Kapitel 4: Seeing like a museum.
Wie Kunstmuseen ihre Umwelt beobachten
und darin navigieren

4.1 Die Ordnungsweise von 6ffentlichen Kunstmuseen
fir zeitgenossische Kunst

Im Zuge einer hitzigen Diskussion um die Autonomie des Kunstmuseums
verloren 2015 im Museu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA)
zwei Kurator*innen ihre Stelle und der Museumsdirektor trat zuriick.
Anlass dieser als Zensurdebatte 6ffentlich thematisierten Personalkon-
sequenzen war der Disput um eine Skulptur der Kiinstlerin Ines Doujak,
die eine Sexszene zwischen dem spanischen Konig Juan Carlos L., einer
bolivarischen Aktivistin und einem Schaferhund plastisch zeigen soll.
Der verantwortliche Direktor, Bartomeu Mari, empfand das Werk als
Zumutung und wollte die Skulptur aus der Ausstellung entfernt wissen,
was wiederum die verantwortlichen Kurator*innen unter Protest und
mit Verweis auf ihre professionelle Unabhingigkeit ablehnten. Schliefs-
lich sagte Mari die Ausstellung am Eroffnungstag ab — »[vlielleicht auch
deshalb, weil die Ehefrau von Juan Carlos, die spanische Ex-Konigin
Sofia, Ehrenprisidentin der Macba-Stiftung ist«*, wie auf Spiegel Online
vermutet wurde —, nur um sie wenige Tage spater doch inklusive dem
Werk von Doujak der Offentlichkeit zuginglich zu machen. Die Kura-
tor*innen wurden trotzdem entlassen und das Kuratorium des Museums
nahm das Kiindigungsgesuch des Direktors an.

Internationale Kunstpresse und Museumsprofessionelle rochen Zen-
sur. Hans D. Christ, Direktor des Wiirttembergischen Kunstvereins, kon-
kretisierte diese Lesart. Christ war dariiber unmittelbar in die Abldu-
fe involviert, da sein Kunstverein fiir das Ausstellungsprojekt mit dem
MACBA kooperierte und die Schau anschlieffend in Stuttgart zeigte. In
einem Interview, das Christ der Kunstzeitschrift art unter dem Titel »vor-
auseilender Gehorsam«* gab, lassen sich drei Aspekte finden, die die Pro-
blemstellung des folgenden Kapitels skizzieren. Erstens wurde von art

1 »Konig auf Knien. Kontroverse Sex-Skulptur in Barcelona«, Spiegel On-
line (22.03.2015). URL: http://www.spiegel.de/kultur/gesellschaft/juan-
carlos-mit-schaeferhund-skandal-um-doujak-skulptur-a-1024944.html
[o1.06.2019].

2 Das Interview wurde unter dem Titel »Vorauseilender Gehorsam« am o5.
Mai 2015 online veroffentlicht. Heute ist es nicht mehr abrufbar, da die art
ihre Berichterstattung im Internet Anfang 2018 eingestellt hat.
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gefragt, ob der Skandal in Barcelona nicht gute Werbung fiir die Aus-
stellung in Stuttgart sei, worauf Christ erwiderte, dass es ein »trauriges
Selbstverstandnis [sei], wenn ein Fall von Zensur als Marketinggag und
nicht als das was er ist — die Infragestellung der kiinstlerischen Freiheit
— betrachtet wird.« Zweitens vermutete Christ, dass hinter den kiinstle-
risch-kuratorischen Disputen politische Interessen stecken, wofiir er in
der Stiftung des Museums ein »dichtes Netz an Konzernen mit grofsem
politischem Einfluss, die teils auch enge Verbindungen zum spanischen
Konighaus pflegen« beschrieb. Drittens verordnete Christ den vermeint-
lich »vorauseilenden Gehorsam« des Museumsdirektors innerhalb einer
weitreichenden Veranderung der europdischen Kulturlandschaft unter
dem Schlagwort des »Primat des Okonomischen«. Europaweit hitten
»der Evaluierungswahn und die aggressive Okonomisierung der 6ffent-
lichen Einrichtungen [...] das Selbstverstandnis der Kunstinstitutionen
radikal verandert. All diese institutionellen Verstrickungen bringen sub-
tile Formen der Selbstzensur hervor: Was potenziell Arger machen kénn-
te, fliegt raus.«

