits in der Einleitung der Arbeit zu lesen war, ist die The-

matik der Inszenierung von Industrieprodukten in musealen Aus-

stellungen noch jung. Um sich trotzdem ein Bild des Phänomens 

der Präsentation von Stühlen in Ausstellungen zu verschaffen, 

forschte die Autorin im deutschsprachigen Raum193 in Ausstel-

lungskatalogen und online in Bildarchiven von Museen. Ausge-

wählt wurde der deutschsprachige Raum, weil der Zugang in die 

Archive sowie zu den Kuratoren und Besuche der Ausstellungen 

einfacher war. Ein Schwerpunkt der Museumssammlung musste 

außerdem auf dem Industriedesign, zwischen Anfang des 20. und 

21. Jahrhundert, liegen. Wenn diese beiden Kriterien nicht gegeben 

waren, wurde ein Museum nicht weiter in Betracht gezogen.

In den unterschiedlichen Museumstypen194 der drei Länder wurde 

in Archiven nach Auflistungen der bisher stattgefundenen Ausstel-

lungen, die sich dem Thema Industriedesign widmeten, gesucht. 

Diese Auflistungen waren teilweise nicht öffentlich zugänglich, 

weswegen die Autorin sie teils selbst erstellen musste und teils 

erst per Nachfrage erhielt. Es entstand eine Liste mit Industrie-

design-Ausstellungen seit der Gründung der jeweiligen Instituti-

on. Diese Zusammenstellung diente in der Recherche dazu, sich ein 

Gesamtbild zu verschaffen, ab wann und zu welchem Thema im 

deutschsprachigen Raum Industrieprodukte ausgestellt wurden.

194
Siehe Kapitel 4.1 Das Museum

193
Unter den deutschsprachigen 
Raum fallen in dieser Arbeit 
Deutschland, die Schweiz und 
Österreich.
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263
Söllner (2018), S.26

6.5
 Das Produkt als Bedeutungsträger durch
 die Neukontextualisierung im Museum

Auch „[…] wenn in Besprechungen über Design häufig gerade die 

Funktionalität, verstanden als [..] praktische Handhabung der Din-

ge, betont wird […]“263, liegt der Fokus in der Inszenierung der 

Grcic-Ausstellung auf der Reduzierung der Produktsprache, also 

inhaltlichen Funktionen, des Industrieprodukts. Die, vor allem 

auf die Bedeutung eines Exponats ausgerichtete Aufmerksamkeit 

in einer Ausstellung, ist nach der Historikerin Gerda Breuer ein 

Kennzeichen der Postmoderne264.265

Deswegen wird im Bezug auf die Ausstellung „Konstantin Grcic. 

The Good, The Bad, The Ugly“ im Folgenden untersucht, in wie weit 

der neue Kontext der Ausstellungsinszenierung dazu beiträgt, dass 

ein Industrieprodukt zu einem Bedeutungsträger wird.

Der dekontextualisierte Gegenstand ermöglicht es dem Kurator, 

ihn in einem neuen Kontext neu zu interpretieren, um ihm jedes-

mal eine neue Bedeutung zuschreiben zu können. Eine  Bedeu-

tungszuweisung findet statt, die dem Exponat einen neuen Nutzen 

und Wert gibt. Er wird nach Museologen und Kulturwissenschaf-

ter Friedrich Waidacher zum sogenannten Nouophor266.

Nouophoren sind Bedeutungsträger, die je nach Interpretation und 

Wertung innerhalb einer Ausstellung thematische, epochale, kul-

turelle oder gesellschaftliche Zusammenhänge in einem Exponat 

und seinem neuen Kontext darstellen können. Dabei ist es gleich, 

ob es sich um ein Kunstobjekt oder ein Industrieprodukt handelt. 

Je nach Ausstellungsinszenierung und Interpretation des Kura-

tors variiert somit auch, was das Produkt als Bedeutungsträger 

vermitteln soll. Das bedeutet, dass ohne dass sich der Gegenstand 

selbst verändert, sich der Museumskontext auf die Bedeutung des 

Gegenstandes auswirkt.267 Außerdem ist damit verbunden, dass 

die Bedeutung dem Objekt nicht inhärent268 ist, sondern sie ihm 

durch die Neukontextualisierung zugetragen wird.

