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KATHARINA E1scH

Ethnografie in der Glasvitrine

Zur musealen Visualisierung kultureller
Transformationsprozesse: Das Fallbeispiel regionaler
Glasarbeiterkultur und europiischer Glaskulturgeschichte

Spannungsfeld Glasmuseum

Schauplatz ist ein kommunales Glasmuseum im ostbayerischen Grenzort Frauenau.
Das Museum dokumentiert mit einer breitgeficherten, regional und international
ausgerichteten Sammlung historischer Glasobjekte sowie einer technik- und lokalhis-
torischen Darstellung in freundlicher Do-it-yourself-Manier das in Ort und Region
alteingesessenc Glasgewerbe. In den 199Cer Jahren platzt das Haus aus allen Nahten.
Die Gemeinde ist nicht zuletzt durch den Riickgang der lokalen Glasindustrie prakrisch
mittellos. In dieser Situation nun wird dem Ort durch die Ausschiittung von Privatisie-
rungserldsen in die Grenzregion ein Sockelbetrag von 4 Mio. DM fiir die Erweiterung
und Modernisierung des Glasmuseums zugesprochen. 1999 werden zwei Kulrurwis-
senschaftler auf je einer halben Stelle fiir die Erstellung und Realisierung einer Kon-
zeption engagiert, missen sich zunichst aber auch um eine Erhéhung der Férdermittel
kiimmern.

Diese Ausgangslage scheint im Groflen und Ganzen bekannt. Bei niherem Hinse-
hen aber zeigt sich hier ein kulturwissenschaftliches Feld, das, durchzogen von Kon-
trasten und Erwartungsbriichen, die Stereotypen des lokalen Handwerksmuseums weit
hinter sich lisst. Bereits die aus dem alten Museum iibernommenen Vorgaben polari-
sieren: Mit einer bedeutsamen Sammlung von Glaskunst aus Geschichte und Moderne
cinerseits, mit explizit sozial- und technikgeschichtlichen Ansitzen andererseits agiert
es zwischen den Genres des Museums fiir angewandte Kunst und des Technik- oder
Sozialgeschichtsmuseums mit ihren jeweils unterschiedlichen Prisentationskanons und
akademischen Traditionen.

Diese Zwischensimation korreliert mit der historischen Lagerung des Prisentati-
onsgegenstands, der Glasproduktion und der Glasproduzenten. Seit dem Mitrelalter
sind in den abgelegenen Glashiitten Mitteleuropas Glasprodukte von hoher Kunst-
ferrigkeit entstanden, in einem sensiblem, kérperbezogenen Fertigungsprozess an der
Glasmacherpfeife, der bis heute derselbe ist. Zugleich aber handelt es sich dort, wo man
ein riickstindiges Handwerk vermuten méchte, um ein von jeher industriell geprag-
tes Gewerbe, zuriickzufiithren auf die hohe Arbeitsteiligkeit der Glasherstellung und
aufwindige Produktionsmittel wie Schmelz- und Kihlsfen. Ab dem 19. Jahrhundert
entstand daraus eine klassische lindliche Arbeiterkultur; bereits in der friihen Neu-
zeit jedoch fielen die Glasmacher durch die sozialen Raster von Leibeigenschaft oder
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Zunfrwesen. Dies, ebenso wie ihre handwerklichen Fahigkeiten, kam der immer wieder
auftretenden Notwendigkeit zur Migration entgegen — notwendig, da das Glasgewerbe
mit seinen reprasentativen Luxusprodukten hochempfindlich gegentiber politischen
und konjunkturellen Schwankungen war und ist. Die sprichwiirtliche « Wanderlust,
der Glasarbeiter férderte nicht nur die Entwicklung und Verbreitung von Stilen und
Technologien, sondern fiigr den Spannungsfeldern von Kunst und Handwerklichkeit
versus Industrie, hochkultureller Produktion versus Arbeiterkultur die Aspekte von
Internationalitit versus rohstoffbedingte Ortsgebundenheit hinzu.