Die Standortbestimmungen des 6ffentlichen Kunstmuseums als be-
drangte Kunstinstitution in einer komplexen Interessen- und Anforde-
rungslandschaft wird hier deutlich und findet sich auch in zahlreichen
anderen Kontroversen wieder. Nur fiir das Jahr 2017 lisst sich noch
an das ambivalent besprochene Franchising von Museumsmarken im
Fall des Louvre Abu Dhabi* oder an den Rucktritt der Direktorin des
Amsterdamer Stedelijk Museums, Beatrix Ruf aufgrund von Nebenta-
tigkeiten als Kunstberaterin und entsprechenden Interessenskonflikten
denken.* Gemeinsam ist solchen Debatten, dass sie das Kunstmuseum

3 Diese Debatte verschirfte sich nochmals, als 6ffentlich wurde, dass das Ge-
mailde >Salavtor Mundi<, welches nicht einstimmig Leonardo Da Vinci zu-
geschrieben wird, kiinftig im Louvre Abu Dhabi zu sehen sein sollte. Das
Bild wurde im November 2017 auf einer global beobachteten Auktion von
Christie’s fur die Rekordsumme von rund 450.000.000 USD versteigert und
spater stellte sich heraus, dass das Kultusministerium von Abu Dhabi das
Bild erstand.

4  Der Fall Ruf, der von investigativer Recherche des niederlindischen NRC
Handelsblad losgetreten und sofort international begleitet wurde, ist wohl
einer der am breitesten in der Offentlichkeit diskutierten Fille zum Zu-
sammenhang von o6ffentlichem Kunstmuseum und Markt. Die Griin-
de fiir die besondere Aufmerksamkeit konnten auch darin liegen, dass
Ruf gerade wegen ihrer starken Netzwerkposition nach Amsterdam ge-
holt wurde, oder, wie ein*e Direktor*in wihrend meines Besuchs sagt,
dass »wie sich Lieschen Miiller den Kunstmarkt vorstellt, dann sozusa-
gen von der Wirklichkeit eingeholt [wird]« (14DD). Siehe zur Debatte
>Sturz ins Bodenlose<, Zeit Online (25.10.2017), URL: http://www.zeit.
de/2017/44/beatrix-ruf-kuratorin-amsterdam_[01.06.2019]; »Museum
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als umkampfte Institution sehen, in der die autonome Bewaltigung ih-
rer Kernaufgaben durch museums- und kunstexterne Einflussnahmen
nicht nur in Bedringnis gerit, sondern sich auch unmittelbar partiku-
lare Interessen aus Wirtschaft, Religion und Politik unterordnet. Das
folgende Kapitel nimmt diese aktuellen Debatten als Ausgangspunkt
fur die Rekonstruktion der Sicht des Museums innerhalb seiner sozi-
alen Einbettung und folgt dabei dem gleichen Aufbau des Kapitels 3
zum Kunstkompass: In der empirischen Analyse wird die Ordnungswei-
se von Kunstmuseen als konsistente Beobachtungsarchitektur mit zu-
grundeliegenden Ordnungsvorstellungen rekonstruiert, um an den Er-
gebnissen anschliefSend tiber kunstsoziologische Theorie die Frage nach
der Rolle von Ordnungsweisen fur die soziale Reproduktion der Kunst
zu diskutieren.

4.1.1 Skandale oder permanenter Ausnabmezustand?

Die stellvertretenden Debatten im und um den internationalen Kunst-
museumsbetrieb lassen sich problemlos auf die Frage zuspitzen, ob
und inwieweit 6ffentliche Kunstmuseum abhingig und beeinflussbar
von aufleren Erwartungen von Politik, Massenmedien und Markt sind.
Auch soziologische Arbeiten befragen das Museum im Allgemeinen und
das Kunstmuseum im Speziellen unter der Perspektive direkter Einfluss-
nahmen und entsprechender Effekte. Im Rahmen meiner Studie neh-
me ich einen analytischen Perspektivwechsel vor, der diese Forschung
zum Kunstmuseum empirisch und konzeptuell erginzt. Im Gegensatz
zu Analysen und Theorien zur Rolle des Museums fur eine und in ei-
ner Gesellschaft frage ich, wie im Kunstmuseum selbst sich die ver-
schachtelte Gemengelage einer ausdifferenzierten und multilogischen
Welt darstellt.