Bei der Fallstudie ist der chair_ONE der Nouophor, um als Endpro-

dukt eines Gestaltfindungsprozesses von KGID zu dienen. Im Ge-

gensatz dazu kann der chair_ONE allerdings auch ohne jeglichen 

264
Postmoderne: „[umstrittene] 
Bezeichnung für verschiedene 
Strömungen der gegenwärtigen 
Architektur, Kunst und Kultur.“ 
Dudenredaktion (1999), S.580

265
Vgl. Breuer (2018), S.146

266
Der Begriff entstammt einer 
Kritik, die Friedrich Waidacher 
an dem von Krzysztof Pomian 
geprägten Begriff Semiophor 
hatte. Der Philosoph und His-
toriker Krzysztof Pomian leitet 
den Begriff vom griechischen 
semeion (Zeichen) und phereïn 
(tragen) ab. Semiophoren sind 
somit Zeichenträger.
In der Museumsforschung wird 
er am gängigsten in der Litera-
tur verwendet. Problemtisch 
ist nur, dass er unterschiedlich 
interpretiert wird. So auch von 
Friedrich Waidacher, der das 
Zeichen wie ein Verkehrsschild 
versteht und weniger als zei-
chenhafte Produktsprache, die 
im Ausstellungskontext für Be-
deutungen wie die kulturelle, 
historische oder ökologische 
eines Produkts stehen kann. 
Wegen dieser Unstimmigkeit 
des Begriffs führt Waidacher 
den Begriff Nouophoren aus 
dem griechischen nous (Geist, 
Bedeutung, Sinn) und phereïn 
(tragen), also Bedeutungsträ-
ger, ein. Da dieser Begriff prä-
ziser für die Beschreibung der 
Objektwandlung ist, wird er 
von der Autorin bevorzugt.
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267
Vgl. Götz et al. (2000), S.71

268
Inhärent bedeutet einer Sache 
innewohnend

Fig.28
Stühle von 1985 - 2002 in der 
Dauerausstellung des Vitra 
Schaudepots in Weil am Rhein 
(2018). Von links oben nach 
rechts unten: Jasper Morrison 
Plywood chair (1988), Jasper 
Morrison The Thinking man 
chair (1986), Jasper Mor-
rison Moulded Plywood chair 
(1984/85), Jasper Morrison 
Handlebar Table (1981), An-
tonio Citterio visavis (1992)., 
Maarten van Severin Chair 
No.2 (1992), Konstantin 
Grcic chair_ONE (2002), Ross 
Lovegrove go stacking chair 
(1998), Tom Dixon pylon chair 
(1991). ©Rosa Carole Rodeck

eindeutigen Kontext ausgestellt werden. Z.B. in der Dauerausstel-

lung des Vitra Schaudepots.

Dort wird er mit Designobjekten aus unterschiedlichen Ländern 

und Epochen ausgestellt (Fig.28), und es ist für den Betrachter 

nicht klar erkennbar, ob die Positionierung der Objekte als Ver-

mittlungsebene für die Form- und Materialienwahl stehen soll. 

Die, von den Kuratoren vorgenommene Kategorisierung und 

gleichzeitige Begründung, warum die Exponate alle gemeinsam 

im selben Regal stehen, ist die Darstellung der Designepoche 1985 

bis heute.269 Der chair_One wird dadurch zu einem Nouophor für 

eine Design-Epoche.

Das Erkennen der Bedeutung eines Objekts findet in der  Muse-

umsausstellung allerdings erst „[…] im Dialog zwischen Zeigen-

den, Betrachtenden und Gezeigtem“270 statt.

An erster Stelle steht der Zeigende, im Museum der Kurator, der 

das primäre Zuweisen von Bedeutungen für ein Exponat über-

nimmt. Er interpretiert das jeweilige Objekt in Bezug auf die Aus-

stellung und stellt dessen bestimmte Aspekte in den Vordergrund. 

Bei der Fallstudie in der Neuen Sammlung wurde z.B. durch das 

zuvor beschriebene inszenatorische Mittel271 des Sockels und das 

allgemeine Thema der Ausstellung die Bedeutung der Gestaltungs-

qualität des chair_ONE hervorgehoben.272

269
Normalerweise sind an den 
Regalen seitlich Jahreszahlen 
angebracht, die darauf hin-
weisen, dass die Inhalte jeweils 
für eine Dekade stehen. Da das 
fotografierte Regal mit dem 
chair_ONE allerdings am Ende 
der Ausstellung vor Kopf an 
der Wand steht, sind seitlich 
keine Daten angebracht, wo-
durch der Kurator die Möglich-
keit erhält, mehrere Jahrzehn-
te gemeinsam auszustellen.

270
Walz (2016), S.251
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273
Vgl. Altemeier (2015)

An sekundärer Stelle der Bedeutungszuweisung steht der Ausstel-

lungsbesucher. Denn der Kurator gibt zwar durch die Neukontex-

tualisierung in der Ausstellung und die vorherige Interpretation 

die Objektbedeutung vor, dennoch interpretiert jeder Ausstel-

lungsbesucher subjektiv das Exponat und zieht seine Schlussfolge-

rungen daraus. Schließlich hängt die vom Kurator intendierte Be-

deutung zu erkennen einerseits von dem didaktischen Aufwand, 

der in einer Ausstellung betrieben wird ab als auch vom Vorwissen 

des Betrachters. Wenn dieser unwissend ist, versteht er keine vom 

Kurator intendierten Exponatbedeutung.

