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1 Einleitung

Museen sind nicht einfach Hauser, in denen Kunst und Kultur ausgestellt
wird. Museen sind soziale Riume. Fiir soziologische Fragestellungen han-
delt es sich nicht nur deswegen um ein aufschlussreiches Forschungsfeld,
weil Objekte und Menschen sich dort begegnen und sie miteinander inter-
agieren, sondern auch, weil diese Begegnungen — oder auch ihr Ausbleiben
— gesamtgesellschaftlich von Relevanz sind. Dies zeigte sich nicht zuletzt in
den Debatten um die coronabedingten MuseumsschlieRungen, die die Mu-
seumslandschaft weltweit vor enorme Herausforderungen stellten. Hier war
beispielsweise davon die Rede, dass Museen in schweren Zeiten Trost spen-
den und Kraft geben konnen und damit gesellschaftliche Funktionen erfiil-
len (Lorch 2021) — und zwar ungeachtet des Umstands, dass Museen eben
nicht alle Bevolkerungsteile gleichermafien erreichen. Des Weiteren wurde
dariiber diskutiert, ob es sich bei Museen um Freizeitstitten oder um Bil-
dungseinrichtungen handelt. Das hatte Folgen fiir die Debatte zur Schlie-
Bung von Kultureinrichtungen, die als Freizeiteinrichtungen kategorisiert
und damit geschlossen wurden. Zusatzlich ist bei der Forderung, die Muse-
en wieder zu 6ffnen, aber auch zu Tage getreten, dass Museen Ausdruck von
Machtverhiltnissen sind. So wurde wiederholt betont, dass Museen unter
hygienischen Gesichtspunkten sicher seien, und zwar weil sie ihren Betrieb
ohnehin zur Sicherung ihrer Objekte und so auch ihres Publikums »steuern«
und iiberwachen (ebd.). Aber nicht nur in dieser Hinsicht sind Machtverhilt-
nisse in Museen ein soziologisch instruktives Thema.

Wenn im Folgenden von Macht die Rede ist, dann meinen wir nicht, dass
es sich um eine Eigenschaft einzelner Personen handelt, die Macht >habenx.
Mit dem Begrift der Machtverhiltnisse geht es uns vielmehr um die Viel-
falt von Machtbeziehungen (vgl. Foucault 2005: 255). Diese konnen wiederum
zur ungleichen Verteilung von Handlungsoptionen und auch Reprisentatio-
nen fithren. Im Museumskontext stellen sich dazu etwa Fragen wie die, wer
itberhaupt entscheiden kann, was bewahrenswert bzw. wertvoll ist und da-
durch Teil eines kollektiven Gedachtnisses wird. Sind es z.B. die »alten Meis-
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ter<? Oder ist es auch das Toilettenpapier als Symbol von Bevorratungen in
der Coronakrise im Frithjahr 2020? Welche und wessen Geschichten wer-
den erzihlt? Diese Fragen zielen nicht allein auf museumsinterne Diskus-
sionen, sondern das Museum wird hier zum Ort, in den 6ffentliche Debat-
ten eingelagert sind und der diese zugleich beférdern oder umlenken kann.
Man konnte hier beispielsweise an Fragen zum Klimawandel oder zur Auf-
arbeitung kolonialer Vergangenheiten denken. Und auch mit Blick auf die
Digitalisierung experimentieren Museen und stof3en Debatten an. Schaut
man weiterhin genauer auf das Museumspublikum, zeigen sich zusitzliche
Aspekte, die im Zusammenhang mit Macht stehen: Wie exklusiv oder in-
klusiv ist das Publikum heutzutage? Wie stark wird das Publikum in Muse-
en gelenkt, etwa im engeren Sinne raumlich und zeitlich oder im Hinblick
auforichtiges« Verhalten — wird z.B. lautes Sprechen sanktioniert? Darf man
Mitmachstationen in mehr als einer Weise nutzen? Und gibt es Lenkungen
im weiteren Sinne im Hinblick auf die als angemessen geltenden Deutungen
des Ausgestellten? Wie verindern digitale Formate Machtverhiltnisse und
Teilhabeoptionen? Schlieflich finden wir im Museum wie auch in anderen
Organisationen Hierarchien und Machtverhiltnisse, die mit den Aufgaben,
Zielen und Anforderungen eines Museums zusammenhéingen.

Damit lassen sich idealtypisch drei Ebenen von Machtverhiltnissen
unterscheiden, die fiir unsere Perspektive relevant sind. Erstens die ge-
sellschaftliche Ebene: Mit Blick auf die Geschichte des modernen Museums
und die aktuellen Debatten um Restitution lassen sich hier u.a. globale
Ungleichheitsverhiltnisse thematisieren. Zweitens die institutionelle bzw.
organisationale Ebene: Hier betrachten wir Museen als Scharniere, d.h. als
vermittelnde Dritte, die Kultur bzw. Gesellschaft einerseits und das Pu-
blikum andererseits miteinander in Bezug setzen. Indem sie hier eine
Vermittlungsfunktion erbringen, kénnen sie sowohl zur Infragestellung als
auch zur (Re-)Produktion sozialer Ungleichheiten und symbolischer Ord-
nungen beitragen. Drittens die Ebene der kleinen sozialen Einheiten: Museen
regulieren die Art und Weise, wie Besucher*innen sich in Ausstellungen
bewegen, wie sie mit Exponaten und/oder miteinander interagieren. Diese
Regulierungen sind wiederum an konkrete Perspektiven von Menschen im
Feld gebunden. Letztlich entstehen hier Méglichkeiten zur Partizipation,
aber eben auch zu hierarchischen Abgrenzungen.