Sowohl die skizzierten Debatten als auch die wissenschaftlichen Mu-
seumsstudien gehen von unterschiedlichen Stellenwerten sozialer Rele-
vanzstrukturen fur die praktische Arbeit eines Kunstmuseums aus. Die
Beschiftigung mit Kunst unter kunstspezifischen Kriterien ist in dieser

Leader Who Resigned Calls Controversy a >Misunderstanding<«, New
York Times (7.11.2017), URL: https://www.nytimes.com/2017/11/07/arts/
amsterdam-beatrix-ruf-stedelijk.html [o1.06.2019]. Im Juni 2018 wurde
Ruf durch einen Bericht der Stadt Amsterdam von den Vorwiirfen entla-
stet und harsche Kritik am Verhalten des Aufsichtsratsrat geiibt, was wie-
derum zu Riicktritten fiihrte, siehe »Beatrix Ruf, former Stedelijk Muse-
um director, cleared of alleged conflicts of interest«, The Art Newspaper
(13.06.2018), URL: https://www.theartnewspaper.com/news/beatrix-ruf-
former-stedelijk-museum-director-cleared-of-alleged-conflicts-of-interest
[o1.06.2019].
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Gemengelage gerade deshalb so umkampft, weil dieser Bereich als essen-
zielle Museumsmotivationen paradigmatisch angenommen wird. Meine
Studie zu Ordnungsweisen von Kunst innerhalb der Kunst zielt erst ein-
mal unabhingig von dieser paradigmatischen Setzung auf die Rekons-
truktion des Blicks des Museums und ist von der Forschungsfrage ge-
leitet, auf Grundlage welcher eigener Ordnungsannahmen im Museum
auf welche Weise agiert wird. >Kunst« wird dabei genauso wenig im Vor-
hinein als zentraler Bezugspunkt eines Museums vorausgesetzt wie Po-
litik, Bildung, Nation oder Wirtschaft als wichtigste externe Einfliisse,
wodurch nicht schon vor der Analyse Motivlagen oder Interessenskon-
flikte festgelegt werden. Die Untersuchung zeigt somit aus dem Mate-
rial heraus, was aus Sicht des Museums uberhaupt mit Kunst und An-
derem gemeint ist und wie sich dies auf konkrete Beobachtungen und
Ordnungsproduktion auswirkt.

Meine Ergebnisse einer Interviewstudie mit Museumsprofessionellen
produzieren ein Bild dariiber, wie Kunstmuseen ihr soziales Okosystem
konstruieren, wie und welche Informationen iiber und fiir relevante Be-
zugspunkte ermittelt werden und wie durch gezielte Kommunikation an
diese Bezugspunkte in ihm navigiert wird. Ein Skandal — wie um die Aus-
stellung in Barcelona — wird vor einem solchen Hintergrund zu einem
nur ausnahmsweise sichtbaren Symptom fir den permanenten Ungang
von Kunstmuseen mit ganz verschiedenen und teilweise widerspriichli-
chen Erwartungen. Im Normalbetrieb der unzihligen Kunstmuseen rol-
len keine Direktor*innenkopfe, sondern ausdifferenzierte und routinierte
Verfahren ermoglichen dem Kunstmuseum die Erfullung von Anforde-
rungen, die in unterschiedlicher Weise als extrinsisch und intrinsisch be-
handelt werden. Die Analyse erginzt so die Debatten um die Autono-
mie des Museums, weil ich zeige, wie durch die geschickte Bedienung
sekundirer Ziele gegeniiber Politik, Massenmedien und Sponsor*innen
die museale Kernarbeit ermoglicht und an kunsteigenen Kriterien orien-
tiert bleibt. Die Kernaufgaben von Kunstmuseen — die Entwicklung von
kiinstlerischer Produktion zu férdern und einer Offentlichkeit zuging-
lich zu machen — wird so nicht einfach oder gar notwendig aufgrund
von externen Einfliissen aufgegeben oder radikal diesen untergeordnet.
Aus der rekonstruierten Sicht des Museums ist dementgegen nicht nur
zu erkennen, wie Kernaufgaben geschickt abgeschirmt werden, sondern
vielmehr in welcher Weise selbst die kunsthistorischen und edukativen
Kernaufgaben erst im Museum verstanden, bewertet und gegeneinander
gewichtet werden miissen.

Das Kapitel legt dar, wie das museale Uberleben als primir kunstbe-
zogene Institution in einer widerspriichlichen Welt durch eine differen-
zierte Kartierung der Welt des Museums erméglicht wird. Ziel der Ana-
lyse ist auf dieser Ebene, geteilte Muster tiber spezifische Unterschiede
von einzelnen Museen hinweg zu rekonstruieren. In diesem Seeing like a
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museum’ wird Kunst genauso auf spezifische Weise beobachtet wie vieles
andere: Kiinstlerische Produktion, Vermittlung und Rezeption sollten im
Fall des offentlichen Kunstmuseums unter dieser Perspektive zwar pri-
mire Orientierungspunkte sein, sie beziehen sich aber nur teilweise auf
wichtige Referenzkontexte in einer Fiille von organisationalen »publics-
in-contact« (Blau/Scott 1962: 59).