All dies hat cine cigenstindige Mentalitdt und ein tiberliefertes Praxiswissen hervor-
gebracht, die im Frauenauer Museumsumfeld noch in allen Generationen vorhander
sind und sich gegen ihre Verabschiedung ins Museum sperren. Hier produzieren noch
Glashiitten, in denen Trink- und Zierglaser in traditioneller Weise mundgeblasen und
handveredelt werden. Das lokale Zielpublikum ist damit selbst Gegenstand der Ausstel-
lung und muss mit seinen Erfahrungen und Anliegen einbezogen werden. Gleichzeitig
sehen wir diese alteingesessene Handglas-Industrie durch den Druck der machinellen
Massenfertigung sowie der europiischen und auflercuropiischen Niedriglohnlinder
heute threm Ende zugehen, mit schwerwiegenden Auswirkungen fir die Region. Das
Museumsprojekt muss sich mitten in diesem Wandlungs- und Transformationsprozess
verorten.

Daneben zeigen sich jedoch auch Chancen: Frauenau gilt als ein europaischer
Treffpunkt der Internationalen Studioglasbewegung, die, in der Nachfolge der Kunst-
gewerbe-Bewegungen des frithen 20. Jahrhunderts, seit Anfang der 1960er Jahre auf
die Individualitit kiinstlerisch gestaltéten Glases setzt und die dieses in den weltweiten
Kunstbetrieb einfiihrte. Im Glasmuseum Frauenau sicht ein regionales und internatio-
nales Netzwerk von Kiinstlern sein Zentrum, die entsprechend auch ihre Beteiligung
am Museumsprojekt anbjeten und einfordern.

Die ethnografische Dynamisierung des Museums

All diese Faktoren binden das Museumsprojekt an den Deutungskontext einer sich
wandelnden Gegenwart, die die neue Dauerausstellung mitreflektieren muss. Hier
dringt sich der Vergleich mit den Voraussetzungen ethnografischer Feldforschung
auf: Ethnografie verstanden als ein methodisches Programm der Lokalisierung und
Kontexwalisierung, der dialogischen, subjektbezogenen Deutung und Rekonstruktion
des Gegenstands innerhalb der riumlichen und zeitlichen Gegenwart der Forschung. :
Oder, um mit George Marcus zu sprechen: «Drei Edfordernisse betreffen die Konstruk-
tion der Subjekte der Ethnografie, nimlich das Problematisieren der Konstrukrion des
Raumlichen, des Zeitlichen und der Perspektive oder Stimme» (Marcus 1995: 314).
Andrea Hauser hat ausfiihrlich dargelegt, wie wichtig fiir die Konzeption von Aus-
stellungen nicht nur der Gang ins Feld ist, sondern auch die ethnografische Reflexion
der Muscumsinhalte: «Die dabei gemachten Erfahrungen kritisch im Sinne einer Feld-
forschung auszuwerten, kénnte zur Aufspiirung relevanter Fragestellungen beitragen»
(Hauser 2001: 223). Eine Gruppe, die wie die Glasarbeiter regional gebunden ist und
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sotzdem eine iberlieferte Migrationsbereitschaft lebt, stellt dic museale Vermittlung
«regionaler» Kultur auf die Probe. Gérade hier kinnte die umfangreiche ethnogra-
fische Kritik an illusioniren, territorial umgrenzten Forschungsraumen greifen — als
konstruktive Hinterfragung der wichsernen Heimatstuben, um deren Verabschiedung
auch die regionalen Museen kimpfen.

Dies erfordert neben der riumlichen auch eine zeitliche Dynamisierung unseres
Projekts. Gemeint ist einerseits eine Verzeitlichung der vorgefundenen Gegenstands-
welt als eine Reflexion der in ihr enthaltenen Zeitkontexte und historischen Wandlun-
sen und andererseits der Einbezug der zeitlichen Situierung des Ausstellungsprojekts.
Mit Susanne Meyer geht es dabei «darum, den Emstehungsprozess des Museums so
pransparent zu halten, dass er selbst als Teil dieses Wandels begreifbar» werden kann
(Meyer 2001: 99), In unserem Fall kénnen wir z.B. nicht die eklatanten Veranderungen
Jes Feldes wie die Schliefiung traditionsreicher Betriche innerhalb des Projekrzeitraums
ignorieren.