Interessantist nun, dass solche Machtverhiltnisse weder in allen Museen
gleichformig noch tiber die Zeit hinweg statisch sind. In Forschungsprojek-
ten wie unseren, in denen wir zwar einige Jahre, aber nicht Jahrzehnte selbst
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empirisch in und zu Museen geforscht haben, duflert sich der Wandel etwa
dadurch, dass wir gerade mit der Perspektive auf die soziale Praxis in Muse-
en und auf konkrete Interaktionen in konkreten Situationen zeigen konnen,
inwiefern sie zum einen Ausdruck bestehender Strukturen sind, diese zum
anderen aber auch stabilisieren oder verindern. Mit dieser Perspektive un-
tersuchen wir Ausstellungs- und Publikumskonzepte, Gestaltungen und Ob-
jekte sowie die Blickwinkel und Praxis von Ausstellungsmacher*innen, Auf-
sichten und Besucher*innen. Erginzend beziehen wir 6ffentliche Diskurse
zu Museen ein.

Unser multiperspektivischer Zugang ermdglicht es uns im Folgenden, ver-
schiedenen Leitfragen mit Bezug zu Machtverhiltnissen nachzugehen, die
ihren gemeinsamen Nenner in der Frage haben, inwiefern Museen gesell-
schaftliche Ungleichheitsverhiltnisse reproduzieren, stabilisieren oder ggf.
auch Impulse fiir deren Wandel geben.

Forschungsfragen
1.Das Museum als Vehikel von Deutungsmacht?

Sind Ausstellungen gepragt durch die Deutungsmacht von den in Museen
verantwortlichen Professionen? Wird damit von einigen wenigen definiert,
was relevant oder erinnerungswiirdig ist, was als guter« Geschmack gilt und
wie die Exponate mit welchen Vermittlungsstrategien und -zielen ausge-
stellt werden? Aber andererseits: Ist das angesichts der Fachkompetenz der
Beteiligten nicht legitim? Oder orientieren sich grofle Ausstellungen, die
>Blockbuster, nicht vielmehr umgekehrt an einem moglichst breiten Publi-
kumsgeschmack? Dieser Fragenkomplex betrifft somit ein hierarchisches
Verhiltnis zwischen verschiedenen Professionen (z.B. Historiker*innen,
Pidagog®innen, Gestalter*innen) im Museum sowie zwischen Museumsver-
antwortlichen und dem Publikum bzw. Offentlichkeiten. Sozialer Wandel
ldsst sich, so viel sei hier vorweggenommen, ganz deutlich beobachten:
Diese Deutungsmacht wurde in den letzten Jahrzehnten aus verschiedenen
Perspektiven und innerhalb unterschiedlicher Diskurse in Frage gestellt und
hat Museumskonzepte verindert und ausdifferenziert. Ein Stichwort lautet
hier, dass die Erlebnisorientierung von Ausstellungen zugenommen hat,
womit verdnderte Vorstellungen des Verhiltnisses von Museen zu ihrem
Publikum verbunden sind.
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2.Museumsbesuche als Ausweis des sguten< Geschmacks?

Kann man als Museumsbesucher*in seinen sozialen Status anzeigen — in-
dem man tiberhaupt diesen (zumindest ehemals) Ort der Hochkultur be-
tritt und indem man demonstriert, dass man sich fachlich und im Hinblick
auf Gepflogenheiten im Museum auskennt? Gilt der Museumsbesuch also
als Zeichen des >guten< Geschmacks, auf den man distinktiv, aber natirlich
zugleich beildufig etwa beim Geschiftsessen verweisen kann? Lassen sich
auch innerhalb des Museums die »Kundigen< von den >Unkundigen« unter-
scheiden? Wir blicken mit dieser Frage also auf soziale Ungleichheiten auf
der Seite des Publikums (das nach wie vor im Vergleich zur Gesamtbevol-
kerung hiufiger eine hohere Bildung aufweist) und beriicksichtigen aufler-
dem, welche Rahmenbedingungen die Museen bzw. die Ausstellungen lie-
fern, um solche Distinktionen eher zu férdern oder eher zu hemmen. Ange-
sichts tendenziell steigender Besuchszahlen — im Jahr 2019 gab es allein in
Deutschland knapp 112 Millionen Museumsbesuche (Institut fiir Museums-
forschung 2021: 12) — und der Ausdifferenzierung von Museumskonzepten
ist davon auszugehen, dass sich der Distinktionseffekt von Museumsbesu-
chen gewandelt hat. Doch es spricht ebenso einiges dafiir, dass er dennoch
nicht einfach verschwunden ist.