Die vorliegende Arbeit tiber multiple Ordnungsannahmen der Kunst
innerhalb der Kunst verschiebt die Perspektive auf das umkampfte Mu-
seum in diese Richtung. Die grundlegende Annahme, dass ein Museum
in einer Umwelt mit ganz widerspriichlichen Anforderungen die Regel
ist, steht der Organisationsforschung nah. Wenn aus einer neo-insti-
tutionalistischen Perspektive (Meyer/Rowan 1977; DiMaggio/Powell
19971; Scott 1991; Powell 1991) moderne Museen heute in ihren kom-
plexen, sozialen und institutionalisierten Strukturen eingebettet, in ih-
nen geformt und von ihnen abhingig seien®, so wird schnell plausibel,
dass sie selber einen genauen Blick auf diese vielfiltige Okologie” aus-
bilden miussten. Kunstmuseen benotigen diese Erwartungen und Pro-
gnosemoglichkeiten iiber ihre Okologie, da sie stindig von relevanten
Bezugskontexten wie Kunst, Bildung, Politik, Religion, Massenmedien
und Wissenschaft mit ganz verschiedenen Anforderungen konfrontiert

5 Diese Anlehnung an James Scotts Seeing lika a State (1998) soll nicht impli-
zieren, dass gut gemeinte Ziele des Museums zu Unbheil fiihren.

6  Eine Anwendung zur Rolle vom Besucherstatistiken in Kunstmuseum findet
sich bei DiMaggio/Useem&Brown (1978). Die Autor*innen argumentieren
iber externe Erwartungen an das Museum, dass und warum Besucherstati-
stiken immer durchgefithrt und sogar bezahlt werden, obwohl bei den Mu-
seumsangestellten kein Interesse an ihnen besteht und auch keine Anderun-
gen aufgrund ihrer Ergebnisse geplant sind.

7 In diesem hier gemeinten Sinne kann bei Okologie an Andrew Abbotts Aus-
legung der Ecological Theory (Abbott 2005) gedacht werden. Im Laufe der
Argumentation plddiere ich jedoch dafiir, analytisch auf Augenhohe des
Museums zu rutschen, womit die Konstruktionen des Museums seiner Oko-
logie und nicht die soziologische Gesamtsicht auf eine Okologie (vgl. Han-
nan 2005 fiir Organisationsokologien in letzterer Weise) gemeint ist. Ent-
gegen den folgenden Museumsstudien verzichte ich wie Abbott auch auf
die Vorstellung von »fixed and unproblematic entities« in der Umwelt von
Akteuren (Abbott 2005.: 246), rekonstruiere die Umwelten jedoch als Kon-
struktion des Museums, anstatt sie soziologisch »von oben« zu beschreiben.
Fir die Kunstsoziologie im Allgemeinen bieten neue Arbeiten der Ecolo-
gical Theory moglicherweise eine konzeptuelle Schneise, die die Diskussi-
on zwischen Becker und Bourdieu neu befruchten konnte. Vgl. hierfiir Liu/
Emirbayer (2016), die Bourdieu’sches Feld und Chicagoer Ecology produk-
tiv vergleichen. Besonders die Frage nach Macht in den, fiir die Ecological
Theory paradigmatischen, Konkurrenzverhaltnissen bleibt unterreprasen-
tiert (ebd.: 68f.).

185



https://doi.org/10.5771/9783748907114-181
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SEEING LIKE A MUSEUM

werden. Da es neben typischen Zielen eines Museums als institutiona-
lisierte Kultur- und Bildungsanstalt auch noch weitere, externe Erwar-
tungen gibt, kann es zu »contradictions« (vgl. Benson 1977; Seo/Creed
2002) kommen, wenn mehrere Anforderungen nicht nur einfach neben-
einander bestehen, sondern sich im Museum eine Bedienung als wider-
sprichlich darstellt. Die Soziologie hat in Organisationen verschiedene
Mechanismen erkannt, wie solche Probleme relativ erfolgreich bewaltigt
werden. Besonders bei institutionalisierten Feldern konne sich auch an
sich stindig verindernden Okologien angepasst werden und nicht nur
linear rationalisierenden Logiken (vorauseilend) gefolgt werden miissen
(vgl. DiMaggio/Powell 1983). So konnen beispielsweise die Darstellun-
gen der Organisationen und die praktischen Tatigkeiten nur auseinan-
dertreten (vgl. Orton/Weick 1990), um einerseits effizient zu arbeiten
und andererseits institutionelle Mythen (vgl. Meyer/Rowan 1977) oder
unterschiedlichen Publikumsinteressen (vgl. Brunsson 1989) gleichzei-
tig gerecht zu werden.