Die raumliche und zeitliche Diversitit des gelebten Feldes fithrt schlieilich auf den
dritten von George Marcus angesprochenen Aspekt jeder Ethnografie, der mit dem
Schlagwort der Multiperspektivitat umschrieben werden kann. Die disparaten Beziige
und Bedeutungen der Ding- und Erfahrungswelt lassen sich nur mit dem entsprechen-
den methodenpluralistischen Instrumentarium erfassen und mit Hilfe eines komplexen,
kreativ genutzten Medienkorpus iibersetzen und darstellen. Hier hat die Ausstellung
dem geschricbenen Text ciniges voraus —wihrend die Feldforschung Wege vorzeichner,
dic museale Interpretation und Umsetzung aus dem abzuleiten, was der Gegenstand im
cthnografischen Reflexionsprozess von sich aus anbietet. Dennoch wird ethnografische
Methodik und Reflexion noch kaum in die Diskussionen der «szenischen Ausstellung»
mit einbezogen, immer noch wird das ethnografische Museum nicht vom methodischen
Ansatz, sondern von seinen Exponaten her definiert, und nach wie vor sind die institu-
tionalisierren Abliufe und Rollenverteilungen des Ausstellungsmachens auf den sensib-
len Dialog der Feldforschung nicht eingerichtet (vgl. Hauser 2001: 217). Prinzipiell aber
entspricht die mehrschichtige, multiple Sinnkonstitution, auf die etwa der Ethnologe
Clifford Geertz mit dem Mittel der Dichten Beschreibung zielt (vgl. Dahl, Stade 2000
170f.), demselben Anliegen, das Andrea Hauser mit der Forderung nach «Vielschich-
rigkeit, interpretativer Offenheit des Museums» als «Bestandteile padagogischer und
didaktischer Modernitit» fordert (Hauser 2001: 226) oder das Gottfried Korffs Plido-
vers fiir die inszenierte Ausstellung zugrunde liegt (Korff, Roth 1990: 22; Korff 2001:
14). Beiden Disziplinen geht es um die kontextuelle Nachvollziehbarkeit kultureller
Erfahrungszusammenhinge, beide wissen dabei um die Problematik der (Re-)Kon-
struktion neuer, fiktionaler Welten in der musealen bzw. ethnografischen Reflexion des
Authentischen (vgl. Korff, Roth 1990) - ob dies nun anhand des Funktions- und Be-
deutungswandels der Dinge im Museumskontext diskutiert wird oder am autoritativen
«Umbau» des Felds in der wissenschaftlichen Textualisierung.

Ein Schliissel zu einem Verstchen und Verstindlichmachen des Fremden und Unbe-
kannten, das gleichwohl keine identische Widerspiegelung sein will, liegt in der Narra-
tion. Das fithren Kunst und Literatur ebenso vor wie etwa die Altmeister der Literatur-
und Kultursemiotik Jurij M. Lotman und Vladimir Propp, die eine Erzihlung tber ihre
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bildhafte, raumliche und topografische Struktur definieren. Diese Nihe der Narration
zur raumlich-konkreten Visualisierung macht die «szenografische Ausstellung» zum
Erzihlmedium par excellence: Sie setzt komplexe Erzéhlungen im Raum um, visuell,
7wei- und dreidimensional, sie kann narrative Stringe topografisch gliedern und in der
kérperlichen Bewegung der Ausstellungsbesucher nachvollziehbar machen, sie kann
Bilder oder Objekte durch Texte auf verschiedenen Erklirungsebenen erginzen. All
dies bindet den Inhalt einer Ausstellung an ihre rdumliche Form und fithre letztlich wie-
der auf den ethnografischen Prozess zuriick, der prinzipiell die Methodik der Analysc
und die Form der Darstellung aus dem Gegenstand zu entwickeln sucht.