Somit ist es stark vom Besucher abhängig, wie er das Produkt in 

der Ausstellungsinszenierung wahrnimmt und interpretiert. Da-

durch kann es bei unterschiedlichen Besuchern zu individuellen 

Bedeutungszuweisungen kommen. 

Ein Besucher könnte den chair_ONE z.B. als typisch für die 2000er 

Jahre, als Darstellung des Kontrasts leicht und schwer, als Stuhl 

für den öffentlichen Raum oder privaten Raum, als Einsatz neuer 

Rohstoffe oder als Skulptur273 deuten. Der Nächste sieht in ihm 

wiederum eine für Konstantin Grcic typische Arbeit.

Diese unterschiedlichen Bedeutungen des Stuhls, die durch die 

Inszenierung entstehen können, passieren bei der Fallstudie „Kon-

stantin Grcic. The Good, The Bad, The Ugly“ vor allem durch das 

geringe didaktische Angebot274. 

Nach dem Philosophen und Historiker Krzysztof Pomian erlangt 

der Gegenstand mehr an Bedeutung, je weniger die praktische 

Funktion in der Ausstellung kenntlich gemacht wird.275 Dies ist 

allerdings ein Trugschluss, denn je weniger Bezüge zu den prakti-

schen Funktionen für den Besucher erkennbar sind und je weniger 

ihm die inhaltlichen Funktionen vermittelt werden, desto schwie-

riger wird es für ihn, den chair_ONE einzuordnen und ihm damit 

eine Bedeutung und einen Wert zuzuweisen.

Somit bleiben, obwohl der Fokus auf den produktsprachlichen Be-

deutungen des Stuhls liegen, diese für den Besucher unklar. Der 

chair_ONE erscheint ihm nur wegen der Präsentationsart als be-

deutend und wertvoll.

274
Siehe Kapitel 6.4.2 Die Reduk-
tion auf die Produktsprache

275
Vgl. Pomian et al. (2013), S.51

271
Siehe Kapitel 6.3 Die Ausstel-
lungsinszenierung und 6.4.2 
Die Reduktion auf die Produkt-
sprache

272
„Erfolgt die Präsentation von 
Alltagsgegenständen nach ih-
rer Materialität […], so tritt 
eher die (handwerkliche) Bear-
beitung und Gestaltung in den 
Vordergrund. Werden die Ob-
jekte hingegen im Kontext ihrer 
Funktion und des Gebrauchs 
gezeigt, werden sie zu Zeugnis-
sen einer bestimmten kulturel-
len Praxis.“ Muttenthaler et al. 
(2006), S.46
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276
Vgl. Bartels (2002), S.188

6.5.1
 Wertvoll ist, was oben ist

Die Neukontextualisierung und die mit dem Museum verbundene 

Bedeutungsproduktion eines Exponats findet innerhalb einer Aus-

stellung durch das Einsetzen von inszenatorischen Mitteln statt.

Um einen Stuhl, der mehrfach im Alltag der westlichen Kultur 

auftaucht, von diesem Kontext in einer Museumsausstellung zu 

distanzieren, wird er in einer erhöhten Position, sei es in einem 

Regal, an der Wand oder einem Sockel ausgestellt. Dies grenzt ihn 

auch von anderen Stühlen, die in der Ausstellung zu sehen sind, 

ab. So z.B. von den Stühlen des Wachpersonals, die als Sitzfläche 

dienen.276

Weil ein Stuhl in der Museumsausstellung auftaucht, bedeutet dies 

somit noch lange nicht, dass es sich um den Gegenstand der ei-

gentlichen Betrachtung handelt. Erst durch die Inszenierung auf 

einem Sockel und in Vitrinen wird dem Objekt eine Bedeutung 

beigemessen und führt zu einer Legitimation zum Ausstellen des-

sen.277

Die vorherige Rollenverteilung zwischen Nutzer und Objekt wird 

aufgehoben. Der Sockel grenzt das Gewöhnliche weitestgehend ab 

und trägt dazu bei, dass das Objekt besonders auf den Betrachter 

wirkt. Er verweist innerhalb der Museumsausstellung auf einen 

Wert, den normalerweise Kunstwerke und wertvolle Artefakte be-

anspruchen.278

Das Objekt wird des Weiteren durch die erhöhte Positionierung 

auf Augenhöhe mit dem Betrachter gebracht.

Dadurch leitet er ein Verhalten279 bei dem Ausstellungsbesucher 

an, was dazu führt, dass er dem Objekt Bedeutung beimisst. Es 

gilt: „Wertvoll ist, was oben ist […]280“. Hierbei ist es gleich, ob es 

sich um ein Unikat aus der Kunst oder um ein massenproduziertes 

Industrieprodukt handelt, da beide erhöht im Museum präsentiert 

werden.