Waihrend nun zwar viele Museumsstudien multiple und teils wi-
derspriichliche Anforderungen an ein Museum attestieren, erschei-
nen jene Anforderungen in der Literatur hiufig als ibermuseale Ide-
en, die die gesamte Gesellschaft durchziehen. Auch wenn in Studien,
die sich auf die hier angefiithrten Organisations- und Institutionsthe-
orien beziehen (vgl. Alexander 1996a; DiMaggio 1986), Wechselver-
haltnisse beschrieben werden, 16st sich diese quasi-essenzielle Tren-
nung von Vorhandenem nicht auf. Analog zur umfassenden Analyse
pluraler Ordnungsweisen der Kunst beschrianke ich mich demgegen-
uber auf die Perspektive des Museums selbst und gehe theoretisch wie
methodisch davon aus (vgl. Luhmann 2011: 52f., 209ff.; 1997: 826—
847; Weick 2001[1977]; 1979), dass das Museum konstruktivistisch
untersucht (vgl. Luhmann 1984: Kap. 5) ganz eigene Vorstellungen
uber seine ausdifferenzierten Umwelten bildet. Unabhingig von etwa-
igen Seinsqualitdten »der Gesellschafts, >der Kunst, >der Politik< oder
»der Wirtschaft« orientiert sich, so die These, ein Museum an diesen ei-
genen Vorstellungen.

Aus dieser Perspektive bestehen im Fall des Kunstmuseums auch ge-
geniiber »der Kunst« spezifische Vorstellungen und Ordnungsannahmen
in einem Verhaltnis zu vielfaltigen Umwelten. Um diesem komplexen
Anforderungsset Genuge zu tun, stellen sich dann praktisch zwei Pro-
bleme fir Museen: Erstens muss gewusst werden, was genau denn die
verschiedenen Anforderungen iiberhaupt seien. Darauf aufbauend miis-
sen dann zweitens Verfahren gefunden werden, um Information iiber
die Erfullung intrinsischer wie extrinsischer Ziele zu erheben und gege-
benenfalls kommunizierbar zu machen. Entgegen vieler Museumsstu-
dien gehe ich dabei nicht von vordefinierten Motivlagen von Politik,
Sponsoren oder der Kunstgeschichte aus, welche sich in das Museum
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einschrieben und es in seiner vermeintlich reinen Form in Bedring-
nis briachten. Meine Analyse zeigt vielmehr, auf welche ungemein an-
spruchsvolle Weise Kunstmuseen andauernd in ihrer widerspriichli-
chen Welt operieren und auf welch reichhaltiges Bild von sich und ihrer
Okologie sie dabei zuriickgreifen. Kunst hat dabei, das wird ausfiihr-
lich gezeigt, aus einer musealen Sicht eine doppelte Form von autono-
mer Kunst und Bildungsgegenstand. Wenn nun noch Politik, Wirtschaft
oder Massenmedien als wichtige Umwelten hinzukommen, wird leicht
plausibel, dass Eileen Hooper-Greenhill schreibt, dass »museums serve
many masters« (1992: 1).

Da die vielfaltigen Ziele des Museums von Museumsprofessionellen
als zutiefst widerspriichlich empfunden werden, scheint eine gleichbe-
rechtigte und umfingliche Bearbeitung von Allem schlicht unmoglich.
An den von mir untersuchten Strategien zeige ich, wie Ziele dafiir unter-
schiedlich gewichtet werden, wie komplexe kunstbezogene Ablaufe fiir
bestimmte Umwelten opak gehalten werden und Politik, Massenmedien
oder Sponsoren anstatt dessen mit reduzierten, zugeschnittenen und oft
quantifizierten Erfolgsindikatoren befriedigt werden. In diesen Beschrei-
bungen argumentiere ich dafir, dass all diese Ablaufe sich letztendlich
auf die widerspriichlichen, internen Anforderungen eines 6ffentlichen
Bildungsauftrages und eines Expert*innendiskurs um die Entwicklung
von Kunst zuriickfithren lassen. In einem hinreichend genauen MafSe
wird so erkennbar, dass Strategien innerhalb des Museums bestehen, um
sich potenziell dem vielfach kritisieren Zugriff durch den >stahlharten«
(Weber) Primat des Okonomischen, der kalten politischen Instrumenta-
lisierung von Kultur oder der Neoliberalisierung auch dieses gesellschaft-
lichen Teilbereichs zu entziehen.