Die Topografie der Glaskultur

Was heifdt das fiir unser Museumsprojekt? Als mein Kollege Jérg Haller und ich mit der
Erarbeitung der Museumskonzeption begannen, gab es zwei Vorgaben: Zum einen soll-
te die Lebenswelt der glasproduzierenden Region vermittelt werden, zum anderen gab
es eine entsprechend zu prisentierende Sammlung historischer Glasobjekte verschie-
denster Herkunft. Beides galt es in einer inhaltlich und formal nachvollziehbaren Struk-
tur aufeinander zu beziehen. Ein aussagekriftiges Bild dafiir fanden wir in einer Grafik
aus den 1920er Jahren, die wir als topografische Visualisierung der technisch-sozialen
Praxis und kognitiver Ordnung der Glaskultur zu verstehen lernten. Die abgebildete
Anlage der Kristallglasfabrik Frauenau war Mitte der 1920er Jahre vom Unternehmer
Isidor Gistl als Umsetzung eines patriarchalen Arbeits- und Sozialmodells auf die griine
Wiese gestellt worden. Die damals dort beschiftigten 500 Arbeiter und Arbeiterinnen
sind heute durch den so genannten «Eisernen Mann», die Kelchglasblasmaschine, er-
setzt worden; die Gesamtanlage ist ein Bezugsort lokalen Gedichtnisses ebenso wie ein
Symbol der Transformationsprozesse in der Glasindustrie.

Der Grundriss der Anlage lasst sich idealtypisch in drei Kreisumginge iibersetzen:
In der Ofenhalle, der «Hiitte» in der Bildmitte, brennt das Feuer, hier wird Glas ge-
schmolzen und von den Glasmachern in hierarchisch organisierten Teams geblasen. Um
die Hiitte ordnen sich die typischen Frauenarbeitsplitze in Nachbearbeitung, Kontrolle
und Packerei, die Werkstitten der Glasveredler, d.h. der Graveure, Glasschleifer, Glas-
maler usw., die Nebenwerkstitten sowie die Biiros fiir Vertrieb und Betriebsleitung.
Im dritten Umkreis schliefflich organisiert sich das kulturelle und soziale Umfeld: Wir
sechen von links nach rechts die Hiittenherrenvilla, das Angestelltenwohnhaus, die Ar-
beiterwohnhiuser, landwirtschaftliche Versorgungseinrichtungen, den Komplex von
Festsaal und Glashiittenwirtshaus. Und, nicht zu vergessen: Die Eisenbahn, die vom
Bildrand her einfihrt, erinnert daran, dass schéne Gliser fiir die Welt «drauflen» be-
stimmt sind und im Dialog mit deren Mirkten und Geschmickern entstehen.

Dieses Modell, so unsere Primisse, musste in seiner funktionalen Eingingigkeit
auch didaktisch funktionieren. Ergebnis ist eine konzentrische Organisation der Dau-
erausstellung, die sich {iber die Museumsarchitektur auch nach auflen vermittelt und so
die vielfach geforderte «Gesamtdramaturgie» von Architektur, Raum und Ausstellung
verwirklicht (Griefahn 2001: 10; vgl. auch Roth 2001: 28). Die Dauerausstellung in die-
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sem Rundbau hat zwei Abteilungen: den Gang durch die eurqpéische Kulturgeschichte
des Glases im Kreisaufleren und das Tableau des Ged-éichtms— und Erfahrungsraums
der Region im Kreisinneren. Beide rotieren um einen t‘ells aus authentischem Abbruch-
material, teils in kiinstlerischer Brechung aus G__las inszenierten «Glasschn}elzofen».
Arbeitswelt und hochkultureller Konsum, die Asthetik der groflen GC.SCthh[(‘!. und
dic komplexe Erinnerung der Region — eben das, was Kunst— und Sozxalgescl’.l.lchte,
Kunstmuseen und sozialgeschichtliche Museen gerne peinlich getrennt halten ~ kénnen
so kontrastiert und aufeinander bezogen werden. Dies ist nicht zule"tzt zu verstel}en als
Programm der Entmythologisierung geschlossener musealer «Erzihlungen» mit dem
Ziel, die Gegenwart in den Blick zu bekommen. .