277
Siehe Kapitel 6.4.1 Der 
Schwerpunkt auf der visuellen 
Vermittlung

278
Vgl. Jongerius (2018), S.91

280
ebd., S.153

279
Vgl. Pricken (2014), S.18
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281
Vgl. Schmid (2018), S.158

Fig.29
Der chair_ONE mit Betonso-
ckel ist auf einem weißen So-
ckel mittig von vier Vitrinen 
umgeben zu sehen. ©Gerhard 
Kellermann.

Auch die Positionierung im Raum trägt zu der Bedeutungspro-

duktion bei. So erscheinen mittig platzierte Exponate wichtiger281 

als andere. Dies ist auch an der Positionierung des chair_ONE er-

kennbar, der mittig von vier schwefelgelben Vitrinen umgeben im 

Raum steht (Fig.29). Auch die drei anderen finalen Produkte sind 

so platziert, dass der Besucher sie umkreisen kann (Fig.30). Zudem 

steht keine Vitrine direkt an der Wand. Im Fall der finalen Indust-

rieprodukte bei der Grcic-Ausstellung trägt auch die alleinstehen-

de Präsentation einen Wert der Einzigartigkeit bei. Diese Singula-

rität wird durch den Begriff Original, den die Kuratoren der Neuen 

Sammlung für die Musealien verwenden, verdeutlicht.
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Fig.30
Der chair_ONE 4Star auf ei-
nem weißen Sockel, weiter von 
der grauen Wand entfernt als 
die Vitrine. ©Gerhard Keller-
mann.

Die Verwendung des Begriffs Original ist im Kontext seriell gefer-

tigter Produkte wie dem chair_ONE allerdings fraglich, da dieser 

beliebig häufig reproduziert wurde und werden kann.

In Hinsicht dieses Problems werden im Museumskontext unter 

Originalen vor allem die Objekte verstanden, die aus der ersten Ge-

neration282 stammen. Das Problem, welches sich daraus ergibt, ist, 

dass es historisch nicht nachvollziehbar und festzustellen ist, ob 

der für die Sammlung angekaufte Gegenstand aus der ersten Serie 

stammt. So erklärt dies auch Frau Dr. Angelika Nollert im Inter-

view: „Manchmal kann man das auch gar nicht so genau sehen. 

Man versucht es [die Originalität] dann herzuleiten. Innerhalb der 

ersten Generation ist es dann allerdings egal, welches [Objekt] man 

282
Siehe Kapitel 8.4.1 Interview 
mit Frau Dr. Angelika Nollert, 
Direktorin der Neuen Samm-
lung, München
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285
Vgl. Söllner (2018), S.113

284
„Interessant ist dazu […], dass 
das Original in der heutigen 
Zeit auch immer noch besser 
zu sein scheint, als wenn ein 
Objekt es nicht ist.“ ebd.

hat.“283 Obwohl es diese Unklarheiten bezüglich des Originals gibt, 

wird dem chair_ONE Wertigkeit und Bedeutung beigemessen284. 

Durch die Aufnahme in die Museumssammlung ist er es wert, auf 

diese Art ausgestellt zu werden285.

Der Sockel, der früher noch dazu diente, vor Bodenfeuchtigkeit zu 

schützen286, wird somit heutzutage hauptsächlich im Museum 

eingesetzt, um die Bedeutung und den Wert von Objekten hervor-

zuheben.287 Ein Industrieprodukt wie der chair_ONE, der einer 

unter vielen ist, wird im Museum folglich überhöht.288

6.5.2
 Der Designklassiker im Museum

Durch die Musealisierung und die damit verbundene Handhabung 

wird einem Industrieprodukt ein höherer Wert zugeschrieben. Es 

wird zum sogenannten Designklassiker erhoben. Dazu tragen vor 

allem vier Aspekte im Museum bei.289

Die Museen selbst tragen dadurch, dass sie gesellschaftlich aner-

kannte290 Institutionen sind, schon zur Wahrnehmung von Wer-

ten bei291 und legitimieren ihn gleichzeitig.

Des Weiteren hilft innerhalb des Museumskontexts die Ausstel-

lungsinszenierung und die damit verbundene Dekontextuali-

sierung ihm dabei eine wertvolle und bedeutende Wirkung zu 

verleihen. In ihr werden die Objekte dekontextualisiert und neu-

kontextualisiert. Mit den erwähnten stilistischen Mitteln der 

Überhöhung wird der Gegenstand vor unerlaubtem Zugriff ge-

schützt und die Besucher werden auf Abstand gehalten292.