Auch wenn in den Gesprichen mit Museumsprofessionellen eine Leit-
fokussierung auf einen Primaten der Kunst deutlich wird, soll in meiner
Argumentation nicht eine Rhetorik der Kunstbastion gegeniiber Markt,
Gott und Staat bedient werden. Die Analyse unterstreicht die Moglich-
keit einer soziologischen Skepsis gegeniiber monodimensionaler De-
termination in einer ausdifferenzierten Gesellschaft, wodurch sich im
Rahmen meiner Studie zu pluralen Ordnungsweisen der Kunst ein viel
zuruckhaltender Blick einnehmen lasst. Auch die Kunst des Kunstmuse-
ums stellt sich lediglich als eine — wenn auch zentrale — unter vielen ge-
sellschaftlichen Ordnungen dar, mit denen Kunstmuseen heute umgehen
miissen. Das Museum ist dann weder passiver Spielball von oder Kataly-
sator fiir Ideologie, Okonomisierung und Macht, noch ist es verschanzte
Trutzburg einer reinen Kunst.
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4.1.2 Konzeptioneller Rabmen.
Museumsforschung und Forschungsdesign

Many masters. Das Museum in den Museumsstudien

Es liegt am Gegenstand, dass es kein disziplinires, konzeptuelles oder
methodologisches Monopol auf die wissenschaftliche Untersuchung
von Museen und ihrer gesellschaftlichen Einbettung geben kann. In der
breiten Museumsforschung lassen sich bei aller Diversitit jedoch be-
stimmte Fluchtlinien erkennen, die meine Studie zum Kunstmuseum
aufgreifen kann und stellenweise weiterentwickelt. Unter dem Begriff
der Museumsstudien/Museum studies versammeln sich interdisziplina-
re, historisch argumentierende und nicht selten anwendungsorientier-
te Forschungsaktivitdten, die sich konzeptuell von Ideologiekritik und
Gouvernementalititstheorie iber Organisationsforschung bis hin zu
quantitativen Publikumsstudien aufspannen.® RegelmafSig wird dabei ein
betont kritisches Verhaltnis zum Museum gepflegt, indem es als herr-
schaftsstutzende Institution der Moderne beschrieben wird; ohne jedoch
zwangslaufig die Idee des Museums als offentliche und inklusive Institu-
tion der Moderne in Ginze zu verwerfen.

Fur eine Orientierung lasst sich mit Andrea Witcomb und Kylie Mes-
sage (2015a) ein zeitlicher Wandel der Museumsforschung in Wellen
beschreiben. Zuerst habe eine Problematisierung historischer Prozes-
se stattgefunden, die das Museums des 19. Jahrhunderts sowohl als
aktiven Agent als auch Folge vom Prozess des modernen Nation-Buil-
dings (vgl. Bennett 1995; 2012) theoretisiert. Besonders exemplarisch
fiir eine solche Flughohe, lassen sich Aussagen von Benedict Ander-
son verstehen, da sie gerade tiber klassische Museumsstudien hinaus-
gehen. Fir Anderson (2006[1983]: Kap. 10) stellen Museen Insigni-
en der imperialen Herrschaft in spat- und postkolonialen Nationen
dar. Zusammen mit Bevolkerungsstatistik und Landkartenmaterial