3. Museumsaufsichten als Scharnier zwischen Kultur und Publikum?

Welche Rolle spielen Aufsichten als Mittler zwischen Kunst bzw. Kultur
im Museum und ihrem Publikum, mit denen die Besucher*innen un-
weigerlich in Kontakt kommen? Fordern sie mit einem Schwerpunkt auf
Sicherheitsaufgaben eher eine gewisse Distanzierung des Publikums zum
Ausgestellten? Oder fithrt eine Betonung auch von Serviceaufgaben, z.B.
durch Hinweise zu Mitmachstationen, vielmehr zu einer Forderung des
Ziels, ein moglichst breites Publikum anzusprechen und zu inkludieren<?
Welche Rolle spielt es dabei, dass die Aufsichten selbst in einer formal
niedrigqualifizierten Dienstleistungsposition sind und nur selten mit Wert-
schitzung fiir ihre Arbeit rechnen konnen? Welche Rolle spielt das Museum
als Organisation und als Arbeitgeber hier? Mit den Aufsichten betrachten
wir somit eine ganz spezifische Hierarchiestufe zwischen Museumsleitun-
gen und Publikum, die sich mit den Museumskonzepten gewandelt hat und
sich fraglos weiter wandeln wird.
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Zur empirischen Grundlage

Empirisch beruht unsere Untersuchung auf zwei geforderten Forschungs-
projekten. Zum einen ist dies das Projekt »Die Dramaturgie des erleb-
nisorientierten< Museums. Eine Mixed-Methods-Studie zum Wandel von
Distinktionsformen im Wechselspiel von Kulturangebot und Kulturaneig-
nung«. Es wurde 2014 bis 2017 von der Deutschen Forschungsgemeinschaft
gefordert (Projekenr. 248999274) und war ein Kooperationsprojekt gemein-
sam mit der Soziologin Diana Lengersdorf (Universitit Bielefeld). Zum
anderen handelt es sich um das Projekt »Aufsichten — Vermittler - Anima-
teure. Zur Rolle des Servicepersonals bei der kulturellen Bildung«, das von
2016 bis 2019 vom Bundesministerium fiir Bildung und Forschung in der
Forderlinie »Kulturelle Bildung« (FKZ 01JK1603) gefordert wurde.

Wir haben verschiedene empirische Methoden genutzt. So haben wir
beobachtet und Interviews gefiihrt (itberwiegend Leitfadeninterviews, aber
auch standardisierte Befragungen), Aufsichten ethnographisch in ihrem
Arbeitsalltag begleitet, in zwei Ausstellungen Videographien durchgefiihrt
und Dokumente verschiedenster Art analysiert. Wir haben uns auf weni-
ge Hiuser konzentriert, in denen wir intensiv geforscht und ein breites
Methodenrepertoire eingesetzt haben. In vielen weiteren Museen haben
wir erginzende Beobachtungen vorgenommen und teilweise Gespriche
gefithrt, und zwar tiberwiegend, aber nicht allein im deutschsprachigen
Raum. Unsere Methoden stellen wir detailliert am Schluss unseres Buches
dar. Wir haben dort nicht allein unsere Fallauswahl, Erhebungs- und Aus-
wertungsmethoden etc. beschrieben, sondern unsere Methoden auch im
Lichte der inhaltlichen Befunde reflektiert. So kénnen vor dem Hinter-
grund unserer inhaltlichen Argumente bislang wenig erorterte Fragen der
empirischen Museumsforschung diskutiert werden.

Der Aufbau des Buches

Im zweiten Kapitel beschiftigen wir uns zunichst mit den Fragen, was Mu-
seen ausmacht und wie sie sich in den letzten Jahrzehnten gewandelt ha-
ben. Dabei geht es uns insbesondere darum, inwiefern die angesprochenen
Deutungshoheiten in gewisser Weise irritiert wurden und wie Museen da-
mit umgehen.

Hieran schlief3t sich ein erster Exkurs an, der die aktuellen Debatten um
Restitutionen von Raubkunst und die Rolle von Museen im Kontext von
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kolonialen Vergangenheiten und Rassismus aufgreift, in denen (globale)
Machtaspekte eine herausgehobene Stellung einnehmen.

Das dritte Kapitel greift mit der Erlebnisorientierung eine zentrale Ent-
wicklung des Wandels von Museen heraus. Nach einer Klirung dieses Kon-
zepts und seiner Zusammenhinge mit dem Wandel von Museen generell
untersuchen wir empirisch die Perspektiven von Ausstellungsverantwortli-
chen ebenso wie von Besucher*innen daraufhin, welche Rolle Erlebnisori-
entierung fir sie spielt. Den roten Faden der Macht- und Ungleichheitsfra-
gen fokussieren wir daraufhin zum einen durch die These, dass Erlebnisori-
entierung sowohl mit einer Rhetorik weitgehend souverdner Besucher*in-
nen als auch zunehmenden raum-zeitlichen Lenkungen des Publikums ein-
hergeht. Zum anderen widmen wir uns der Frage, inwieweit ein Museums-
besuch heutzutage als Distinktionsmittel dienen und so soziale Ungleich-
heiten stabilisieren kann. Hierbei spielen sowohl Ausstellungsgestaltungen
als auch Besuchssituationen eine Rolle. Dabei diskutieren wir aufRerdem, ob
und wie sich Distinktion in erlebnisorientierten Museen iiberhaupt empi-
risch erkennen lisst, sei es fiir Forscher*innen oder fiir die Mitbesucher*in-
nen.

Der sich anschlieflende zweite Exkurs beleuchtet, inwiefern die bis da-
hin oftmals angesprochene Digitalisierung in und von Museen nicht allein
fiir musealen Wandel von hoher Bedeutung, sondern auch Ausdruck spezi-
fischer Machtkonstellationen ist. Dabei geht es auch darum, inwiefern So-
ziale Medien historische Konzepte des Kuratierens und z.B. auch davon, was
iiberhaupt ein >Museumsobjekt« ist, irritieren und damit nicht zuletzt Deu-
tungsmacht verschieben (konnen).