An dritter Stelle steht das wiederholte Zeigen der gleichen Indus-

trieprodukte.293 Darüber sind sich auch die Ausstellungsmacher 

im Klaren294, so die Historikerin für Kunst- und Designgeschichte 

Gerda Breuer. Durch den Ruf, den eine Ausstellung hat, und das 

breite Publikum, was durch sie erreicht wird, festigt sie damit den 

Wert eines Objekts. Dazu trägt auch das Hervorheben der aus-

schließlich positiven Kriterien in den Museen bei.295

Das wiederholte Auftreten der Industrieprodukte findet nicht al-

lein in Ausstellungen statt, sondern spiegelt sich auch in der Mu-

seumssammlung wieder. Die Designerin Hella Jongerius fasst dies 

286
Vgl. Pöhlmann (1990), S.201

287
Auch heute noch dient der 
Sockel in gewisser Weise zum 
Schutz. Allerdings nicht mehr 
vor natürlichen Schäden wie 
Feuchtigkeit, sondern Schä-
den, die ein Besucher zufügen 
könnte.

283
Siehe Kapitel 8.4.1 Interview 
mit Frau Dr. Angelika Nollert, 
Direktorin der Neuen Samm-
lung, München

288
Obwohl in der Literatur häufig 
in diesem Bezug der überhöh-
ten Darstellung und der Ob-
jekterscheinung für den Be-
trachter von einer auratischen 
Wirkung gesprochen wird, wird 
der Begriff Aura bewusst weg-
gelassen, da in den seltensten 
Fällen erklärt wird, was damit 
exakt gemeint ist, beziehungs-
weise auf welche Theorie der 
Autor sich bezieht. Deswegen 
hätte die Autorin in diesem 
Falle nur Mutmaßungen an-
stellen können. Auch auf die 
Theorie von Walter Benjamin 
zur Aura wird an dieser Stelle 
nicht eingegangen, weil es den 
Rahmen der Arbeit überschrei-
ten würde. Vielmehr geht es in 
dieser Arbeit um die Analyse 
der Inszenierung, wofür sich 
die Begriffe der Erhöhung und 
Überhöhung eignen und klare 
Beschreibungen darstellen.
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289
Vgl. Breuer (2000), S.137 f.

290
Vgl. Pricken (2014), S.20

291
Vgl. Waidacher et al. (2005), 
S.33
292
Vgl. Schmid (2017) S.55

293
Vgl. Schmid (2018), S.161

294
Vgl. Breuer (2000), S.139

295
Vgl. Schmid (2018), S.161

296
Die Ausstellung war die dritte 
in der Reihe, die in Kooperati-
on mit der Neuen Sammlung in 
München im Jahre 2017/2018 
stattfand.

in dem Katalog der Ausstellung Hella Jongerius & Louise Schouwen-

berg. Beyond the New296 wie folgt zusammen: „I’m impressed by the 

sheer quantitiy and diversity of Die Neue Sammlung archives, but 

I’m also aware that most museums in the world collect exactly the 

same design items.297“298 Jeder sammelt im Grunde das Gleiche.

Auch die Autorin konnte dies feststellen, da alle befragten und 

besuchten Museen299 in ihrer Sammlung ein Exemplar des chair_

ONE besitzen, wodurch er bereits heute als Designklassiker angese-

hen wird. 

Hella Jongerius stellt in dem Zusammenhang allerdings ganz klar 

heraus, dass das Sammeln von Industriedesign-Produkten ein Pro-

blem in sich birgt: „[…] museums may collet the same   artists but 

the collections are always different. This doesn’t apply to design, 

however.300“301

Anders als Kunstwerke, bei denen dieselben Künstler gesammelt 

werden, sind die Industriedesign-Objekte nicht einzigartig. Pa-

radoxerweise trägt die Erhöhung zu einem Designklassiker somit 

dazu bei, dass einem Industrieprodukt ein Wert der Einzigartigkeit 

zugeschrieben wird, das allerdings, wie der chair_ONE von Kons-

tantin Grcic, gar nicht einzigartig ist.302

Trotzdem ist der Designklassiker vorteilhaft für die museale Ver-

mittlung. Da laut Tabea Schmid303 die Designgeschichte zufällig 

ist304, lässt sie sich durch das wertvolle Einzelstück305 einfacher 

fassen. In Bezug auf die Designgeschichte fungiert der Designklas-

siker somit wie eine wichtige Person, anhand derer historische 

Ereignisse festgemacht werden können. Zudem versteht der Be-

trachter leichter Zusammenhänge, wenn das gleiche Objekt immer 

wieder auftaucht. Ein Teilwissen ist ihm dann womöglich schon 

aus vorherigen Ausstellungen präsent.