Beide Kreisumginge enden am selben Punkt in der Gegenwart, mit der offenen
Frage nach der Zukunfr der Handglasproduktion, und beide Abt.ellur%gen sprechen
Vergangenes vom Standort des Hier und Heute aus an. .Sle tun dies emr_nal aus der
Perspektive des Historikers, zum anderen aus der sub]ektlvgn SlCh.t der Zeitzeuginnen
und Zeitzeugen; aus dem linearen Zeitverstindnis der Gesch1chtsw1.ssenscha‘ft ugd dem
zyklischen des kollektiven Gedichtnisses. Die Besucher konnen su_:h‘dabel _glelchsam
als «Archiologen» erleben, die aus der eigenen Gegenw:.irt heraus die inszenierten und
exponierten Fundstiicke und Sedimente aus der Geschichte zusammentragen und zu
ithrer Geschichte zusammensetzen.

Das Ausstellungsmodell: Die Glasfabrik Isidor Gistl auf einer Grafik der
1920er Jabre
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Schau-Medium Glas

In Kooperation mit dem Museumsgestalter Stefan Haslbeck setzte hier die Realisie-
rung des Ausstellungskonzepts an. Mit dem Betreten der Daucrausstellung begeben
sich die Besucher auf eine «Reise» auf den Spuren der migrierenden Glasmacher und
-technologen sowie der Glashindler, beginnend mit einer «Mittelmeerreise» durch die
frithen, glasproduzierenden Hochkulturen. In der Konstruktion dieser Zeitreise kann
sich das Museum die ungewdhnlichen Qualititen des Mediums Glas zunutze machen.
Wenn Wolfgang Zacharias auf die Funktionsverschiebungen des muscalisierten Objekts
von seiner «Prisenz» im primiren Funktionszusammenhang zur «Reprisentanz» in
einem neuen, symbolischen und isthetisierenden Museumszusammenhang hinweist
(Zacharias 1990: 11 {.), so liegt die Funktion wertvoller Glasobjekte je schon weniger im
Gebrauch als in der symbolisch-dekorativen Reprisentation der jeweils aufstrebenden
Kulturen und Klassen. Der Werkstoff Glas findet tiber alle Epochen seinen Einsatz in
zentralen Reprisentationsbereichen wie Architektur, Raumdekoration, Schmuck und
Tischkultur, er ist billig herzustellen, jedoch teuer und aufwendig in seiner Verarbeitung
und dekorativen Veredelung. Glas ist wandelbar wic kein anderes Material, es kann
Wertmaterialien imitieren, er kann flieffend geblasen, bemalt, verspiegelt und scharfkan-
tig geschliffen werden, und es treibt ein Spiel mit Feuer, Licht und Transparenz, das man
im Museum zugleich nutzen und sozialgeschichtlich entzaubern muss.