Im vierten Kapitel sehen wir Museen als Institution und Organisation an.
Die bislang wenig beachtete Rolle des Aufsichts- und Servicepersonals be-
greifen wir als gleichwohl wichtiges Scharnier zwischen ausgestellter Kultur
im weitesten Sinne und dem Publikum. Wir werden sehen, dass es fiir eine
niheschaffende Vermittlungsfunktion gegeniiber einem maglichst breiten
Publikum zahlreiche strukturelle Hiirden gibt, die zugleich die Funktions-
weise von Museen erhellen. Als besonders aufschlussreich erweist sich hier
nicht zuletzt der Blick auf konkrete Interaktionen zwischen Aufsichten, Ob-
jekten und Besucher*innen.

Schliefilich situieren wir im fiinften Kapitel unser methodisches Vorgehen
sowie die Herausforderungen, die uns wihrend unserer Forschung begeg-
net sind. Dariiber hinaus teilen wir einige Aha-Effekte, die auch itber unse-
re konkrete Studie hinaus von Interesse sein diirften — in der Museumsfor-
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schung genauso wie etwa auch in der (ethnographisch orientierten) Organi-
sationsforschung.
Ein Ausblick schlief3t das Buch ab.






2 Machtsensibler Prolog: Museen und ihr
Wandel

2.1 Der Ausgangspunkt: Was macht Museen aus?

Wenn man kliren mochte, was ein Museum tiberhaupt ist und welche Funk-
tionen es hat, ist ein Blick in die Geschichte aufschlussreich. Man findet dort
Vorformen heutiger Museen — etwa die fiirstliche Wunderkammer — und
verschiedene Bedeutungen des Begriffs. So wurde >Museumc seit der Anti-
ke auch als Bezeichnung fiir einen Studienort bzw. eine Studierstube oder
fiir ein Sammlungsverzeichnis verwendet (te Heesen 2012, Walz 2016a). Erst
viel spater allerdings, um 1900, verdichteten sich die Worterkldrungen in Le-
xika hin zu 6ffentlich prisentierten Sammlungen. Zu diesem Zeitpunkt war
ein spezifisches Museum, das als zentrales Symbol fiir die Entwicklung mo-
derner Museen gilt, bereits seit iiber 100 Jahren eréffnet, und zwar der Lou-
vre in Paris, der 1793 seine heutige Funktion erhielt (vgl. Fliedl 2016). Im Zu-
ge der Aufklirung entstand ab dem Ende des 18. Jahrhunderts das Museum
allmihlich als fester Ort, an dem Gegenstinde zum einen 6ffentlich ausge-
stellt wurden und auch in 6ffentlichem Besitz waren. Zum anderen waren
solche Ausstellungen auf Dauer angelegt — im Gegensatz etwa zu den im 19.
Jahrhundert aufkommenden Weltausstellungen. Der 6ffentliche Zugang be-
deutete nicht, dass alle Bevolkerungsschichten nun gleichermaflen Museen
besuchen konnten. Aber im Vergleich zum Zugang fiir kleine Eliten profi-
zierte zumindest das Biirgertum von der Offnung, und auch Griindungsin-
itiativen fiir neue Museen gingen vom Biirgertum aus. Es gibt eine weitere
Einschrinkung, den 6ffentlichen Zugang als Demokratisierung zu deuten:
Tony Bennett (1995) etwa betont in Anlehnung an Michel Foucault, dass man
Museen auch als Orte der Disziplinierung verstehen kann, an dem biirgerli-
che Normen eingeiibt wurden, so dass auf diese Weise Herrschaft durch Kul-
tur ausgeiibt wurde. Machtverhiltnisse sind also ein Thema, das mit Museen
eng verbunden ist.

Bedenkt man, dass das lateinische Wort »exponieren« so viel heifdt wie
»darstellen, zur Schau stellen«, verwundert es also kaum, dass sich das Mu-
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seum im 18. und 19. Jahrhundert als spezifische Schau-Anordnung etablierte
(vgl. te Heesen 2012: 22; Leahy 2012: 45 ff.). Eine wichtige Funktion von Mu-
seen im 19. Jahrhundert bestand zudem darin, die >eigene Kultur< zu repri-
sentieren (Beier-de Haan 2005; Baur 2010). Im Zeitalter der Nationalstaaten
ging es um Identititsstiftung und in diesem Zusammenhang auch um die
Behauptung der Uberlegenheit der eigenen Kultur. Solche nationalen Selbst-
vergewisserungen wurden erst viel spiter wieder grundsitzlich in Frage ge-
stellt und sind noch immer relevant, unter anderem im Zuge postkolonialer
Debatten.

Zuriick zu den Merkmalen von Museen: Offentlich ausgestellte Samm-
lungen sind ein Element, das immer wieder als Charakteristikum von Muse-
en betont wird (Pomian 2013). Abgrenzungen sind aber auf den zweiten Blick
nicht so einfach: Sammlungen gibt es nicht nur in Museen, sondern auch
z.B. in Archiven oder an Universititen. Offentliche Ausstellungen ihrerseits
sind nicht unbedingt mit einer dauerhaften eigenen Sammlung verbunden
- z.B. in Kunsthallen oder im Science Center.