Problematisch ist allerdings an dem Designklassiker, dass es sich 

um einen konstruierten Wert handelt306, der nicht mehr hinter-

fragt307 wird. Denn, je mehr Menschen das Produkt in dem an-

erkannten Kontext in dieser Art der Überhöhung sehen und „[…] 

so tun, als wäre ein bestimmter Wert tatsächlich existent, desto 

realer und stabiler wird er“308. Auch die Institution selbst hat kein 

Interesse daran, dass die Exponat- und Musealienwahl hinterfragt 

wird. Das hängt damit zusammen, dass, sobald Museen massen-

297
Übersetzung ins Deutsche: „Ich 
bin beeindruckt von der Quan-
tität und Vielfalt der Archivbe-
stände der Neuen Sammlung, 
aber mir ist auch bewusst, dass 
die meisten Museen der Welt 
dieselben Designobjekte sam-
meln.“
298
Jongerius (2018), S.130

299
Museum für Angewandte 
Kunst, Wien, Museum für An-
gewandte Kunst, Köln, Mu-
seum für Gestaltung, Zürich, 
Neues Museum, Nürnberg, Vi-
tra Design Museum, Weil am 
Rhein, Design Museum, Lon-
don, Design Museum, Copen-
hagen, Victoria & Albert Mu-
seum, London, Grassi Museum 
für Angewandte Kunst, Leipzig

300
Jongerius (2018), S.130
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haft hergestellte Produkte als Designklassiker deklarieren, das Ob-

jekt automatisch eine Wertanlage für sie darstellt. Würde man es 

kritisiert und anzweifeln, könnte der Wert folglich sinken.

Museen schaffen sich somit selbst die Designklassiker, denn sonst 

wäre es deutlich schwieriger, den Umgang, den sie mit Massenpro-

dukten betreiben und deren Wert zu rechtfertigen.

7 
 Fazit

Industrieprodukte waren in erster Linie zunächst mit ihrer prak-

tischen Funktion präsent und wurden dementsprechend auch bei 

Wettbewerbs- und kommerziellen Ausstellungen gezeigt.309 Durch 

die Industrialisierung und zugleich museale Öffnung für das breite 

Besucherpublikum nahmen allerdings auch Museen zunehmend 

Industrieprodukte auf. 

Ab der Museumsreformbewegung Ende des 19. Jahrhunderts lag 

dort das Interesse darin, gegen die Industrie und den damit zusam-

menhängenden Kommerz vorzugehen.

Besucher sollten, frei von ökonomischen Aspekten, eine ästheti-

sche Geschmacksbildung im Museum erlangen. Produkte, die zu-

vor noch im Gewerbemuseen im Gebrauchszusammenhang prä-

sentiert wurden und bei denen das Ausprobieren für den Besucher 

möglich war, wurden vermehrt dekontextualisierter ausgestellt. 

Exponate wurden in Vitrinen, auf Sockeln oder Podesten auf Au-

genhöhe präsentiert. Der Fokus der musealen Ausstellungsgestal-

tungen verengte sich auf die reine Anschauung.

Design wurde immer mehr der Kunst, statt der Industrie oder 

dem Handwerk im Ausstellungswesen zugeordnet. Dies ist auch 

erkennbar an den Umbenennungen der Museen, die letztendlich 

meistens den Namen Kunstgewerbemuseum trugen.

Der Wandel hin zur Dekontextualisierung fand allerdings nicht 

nur Zuspruch, sondern auch Kritik wurde laut, bei der die Produk-

te im Museum als heimatlos bezeichnet wurden. Alle Bestrebungen 

zu dem Zeitpunkt der Jahrhundertwende, Produkte wieder mehr in 

ihrem ursprünglichen Kontext zu zeigen, scheiterten. 

309
So beispielsweise bei den Wel-
tausstellungen zur Zeit der In-
dustrialisierung

301
Übersetzung ins Deutsche: 
„Museen können zwar den 
gleichen Künstler sammeln, 
aber die Sammlungen sind im-
mer anders. Dies gilt jedoch 
nicht für das Design.“
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Vgl. Breuer (2000), S.140
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Wissenschaftliche Mitarbei-
terin im Forschungsprojekt 
Design ausstellen – Ausstellen 
durch Design
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Vgl. Schmid et al. (2017), S.56
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Vgl. Breuer (2000), S.140
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Siehe Kapitel 6.4.1 Der 
Schwerpunkt auf der visuellen 
Vermittlung
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Vgl. Schmid et al. (2017), S.56
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Pricken (2014), S.19
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Erst deutlich später, Mitte des 20. Jahrhunderts, wurden sie in den 

Ausstellungen des MoMA wieder im kommerziellen Kontext ge-

zeigt. Sie wurden in Rauminstallationen miteinander arrangiert310 

und bei einigen Ausstellungen im Museum direkt verkauft311. Al-

lerdings fanden zur selben Zeit dort auch Ausstellungen statt, in 

denen die Produkte weiterhin kontextlos gezeigt wurden. Stühle 

wurden an der Wand oder in Regalen platziert und dekontextuali-

siert ausgestellt. Das MoMA fokussierte sich somit nicht vollends 

auf den Marketingfaktor der Industrieprodukte, sondern behielt 

auch immer den kulturellen Aspekt bei.