8  Vgl. fiir einen relativ aktuellen international ausgerichteten Uberblick die
vierbandige Reihe The International Handbooks of Museum Studies un-
ter den Titeln \Museum Theory< (Witcomb&Message 2015b); »Museum
Practice« (McCarthy 2015); >Museum Media« (Henning 2015); >Museum
Transformations< (Coombes/Phillips 2015). Mehrere Fachzeitschriften, die
gerade nicht als origindre Organe von Museumpraktiker*innen sondern der
wissenschaftlichen Erforschung von Museum gewidmet sind, bilden eben-
so die Vielfaltig der Museumsforschung ab, bspw. Museum Studies, Muse-
um & Society oder Curator: The Museum Journal. Vgl. skeptisch te Heesen
(2012: 11ff.), die fiir einen breiteren Forschungsrahmen musealer Effekte
und Strukturen in der Gesellschaft pladiert, anstatt die Institution zum dis-
ziplindren Namensgeber zu machen.
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bildeten musealisierte archidologische Restaurierungen ein »totalizing
classificatory grid« (ebd.: 184), in dem alles Beherrschte und imagi-
niert Gemeinsame vereint wird (vgl. Bennett 2009 dann fir das im-
periale Zentrum). Museumsstudien ergdnzen solche grundlegenden
Forschungsperspektiven auf das Museum in einer und fiir eine Gesell-
schaft durch feministische, demokratietheoretische, rassismuskritische
und postkoloniale Ansitze. Diese interdisziplindren Forschungsanstren-
gungen erfuhren in den 1990ern unter dem Begriff »New Museology «
(Vergo 1989) eine starke Konjunktur,” wobei neu war, dass Museen
nicht mehr ausschlieflich als passiver Speicher oder Bildschirm von ob-
jektivem (Herrschafts-)Wissen verstanden wurden. Museen seien viel-
mehr selektive und ideologisch eingebundene Wissensproduzenten, die
Zivilisation nicht nur abbilden, sondern ein Klassifikationsnarrativ fiir
Gemeinschaften, ihre Geschichte und ihre materielle Kultur herstellen.
Auf Grundlage dieser Perspektive konnte die kulturelle und reprasen-
tative Autoritit von Museen genauso hinterfragt werden, wie einzelne
der Praktiken des Sammelns, Forschens und Vermittelns. Uber ein rei-
nes Verstehen dieser Gegebenheiten hinaus, wurden aus dieser Muse-
umsforschung heraus Verianderungen in der gesellschaftlichen Institu-
tion des Museums gefordert und erreicht.

Diese zeitliche Phasenordnung bedeutet nicht, dass die Museumsstu-
dien ein homogenes Feld sind, das sich kollektiv durch die Geschich-
te bewegt und immer nur eine Perspektive ausbildet. Auch gegenwirtig
herrscht methodische und theoretische Pluralitit (vgl. Parezo 1998: 183;
vgl. Witcomb/Message 201 5a xxxviiif.): Erstens beschaftigen sich mu-
seologische Studien mit ganz praktischen Problemen der Museumstatig-
keit in Forschungs- und Bildungsinstitutionen. Zweitens wird in bestimm-
ten Wissenschaftsdisziplinen (insbesondere Anthropologie, Soziologie)
anhand von Museen die Vermittlung zwischen einem gesellschaftlichen
Forschungsinteresse und dem offentlichen Auftrag der Vermittlung und
Bildung diskutiert. Drittens werden Museen als ein vielversprechender
Forschungsgegenstand angesehen, um die sozialen Verhandlungsprozes-
se von Macht, Herrschaft, Ideologie, Identitat/Kollektivitat, Reprasenta-
tion und Gewalt zu erforschen. Kunstmuseen spielen im letzten Stream
im Gegensatz zu ethnologischen und (national-)historischen Museen zwar
eine untergeordnete Rolle, aber auch sie wurden Gegenstand einer kriti-
schen Bestandaufnahme. Auch die ersten modernen Kunstmuseen des 19.
Jahrhunderts wurden entlang ihrer Verbindungen zu Nationalstaaten im