Eine trennscharfe Bestimmung, was Museen heutzutage ausmacht, gibt
es nicht. Das liegt auch an ihrer starken Ausdifferenzierung. Eine grund-
legende Aufteilung in Natur-, Kultur- und Kunstmuseen (Walz 2016b) lisst
sich schnell erweitern. Gemessen am Thema und an den beteiligten Wissen-
schaften kann man z.B. an technische oder archiologische Museen denken.
Aber auch in vielen anderen Hinsichten sind Museen heterogen. Nur eini-
ge Beispiele sind, ob das Museum eher lokal oder international ausgerichtet
ist, ob es eine oder mehrere Ausstellungssparten abdeckt, wie der Ort >Mu-
seum« beschaffen ist (z.B. als eigens geschaffenes Gebiude, Industriedenk-
mal, Schloss, Freilichtmuseum oder als virtueller >Ort<) und in welcher Tri-
gerschaft es sich befindet (vgl. auch Baur 2010).

Eine bis heute gingige Beschreibung von Museen hat das International
Council of Museums (ICOM) im Jahr 2007 vorgenommen. Es definiert Mu-
seen so:

»Ein Museum ist eine dauerhafte Einrichtung, die keinen Gewinn erzielen will, 6ffentlich
zuginglich ist und im Dienst der Gesellschaft und deren Entwicklung steht. Sie erwirbt,
bewahrt, beforscht, prasentiert und vermittelt das materielle und immaterielle Erbe der
Menschheit und deren Umwelt zum Zweck von Studien, der Bildung und des Genusses.«
(ICOM Deutschland 2020¢)
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Als die finf Kernaufgaben von Museen gelten also: Erwerben (manchmal
auch: Sammeln), Bewahren, Forschen, Ausstellen und Vermitteln (Thiemeyer
2018:7-16).

Diese Definition ist jedoch nicht feststehend, sondern sie wird fortwih-
rend diskutiert und angepasst. So stand eine mdgliche Neufassung auch
2019 bei der Generalversammlung des ICOM in Kyoto auf dem Programm.
Man konnte sich jedoch nicht auf eine gemeinsame neue Definition einigen,
so dass die Mitgliedsstaaten weiter dariiber beraten. Hitzig diskutiert wird
nicht zuletzt auch deswegen, weil die Definition unter anderem fir die
Vergabe von Fordermitteln zentral ist.

In der Debatte in Deutschland wurde dabei beispielsweise hinterfragt,
ob Museen durch ihre Definition als Ort des »dialogischen, multidirektiona-
len Austauschs mit der Zivilgesellschaft« geniigend sichtbar werden (ICOM
Deutschland 2020a, 2020b; Thiemeyer 2019). Zur Vorbereitung der ICOM-
Konferenz 2022 in Prag hat ICOM Deutschland im Weiteren 2021 zwanzig
Schliisselbegriffe an die internationale ICOM-Organisation geleitet. Neben
der Betonung, dass ein Museum bewahrt, vermittelt und 6ffentlich ist, kom-
men hier auch Zielsetzungen mit Bezug auf die Umwelt oder Zukunft zum
Tragen (ICOM Deutschland 2021). Das Beispiel zeigt, dass neben den Kern-
aufgaben weitere Definitionsbestandteile zur Diskussion stehen, etwa das
rechtvage Selbstverstindnis, dass ein Museum »im Dienst der Gesellschaft«
stehen solle.

Nicht nur der Wandel der Definition macht es schwierig, ein Museum
klar zu identifizieren, hinzu kommen weitere Probleme. Drei seien hier
genannt (Walz 2020): Erstens gibt es Ubersetzungsunschirfen der interna-
tional genutzten Definition. Der >Genuss« als Zweck von Museumsbesuchen
wird im Deutschen z.B. manchmal auch als >Unterhaltung«< bezeichnet, was
nicht unbedingt identisch ist. Zweitens scheinen einige Kernaufgaben eher
ein Ideal als eine Beschreibung zu sein. So gibt es etwa Museen, die keine
neuen Objekte erwerben oder die kaum forschen, und ob ein Haus »im
Dienst der Gesellschaft« steht, lisst sich wohl nur schwer konsensuell beur-
teilen. Drittens konnen die Kernaufgaben eine unterschiedliche Wertigkeit
haben. Zwar kann man nur ausstellen, was man erworben bzw. ausgeliehen
und bewahrt hat, aber dennoch gibt es z.B. Diskussionen dariiber, ob sich
der Erwerb von Objekten kurzzeitigen Publikumsvorlieben und damit dem
Ausstellen unterordnen sollte oder gerade nicht. Trotz dieser Unschir-
fen und Unwigbarkeiten: Die finf Aufgaben haben sich als Orientierung
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im Sinne eines zweckmifiigen Ausgangspunkts fiir weitere Diskussionen
erwiesen.