Ein weiterer großer Schritt in die Richtung des dekontextualisier-

ten Präsentierens von Industrieprodukten geschah in den 1970er 

und -80er Jahren in Deutschland und Italien. Zu dieser Zeit diente 

die äußere Objektgestalt nicht mehr zwingend dem Gebrauchs-

wert, sondern als Kommunikationsplattform inhaltlicher Funktio-

nen. Nach den Theorien der Produktsprache und der Memphis-Be-

wegung, die sich massiv gegen die Industrie stellte, besaß allein die 

Gestalt eines Objekts so viele Informationen, dass es ohne ein mu-

seales Vermittlungsangebot ausgestellt wurde. Das Erkennen der 

produktsprachlichen Aspekte eines Industrieprodukts hing aller-

dings auch stark mit dem Vorwissen des Betrachters zusammen, 

weswegen das für sich alleinstehende Objekt nicht zwangsläufig 

für jeden Besucher der Ausstellungen verständlich war.

Erkennbar ist in der musealen Ausstellungsgeschichte, dass trotz 

immer wieder neuen Bestrebungen gegen das erhöht ausgestellte 

und somit dekontextualisierte Industrieprodukt, sich diese Insze-

nierungsform bis heute in so gut wie allen Museen nicht geändert 

hat.312 Wodurch auch die Kritik daran weiterhin bestehen bleibt.

310
Siehe Kapitel 5.4.3 Die Aus-
stellungsreihe „Useful Objects“

311
Siehe Kapitel 5.4.4 Die Aus-
stellung „Organic Design in 
Home Furnishing“

Fig.31
„Design - was man nicht anfas-
sen darf - was soll das? Stühle 
auf denen man nicht sitzen 
kann? Angewandte Kunst lebt 
vom Erlebnis - vom Begreifen!“ 
Auszug aus dem Gästebuch zur 
Ausstellung „Jasper Morrison - 
Thingness“ (2017/18) im Gras-
si Museum für Angewandte 
Kunst, Leipzig. ©Rosa Carole 
Rodeck

312
So auch bei der gewählten Fall-
studie der Grcic-Ausstellung, 
bei der massenproduzierte 
Produkte auf Sockeln ausge-
stellt wurden.
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In Gästebüchern (Fig.31, Fig.32) und in Gesprächen mit Ausstel-

lungsbesuchern konnte die Autorin mehrfach feststellen, dass es 

für sie schade und ärgerlich ist, sich nicht auf die Stühle setzen zu 

dürfen.

Warum dürfen sich Besucher dennoch nicht in einer Museumsaus-

stellung auf einen Designerstuhl setzen, obwohl es an anderen öf-

fentlichen und privaten Orten gestattet ist? Und welche Probleme 

bringt diese derzeitige Inszenierung von Industrieprodukten mit 

sich?

Im Allgemeinen durchlaufen Industrieprodukte bei der Samm-

lungsaufnahme eine Musealisierung. Sie bekommen einen neuen 

und höheren Wert von der Institution zugeschrieben und dienen 

für diese primär als Wertanlage. 

Hierbei ergibt sich das erste Problem von Industrieprodukten im 

Museum, denn der Wert, den sie bekommen, wird meist vom Mu-

seum selbst konstruiert. Die Wertkonstruktion hat allerdings kei-

nen Zusammenhang mehr mit dem Gebrauchswert. Wäre dies der 

Fall, und der Gebrauch der Objekte im Museum erlaubt könnte der 

Besucher durch eine Berührung dem Exponat einen Schaden zufü-

gen und somit die Höhe der musealen Wertanlage mindern.

Damit dies erst gar nicht passiert, wird dem Ausstellungsbesucher 

schon allein visuell durch die Inszenierung die Bedeutung des Ob-

jekts verdeutlicht. Vor allem Sockel, Podeste und Regale tragen 

durch die erhöhte Darstellung automatisch zur Überhöhung bei. 

Durch die inszenatorischen Mittel nimmt der Besucher das Objekt 

stark abgegrenzt von seinem ursprünglichen Kontext wahr und 

misst ihm dadurch eine höhere und besondere Bedeutung zu. Vor 

Fig.32
„Tolle Ausstellung! Leider nicht 
zum Ausprobieren, aber man 
bekommt Lust auf ein neues 
Möbelstück.“ Auszug aus dem 
Gästebuch zur Dauerausstel-
lung (2016) im Designmuseum 
Danmark, Copenhagen. ©Rosa 
Carole Rodeck
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allem bei Laien unterstützt zusätzlich die Regel „Bitte nicht an-

fassen“ deren Verhalten und Wahrnehmung, denn das was nicht 

angefasst werden darf, ist nach allgemeiner Auffassung von hohem 

Wert.