Im kulturgeschichtlichen Teil der Dauerausstellung konzentriert sich die museale
Reise durch sechs Epochen auf exemplarische Schauplitze der europaischen Zivilisa-
tionsgeschichte, in denen sich technische und stilistische Innovationen der Glasge-
staltung mit gesellschaftlichen Umbriichen und neuen, symbolisch-dsthetischen Be-
diirfnislagen kreuzen. So geht es um die strahlenden Glasmalereien in den gotischen
Kathedralen des Mittelalters, wie sie sich z.B. im Regensburger Dom als Ausdruck einer
gesamteuropaischen Kulturbewegung prisentieren, oder um die filigranen Objekte «a
la Fagon de Venise», die venezianische Glasmacher der Renaissance iiber Europa ver-
breiteten und die in der Handelsstadt Nirnberg in Konkurrenz zum billigen, griinsti-
chigen «Waldglas» aus Bohmen traten, um die Festkulisse des Versailler Spiegelsaals,
vor der sich die Glasveredelungs- und Handelszentren Nordbshmens entwickeln
konnten, um die Reprisentationsbediirfnisse des aufstrebenden Biirgertums, das sich in
der ersten Weltausstellung im Londoner Kristallpalast selbst bespiegelte, und schlief}-
lich um die Kaufhauskultur des 20. Jahrhunderts, an der sich die Designbewegungen
des 20. Jahrhunderts abarbeiteten und die heute die Handglashiitten Gberrollt. Je ndher
dieser Rundgang der Gegenwart kommt, umso deutlicher wird auch die Hintergrund-
geschichte dieses Glasmuseums — und das betrifft das Phinomen der «Musealisierung
als Nebeneffekt der Modernisierung» in einem sehr konkreten Sinne (Zacharias 1990:
19). Geleitet vom prototypischen Prisentations- und Konsummedium Glas finden wir
uns in einer Ausstellung des Ausstellens, des hochkulturellen Reprasentierens oder in
der Meta-Reflexion des Musealisierens von Glasmacherhandwerk und -kultur unter
den Vorzeichen von Tourismus, Massenproduktion und Massenimport. Die Globa-
lisierungsprozesse der Gegenwart kénnen in den historischen Kontext rhythmischer,
kriegs- und konjunkturbedingter Auf- und Abschwiinge der Glasgeschichte eingebun-
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Der zentrische Ausstellungsplan, Vorentwurf Sommer 2003.
(Haslbeck. Ausstellungsprojekte)

den werden, und der stindige Querverweis zwischen stidtischen Konsuznschaupli?tzen
und den lindlichen Orten der Glasproduktion, der Bezug auf Grenzul?erschreltung
und Migration &ffnet die Horizonte der bayerisch—béhmls?hen Grenzregion.
Wie kann ein solches Museum ausschen? Grundsitzlich soll Glaskultur sinnlich
erfahrbar werden, verdichtete Bildraume sollen zur Entdeckung anregen und es soll,
wie das Gottfried Korff fordert, das «Staunen als didaktische Initialzijn.dung» gel}utzt
werden (Korff 2001: 14). In Zusammenarbeit it re.gional?r% und 1nternat10nf1len Kiinst-
Jern wurde ein experimentelles Kunstprojekt in die R.eahsleru.ng von Arc}.l.ltektu_r und
Dauerausstellung einbezogen. Damit konnen wir die technischen und asthetischen
Qualititen des Werkstoffs Glas fiir die Szenografie der Ausstellung nutzbar machen,
cbenso wie das kreative und technische Potenzial des Glas- und Kuqststandor_ts Fraue-
nau: Wesentliche Symbolkulissen der Ausstellung - die Spitzl?égen m1ttelglterhcher Ka-
thedralen, die Arkadenginge der Renaissance oder die verzierten L_,abyr.mthe feud"aler
Gartenanlagen — sollen in Glas gebaut und gestaltet werde_r}. Die dldaktlS(?hC Annabe-
rung an dic Glasverarbeitung und an die Asthetik Qer ]ewe_lhgen Epoche wirke zu.glelch
als Mittel der Verfremdung.® Zeitgenossische Grafiken, Zitate, Exponate und Leittexte
werden so in diese Ausstellungsarchitektur integriert, dass eine komplexe.kontext"uclle
Verweisungsstruktur entsteht. Um dem noch eine zusitzliche Ebene hmzuzufuger.l,
miindet jeder kulturhistorische Bereich in ein vom I‘(iinstler gestalEetes Fenster, das die
ieweilige Epoche aus heutiger Sicht reflektiert. Die Trennung von kunstlerlschcm'Expf)-.
nat. Bau und Ausstellungsarchitektur wird gebrochen und aufgehoben, Raufn wird frei
fiir die Assoziation und Interpretation neuer und unbekannter Zusammenhinge.
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Gedichtnis im Raum