Wir haben angesprochen, was ein Museum gemeinhin ausmacht und
welche Kernaufgaben ihm zugeschrieben werden. Im letzten Punkt dieses
Abschnitts ergidnzen wir, wofiir ein Museum symbolisch steht. Joachim
Baur (2010) zeigt auf, dass mit Museen ein bemerkenswert weites Spektrum
an Assoziationen verbunden werden kann: Dieses reicht von starker Ver-
gangenheits- zu starker Zukunftsorientierung. So kann man das Museum
erstens als Mausoleum ansehen — das Gesammelte ist verstaubt, nicht mehr
lebendig im Sinne seines vorherigen Kontexts. Man kann es zweitens als
Spiegel betrachten, z.B. als vermeintliches Abbild des Vergangenen oder der
Nation bzw. Gesellschaft. Wir werden spiter sehen, dass gerade diese Lesart
durchaus skeptisch beurteilt wird, wenn man Ausstellungen so versteht,
dass sie stets in einem bestimmten Kontext Deutungen und Positionen
transportieren. Drittens gibt es das Bild von Museen als Ort der (Re-)Pro-
duktion von Machtverhiltnissen, als >Tempel. Darauf kommen wir noch
ausfithrlich zu sprechen. Und viertens schliellich kann das Museum auch
als Feld gesellschaftlicher Auseinandersetzungen oder sogar als Plattform
fiur gesellschaftliche Verinderungen angesehen werden, wofir u.a. der
Begriff des >Forums: steht.

Die einleitende Betrachtung zeigt: Museen sind nicht nur aufgrund der
in ihnen ausgestellten Dinge spannend. Sie eréffnen ein weites Feld, was
dort stattfinden kann, wofiir sie stehen und wie sie mit dem Wandel von Ge-
sellschaften verbunden sind.

2.2 Museumswandel seit den 1970er Jahren

Ist es bereits nicht einfach, als Momentaufnahme festzuhalten, was ein Mu-
seum ist und worin seine Funktionen bestehen, so ist auch der Wandel von
Museen in den letzten Jahrzehnten ein vielgestaltiger Prozess, der sich nicht
rein linear darstellen lisst. Wir skizzieren diesen Wandel daher anhand ver-
schiedener Dimensionen und ihrer Kontexte (s. Abb. 2.1), die sich wechsel-
seitig beeinflussen (vgl. zu einer chronologischen Abfolge z.B. Baur 2012)
und die in sich verindernden Konstellationen nicht zuletzt zu einer deutli-
chen Pluralisierung von Museen gefiithrt haben. Im Sinne des thematischen
roten Fadens von Machtverhiltnissen stellen wir auflerdem die Frage, inwie-
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fern sich im Zuge dieses Wandels Anspriiche auf kulturelle Deutungshohei-
ten ebenfalls verindert haben.

Wissenschaft Okonomisierung

Dimensionen
Aufgaben & Ziele

Gestaltungsprinzipien &
Objektverstandnisse

Publikumskonzepte

Medien- Bildungskonzepte

technologien

S

Politik & Recht

Abb. 2.1: Dimensionen und Kontexte des Wandels von Museen
Quelle: eigene Darstellung

Eine erste Dimension zur Charakterisierung von Museen stellen ihre
Aufgaben und Ziele dar. Die oben genannten finf Funktionen: Sammeln,
Bewahren, Forschen, Ausstellen und Vermitteln zum Zweck von Studien,
Bildung und Genuss konnen dabei héchst unterschiedliche Gewichtungen
annehmen. Weiterhin gibt es innerhalb dieser Phinomene Differenzie-
rungen: In unserer Erforschung von Erlebnisorientierung haben Muse-
umsleitende beispielweise zwar oft Genuss und Unterhaltung bejaht, aber
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eine damit offenbar hiufig assoziierte >Disneyfizierung« (Bryman 2004)
als oberflichliche Unterhaltung nur fir den Augenblick zuriickgewiesen.
Zudem gibt es sehr unterschiedliche Vorstellungen davon, welche Themen
als relevant gelten und was es zu vermitteln gilt, seien es Wissensbestinde,
eindriickliche Erlebnisse oder eine emanzipatorische Aufklirung anhand
von hoch- oder populirkulturellen Objekten. In dieser Dimension lisst sich
kaum ein einheitlicher Trend ausmachen. Die Debatte etwa um eine Objekt-
oder Publikumsorientierung ist keinesfalls neu, und auch wenn heutzutage
wohl kaum ein Museum ohne den Blick auf sein potenzielles Publikum aus-
kommt, changieren die Ausprigungen der fokussierten Ziele doch deutlich
zwischen Museen und im Zeitverlauf. Augenfillig ist allerdings, dass das
Museum in den 1970er Jahren als wichtiger Ort auflerschulischer Bildung
an Bedeutung gewann.

Die Funktion der Vermittlung deutet auf eine zweite Dimension hin:
Publikums- und damit auch Offentlichkeitskonzepte. Ein bedeutsamer Aspekt
des Wandels besteht darin, dass ein soziodemographisch und -6konomisch
moglichst breites Publikum angesprochen werden soll. Die Stichworte hier-
zu lauten >Offnung« und >Inklusion< von Menschen z.B. aus sogenannten
bildungsfernen Milieus, aller Altersgruppen und mit Beeintrichtigungen
verschiedenster Art, an die sich ausdifferenzierte und teilweise ausdriicklich
niedrigschwellige Vermittlungsprogramme richten (sollen). Die Program-
matik lief? sich ab den 1970er Jahren als >Kultur fiir alle« (z.B. Keuchel 2009)
fassen. Heutzutage werden Museen zwar nicht mehr fast ausschliellich von
Angehorigen gebildeter Klassen besucht, wie es Pierre Bourdieu und Alain
Darbel Ende der 1960er Jahre fiir europiische Kunstmuseen beschrieben
haben (2006: 33). Doch nach wie vor ist ein hoher gebildetes Publikum
tiberreprasentiert, in Kunstmuseen stirker als in anderen Museumsgenres
(fur Deutschland z.B. Wegner 2016; Lindner 2016). Inklusion ist also in
erster Linie ein politischer Anspruch (der auch etwas mit der Behauptung
einer Dominanzkultur zu tun hat, vgl. Hitbscher 2020: 23 f), weniger eine
Beschreibung der Breite des Museumspublikums. Ein zweiter Aspekt von
Publikumskonzepten richtet sich darauf, inwieweit das Publikum als rezep-
tiver Empfinger von Vermittlung oder als mitgestaltender Akteur aufgefasst
wird (Gesser et al. 2012; Ackermann 2013; Piontek 2017).