Der Umgang im Museum mit seriell hergestellten Designobjekten 

ist folglich derselbe wie mit Kunstwerken. Allerdings wird bei 

letzteren nie hinterfragt, warum sie nicht berührt werden dürfen. 

Das hat den simplen Grund, dass sie anders als käufliche Industrie-

produkte nie für den alltäglichen Gebrauch gedacht waren. 

Es konnte somit in der Arbeit Stühle im Regal - Museale Präsenta-

tionsmöglichkeiten von Gebrauchsgegenständen festgestellt werden, 

dass auch die Inszenierung einen großen Teil zur Bedeutung eines 

Industrieprodukts im Museum beiträgt.

Allerdings wird die Bedeutung nicht ausschließlich von außen an 

das Objekt herangetragen. Spätestens mit der Theorie der Produkt-

sprache in den 1970er und -80er Jahren wurde erkannt, dass die 

Bedeutung auch vom Objekt selbst, durch seine inhaltlichen Funk-

tionen, möglich ist. Das Industrieprodukt ist somit selbst schon 

ein Bedeutungsträger. 

Welche inneren Bedeutungen in der Ausstellung allerdings von Re-

levanz sind, bestimmt der Kurator. Dieser interpretiert das Produkt 

und unterstützt durch Vermittlungsmedien wie Texte, Fotografien 

oder der Wahl und Zusammenstellung der Exponate je nach Aus-

stellungsthema die inhaltlichen Bedeutungen. Er stellt daher das 

dekontextualisierte Produkt in einen neuen Kontext, um dem Be-

sucher ein bestimmtes Wissen darüber zu vermitteln.

An dieser Stelle entsteht das zweite Problem, das auf alle Museali-

en zutrifft. Durch die subjektive Interpretation des Kurators kann 

es nämlich auch zur falschen Neukontextualisierung kommen.

Das dritte Problem, was sich im Zuge dessen ergibt, ist, dass die 

produktsprachlichen Funktionen eines Exponats ohne ausreichen-

des Vermittlungsangebot sehr schwer bis gar nicht für Laien und 

Fachfremde zu verstehen sind. Wenn als Informationsquelle ledig-

lich nur Inventartexte313 dienen, und das ist in den meisten Muse-

umsausstellungen im deutschsprachigen Raum der Fall, muss sich 

der Besucher selbst einen Reim aus den Bedeutungsfunktionen 

des Industrieprodukts machen. Das Erkennen der Funktionen, Be-

313
Wie es im Museum bei Werken 
aus der Kunst der Fall ist.
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deutungen und somit der Wertigkeit eines Objekts hängt infolge-

dessen sehr stark mit dem Vorwissen eines Ausstellungsbesuchers 

zusammen.

Obwohl sich das Museum historisch betrachtet immer mehr dem 

breiteren und allgemeineren Publikum öffnete und es in der heuti-

gen Definition der ICOM als Bildungsstätte bezeichnet wird, stellt 

sich die Frage, ob das Museum mit der derzeitigen Inszenierung 

von Industriedesign-Produkten dem gerecht wird. Im Grunde ge-

nommen wird nämlich durch die dekontextualisierte Darstellung 

von Stühlen im Regal, auf Podesten oder Sockeln hauptsächlich 

das Fachpublikum angesprochen. Diese machen allerdings den 

kleinsten Teil der Besucher aus, verstehen aber als Einzige die 

Neukontextualisierung und inhaltlichen Funktionen durch Erfah-

rungswerte und Vorwissen.

Laien und fachfremde Besucher, die nach inoffiziellen Gesprächen 

immer noch als Gefahrenquelle gelten, bleiben bis heute dadurch, 

dass Industrieprodukte in Museumsausstellungen zur Wertanla-

ge werden, eher unerwünscht. Und obwohl die rein kontemplati-

ve Betrachtung im Bereich des Industriedesigns nie die primäre 

Intention war, ist sie ab dem Zeitpunkt der Musealisierung zum 

Schutz des Exponats erwünscht, da das Museum seinen Richtlini-

en der Konservierung weiterhin verpflichtet ist.

Die höhere Wertigkeit, die dem Produkt im Museum zugeschrie-

ben wird, ergibt sich aus der Kombination der finanziellen und 

teils willkürlichen Aufwertung der Bedeutung und verändert da-

mit die Mensch-Produkt Beziehung. Aus diesen Gründen ist das 

Platznehmen selbst auf massenproduzierten Stühlen im Museum 

nicht gestattet.

Es stellt sich nun durch die aufgezeigten Probleme die abschlie-

ßende Frage, ob das Museum überhaupt den Anforderungen der 

Präsentation von Industriedesign gerecht wird. 

Um dies zu beantworten, wird die Autorin Ideen zur Änderung 

und möglicherweise Verbesserung der musealen Ausstellungsin-

szenierung für Industrieprodukte sowie ein vollkommen neues 

Ausstellungskonzept im Nachwort vorstellen.