Der kulturgeschichtliche Durchgang, der hell und transparent auf einer umlaufenden
Biihne installiert wird, erginzt den tieferliegenden Innenteil. Drei Kreisumginge f4-
chern hier die Produktionsabliufe sowie den sozialen und kulturellen Zusammenhang
einer Glashiittensiedlung auf, dem oben erwihnten Plan einer Frauenauer Fabrikanlage
entsprechend. Hier wird der Werdegang eines Kelchglases nachvollziehbar gemacht,
der Fokus aber liegt auf dem vielstimmigen Erinnerungs- und Erfahrungsnetzwerk der
Betroffenen selbst. Kein illusorischer Nachbau einer Glashiitte, sondern der Versuch,
mit ethnografischen Mitteln die Inhalte und Struktur des kollektiven Gedichtnisses in
den Museumsraum zu {ibersetzen. Fiir den Semiotiker Boris Uspenskij formiert sich
kollektives Gedichtnis im wiederkehrenden Bezug auf die Sedimente und Bruchstiicke
der Erinnerung aus der raumlich-gegenwirtigen Positionierung des Menschen ~ «die
Vergangenheit lebt zyklisch in der Gegenwart» (Uspenskij 1991: 26). Entsprechend
wird im Frauenauer Glasmuseum die historische Erfahrung der Region nicht chronolo-
gisch aufgefidelt, sondern in ihrer Perspektivenvielfalt eingelagert in eine multimediale
Collage, die als ein «geschichtetes» Gegenwartstableau Ernst macht mit der Assmann-
schen Metapher vom kollektiven Gedichtnis als dem Ensemble eines «Dachbodens».
Wissenschaftliche Erklirungstexte fehlen véllig. Stattdessen werden entsprechend
edierte Textfragmente und Horbeispiele aus biographischen und themenzentrierten
Interviews mit Vertretern aller betroffenen Gruppen erginzt durch Fotos, Dokumente
und Amateurfilme aus den privaten Archiven vor Ort, durch Gliser aus Wohnzim-
merschrinken oder Vereinsheimen, durch Objekte, Maschinen und Werkzeuge aus
dem Glashiittenkontext und kistenweise gliserne Halbprodukte auf den verschiedenen
Fertigungsstufen, die ein Gefiihl der Zerbrechlichkeit und der Enge vermitteln. Fir die
notwendige Distanzierung und Verfremdung sorgt eine verbindende Ausstellungsar-
chitektur aus Eisen, ebenso wie die Tatsache, dass die hier versammelten Objekte und
Zitate bewusst und sichtbar verschiedene Zeitebenen im Erinnerungszeitraum mischen.
Diese Montage wird im dialogischen Prozess in und mit der Region zusammengetragen
und -gebaut.

Beide Ausstellungsbereiche miinden in dieselben Fragen von Globalisierung,
Glashiittensterben, Arbeitslosigkeit usw. Hier soll iiber Videoausschnitte, auf denen
Zeitzeugen Statements zur aktuellen Lage der Glasproduktion in der Region geben,
der Blick auf die Zukunft mit all ihrer Unbestimmbarkeit und Problematik gesffnet
werden.

Das Museum endet dennoch nicht in fatalistischer Endzeitstimmung: Von hier aus
fihrt der Rundgang weiter in eine Ausstellung des kiinstlerischen Glases des 20. und 21.
Jahrhunderts auf zwei Etagen. Des Weiteren bietet das neuc Museum eine umfangrei-
che Studiensammlung, laufende Wechselausstellungen, ein glashistorisches Archiv, eine
gutsortierte Glasbibliothek, Begegnungs- und Tagungsriume etc.

Die geschilderten Ansitze mégen als Anspruch und Aspiration in vielen Teilen nicht
neu sein. Eine Umsetzung dieser ethnografisch geleiteten Uberlegungen abseits der
grofien Eventausstellungen ist dennoch ungewohnlich; wir hoffen, dass dies im ganzen
Umfang bis zur Er6ffnung im Friihjahr 2005 gelingt.
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Anmerkungen

1 Zum cthnografischen Ansatz der Autorin vgl. Eisch 2001.

Dies entspricht der Argumentation von Mary Bouquer, «that contemporary anthropolog.y
has more to offer to various kinds of museums than regional ethnographic expertise. This
brings the anthropologist as exhibition-maker closer to the conceptual artist [...]» (Bouquet

2000, 232).
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