Partizipation ist somit ein ebenfalls zunehmend geduflerter Anspruch,
das Spektrum ihrer Umsetzung ist hingegen breit — es reicht von der Vor-
stellung, dass im Zuge des Museumsbesuchs verschiedene Deutungen oder
Auswahloptionen angeboten werden, iiber den Aufruf, (Alltags-)Gegenstin-
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de als Ausstellungsstiicke beizusteuern, bis hin zu Workshops, in denen ei-
ne kiinftige Ausstellung mitgestaltet wird. Im letzteren Fall wird das zu Ver-
mittelnde sogar erst gemeinsam konstituiert. In einigen Fillen ldsst sich je-
doch allenfalls von einer Souveranititsrhetorik sprechen. Die Aufforderung
in einer Ausstellung etwa »Gestalten Sie Ihren Ausstellungskatalog indivi-
duell und selektiv« in Verbindung mit mehreren Zetteln zum Abreifien sug-
geriert Individualitit und Gestaltungseinfluss dort, wo lediglich eine recht
begrenzte Auswahl aus fest vorgegebenen Optionen getroffen werden kann.

Je nach Publikumskonzept — und hier zeigt sich eine Verbindung zu den
Aufgaben und Zielen - erscheint das Museum dann als unterschiedlicher
Ort, etwa als Musentempel (dies zumeist nur als Abgrenzungsfolie zu Muse-
en>fritherq), als Lern- und Aufklarungsort, Plattform oder post-reprisenta-
tives Forum. Bezeichnend ist etwa, dass das aus verschiedenen Richtungen
kritisierte Humboldt-Forum in Berlin (s. Exkurs I) das >Museumc« eben nicht
mehr im Namen trigt, sondern als Ort von Aushandlungen, Experimenten
und Laboratorien wahrgenommen werden will.

Zwischen den Museumsverantwortlichen, die Aufgaben und Ziele des
Museums (mit) festlegen, und dem Publikum sind die Exponate, die Aus-
stellungsstiicke angesiedelt — mit entsprechenden Gestaltungsprinzipien und
Objektverstindnissen sowie ihrer Prisentation. Auch hier ist ein Wandel er-
kennbar. So zeigt Mario Schulze (2017) in einer Studie anschaulich folgende
idealtypische Abfolge auf: Das Objekt als authentisches Artefakt, als Meis-
terwerk oder Schatz in den 1950er und 1960er Jahren, das »schweigende
Objekt«, das durch Texttafeln erst zum Sprechen gebracht werden muss,
in den 1970er Jahren, das »zeichenhafte Objekt«, das durch seine Insze-
nierung eine spezifische Botschaft vermittelt, in den 1980er Jahren, wenig
spiter fortgesetzt durch umfassend szenographisch prisentierte »polypho-
ne Objekte« und schliefilich eine neu entdeckte Objektzentrierung mit als
handlungsmichtig verstandenen Dingen seit etwa der Jahrtausendwende
(was im wissenschaftlichen Diskurs durch einen >material turn«< flankiert
wird; vgl. auch Griesser et al. 2016). Interessanterweise korrespondiert
die Wiederentdeckung der Materialitit der Objekte mit deren digitaler
Vervielfiltigung (Schweibenz 2020: 15). Die Digitalisierung von Museums-
objekten, sei es via Google Arts & Culture' oder auch fiir Social Media-
Plattformen, ist also nicht gleichzusetzen mit einer Ent-Materialisierung
des Museums, sondern es handelt sich vielmehr um eine Erweiterung bzw.

1 https://artsandculture.google.com/ (08.03.2021).
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eine Multiplizierung von Museumsobjekten. Die Objekte werden somit
keineswegs obsolet und auch nicht einfach digital rersetzt¢, sondern das
Verstindnis von den Museumsobjekten selbst wandelt sich und dadurch
auch ihre Inszenierungsprinzipien. So bietet die Aus- bzw. Darstellung von
Objekten auf der Plattform Google Arts and Culture einen anderen Zugang
(es gibt Informationen, aber es darf auch gepuzzelt werden, einige Museen
stellen eigens fiir die Plattform Inhalte bereit) als zum Beispiel TikTok (wo
es stirker um Kreativitit und Untermalung mit Musik geht, wobei die
Objekte stark transformiert werden?). Dadurch hat jedes Museumsobjekt
mindestens eine doppelte Historizitit: eine Geschichte vor seinem Ein-
tritt und eine machtige Geschichte auch seit dem Eintritt ins Museum, wo
es dann in einen bestimmten Kontext eingeordnet wird (kritisch hierzu
Hicks 2020: xiv). Mit der Digitalisierung schwindet ein Stiick weit auch die
Deutungsmacht von Kurator*innen und Ausstellungsgestalter*innen, denn
die Besucher*innenschaft fertigt ja ebenfalls digitale Kopien an, lidt sie
beispielsweise auf ihre Social Media-Profile oder inszeniert sie neu. Wenn
man verschiedene Museen >vor Ort« besucht, wird man feststellen, dass es
sich allerdings auch hier nicht um eine strenge Abfolge sich ausschlieflender
Prinzipien und Objektverstindnisse handelt, sondern dass es eine Pluralitit
gibt mit unterschiedlicher Zentrierung und Prisentationsweise der Objekte
in der Ausstellung. Zum Exponat selbst kommen dabei in unterschiedlicher
Menge und Form weitere Medien hinzu: z.B. Texte, verschiedene Sinne
ansprechende Inszenierungskontexte und Aktivititsangebote — unter ande-
rem durch Mitmachstationen oder immersive Formate. Darauf kommen wir
im Zuge der Erlebnisorientierung in Museen zuriick (Kap. 3). Festzuhalten
bleibt als Wandlungsaspekt: Das Repertoire von Inszenierungsweisen von
Ausstellungsobjekten ist vielfiltig geworden, denn die Prisentationskon-
zepte deuten wiederum auf spezifische Ziele und Publikumskonzepte des
Museums hin.

Die beschriebenen Verinderungen sind durch verschiedene Kontexte
gerahmt. So wirkt sich ein genereller Prozess der Okonomisierung auch
auf Museen aus: Selbst jenseits hoherer Gewinnerwartungen (in staatlich
subventionierten Hiusern) spielt es doch - zumindest als Zeichen des
Erfolgs und der Legitimation — eine Rolle, wie viele Besuchende kommen
(Eintritt zahlen, im Museumsshop und -café etwas kaufen), in welchem
Umfang Sponsoren gewonnen werden konnen und wie man (etwa durch

2 Ein eindriickliches Beispiel liefern die Objektinszenierungen der Uffizien auf TikTok: https://
www.tiktok.com/@uffizigalleries?lang=de-DE (08.03.2021).
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das Outsourcing von Dienstleistungen wie der Aufsicht, s. Kap. 4) mog-
lichst kostengiinstig wirtschaftet. Bildungskonzepte fordern das Museum als
auflerschulischen Lernort sowie das Ziel der Inklusion und beeinflussen
die Moglichkeiten der Museen nicht zuletzt mittels damit zusammen-
hingender Forderinstrumente. Nicht zufillig gewann das Museum aus
padagogischer Sicht in Zeiten einer generellen Bildungsexpansion als Lern-
ort an Bedeutung. Politische Akteur*innen stellen u.a. in massenmedialen
Offentlichkeiten immer wieder die Frage nach der Legitimitit (und damit
wiederum: Férderungswiirdigkeit) von Museen, Themen etc. Ist etwa eine
Ausstellung iiber Minderheiten relevanter als die Kulturgeschichte von Bier
und Currywurst? Diirfen und sollen politische Akteur*innen in die Aus-
stellungsgestaltung eingreifen, etwa zum Zwecke einer (vermeintlichen)
Antidiskriminierung? (s. kritisch dazu Beier-de Haan 2018) Museen kénnen
zudem mit gegensitzlichen Symboliken aufgeladen werden: als Ort der For-
derung von Demokratisierung oder Diversitit und breiter gesellschaftlicher
Debatten, aber auch als Ort der Reproduktion sozialer Ungleichheiten, an
dem ganz bestimmte Formen von Kultur legitimiert werden, als Feindbild
populistischer Reden oder als Symbol »postfaktischer« Verhiltnisse. Ge-
rade im Kontext digitaler Offentlichkeiten wird Empérung artikuliert, die
auf Museumsverantwortliche Druck ausiiben kann, etwa in Bezug auf die
Auswahl der ausstellenden Kiinstler*innen. Rechtliche Fragen spielen unter
anderem eine Rolle, wenn es um Eigentumsaspekte von Objekten geht,
man denke nur an in kolonialen Kontexten oder im Nationalsozialismus ge-
raubte Kunst. Zudem sind versicherungsrechtliche Aspekte relevant, wenn
beispielsweise eine Versicherung den Schutz eines Exponats mithilfe einer
Glasvitrine vorsieht. Die Verwendung medientechnologisch gestiitzter Inszenie-
rungen ist nicht neu, doch haben die Anwendungsoptionen insbesondere
im Zuge der Digitalisierung zugenommen. Man kann hier etwa an den Au-
dioguide denken, der erst zum Multimediaguide wurde und in den letzten
Jahren oft als variantenreiche App auf dem Besucher*innensmartphone ein-
gesetzt wird. Virtuelle Realitit in der Ausstellung und Kombinationen von
physischen und digitalen Besuchen sind ein weiteres Beispiel. Und nicht
erst seit den SchliefSungsphasen wihrend der Pandemie gibt es Roboter
als Ausstellungsfithrer. Der Einsatz digitaler Technologien ist dabei nicht
gleichzusetzen mit einer erfolgreicheren Vermittlung und hat zudem >Ne-
benwirkungen« — so veridndert sich die Interaktionssituation wihrend einer
Fithrung, wenn jede*r Zuhorer*in die Stimme des Guides per Kopthorer
hort. Schlieflich spielen natiirlich die Bezugswissenschaften unter anderem