9  Siehe auch Macdonald/Fyfe (1996) oder fiir die Soziologie das Supplement
der Sociological Review im Jahr 1995 und darin Macdonald (1995) zur
Einleitung; Gaby Porter (1995) fir feministische Perspektiven und Prosler
(1995) fur globalisierungstheoretische Perspektiven auf das Museum in den
1990€rn.
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Kapitalismus nach dem Feudalismus eingeordnet.’® Auch Kunstmuseen
wurden entlang ihrer Reprasentationslogiken (beziehungsweise deutlicher
Defizite) aus feministischer und postkolonialer Perspektive diskutiert und
als selektiver und hegemonialer Wissensproduzent problematisiert. Mei-
ne Studie schliefSst an solche Diskurse iiber die Veranderungen des Kunst-
museums innerhalb umfassender gesellschaftlicher Verdnderungen an und
die Schnittfliche besteht dabei in der soziologischen Annahme, dass das
Museum nicht ausschlieSlich als wissenschaftlich-objektive und repra-
sentierende Institution gelten kann, sondern als produktiver Agent in ei-
ner sozialen Okologie mit ganz unterschiedlichen Akteuren situiert ist.
Ein in der sozialwissenschaftlichen Forschung prominenter Ausschnitt
dieser Museumsokologie ist das Publikum der Museumsbesucher*innen.
Die Frage nach Besucher*innen steht in einem engen Verhiltnis zur genu-
inen Zielsetzung des modernen Kunstmuseums, denn sie sind Hauptad-
ressat®innen eines musealen Bildungsauftrags und werden deshalb schon
lange (vgl. Hooper-Greenhill 1994; 2006) fir praktische Konsequenzen
musealer Arbeit breit untersucht. So wird auch heute in der Besucher*in-
nenforschung in regelmifligen Abstanden untersucht, wer diese uberhaupt
besucht (vgl. Wegner 20105 vgl. Kirchberg/Kuchar 2015 fiir einen Uber-
blick), wer sie noch nicht besucht (Kirchberg 1996; Renz 2016; Trondle
2019), wer sie wie besucht (Bourdieu/Darbel 2006[1966]), aus welchen
Griinden der Besuch stattfindet (Behnke 2012) und welche Erfahrungen
Besucher*innen in Ausstellungen beztiglich ihrer Erwartungen machen
(Kirchberg/Trondle 2012; 2015)."* Innerhalb der Kunstsoziologie erfreu-
en sich diese Fragen nach Inklusion/Exklusion auch deshalb einer gewis-
sen Prominenz (vgl. Zahner 2012), da hier Argumente fur Untersuchungen
von sozialer Schichtung und Kulturkonsum gemacht werden konnen.** Die

10 Oft wird das moderne Museum als logische Konsequenz der allgemeinen
Modernisierung der Gesellschaft und Nachfolger fiirstlicher Wunder- und
Schatzkammern, dem exklusivem Zugang und ihren kategorial entsprechen-
den Sammlungssystematiken beschrieben (vgl. nur von Schlosser 1978: 3;
Alexander 1979: Kap. 2; Bennett 1995: 92—95, Pomian 1998). Vgl. meine
Fallanalyse (Buckermann 2016) mit Bezug auf die funktionale Ausdifferen-
zierung der Gesellschaft und insbesondere der Rolle der zeitgleich stattfin-
denden Autonomisierung der Kunst fiir die konkrete Gestalt des archetypi-
schen, modernen Kunstmuseums.

11 Die Publikumsforschung differenziert sich nicht nur, aber auch, nach Muse-
umstypen. Zielstellungen und Forschungsinteressen fachern sich dann wei-
ter aus und neben ungleichheitssoziologischen Fragestellungen erfiahrt im
Fall des Kunstmuseums nach der journalistischen Entdeckung des soge-
nannten »Bilbao-Effekts« besonders der Zusammenhang zur Tourismus-
forschung eine anhaltende Konjunktur.

12 Die Auflosung der Trennung von Hochkultur und Populadrkultur beziehungs-
weise Highbrow/Lowbrow oder gleich die Ablosung des »Snobs« durch die
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Thematisierung von Besucher*innen sowie ihrem Umfang und ihrer Bin-
nenstruketur ist auch in der Praxis innerhalb von Museen dufSerst prasent
und so wird in meiner Analyse der Blick des Museums auf seine (Nicht-)
Besucher*innen und die angenommenen Erwartungen verschiedener Pu-
blikumsgruppen rekonstruiert.

An der Schnittstelle zu Besucher*innen wird in anderen Arbeiten die
Rolle von Kunstmuseen in der symbolischen Produktion kultureller Gii-
tern untersucht. Howard Becker gilt hier als Referenz fur verteilte Pro-
duktion und insbesondere der Production-of-Culture Ansatz um Richard
Peterson (Peterson 1976; Peterson/Anand 2004) schliefSt hier an, um
in den Vertriebs-, Bewertungs- und Bewahrungsnetzwerken Veriande-
rungsmechanismen fur kunstlerische Produktion nachzuweisen. Ana-
log zu Petersons Ansatz und in Anschluss an historische Arbeiten von
Paul DiMaggio werden die Zusammenhinge von musealer Ausrichtung
und Publikumssegmenten sowie deren Anspriichen untersucht. DiMag-
gio (1991) zeigt anhand eines Wandels US-amerikanischer Kunstmuse-
en zwischen 1920 und 1940, wie durch Konflikte unter Professionel-
len sich eine Verschiebung vollzog von einem musealen Bildungsauftrag
hin zu einer elitistischen Kunst mit entsprechenden Publikumsbeziigen.
Die vermeintlich analytische Klassifikation von unterschiedlich aner-
kannter Kultur sind somit deutlich als gesellschaftlich hergestellte Un-
terscheidungen und Grenzziehungen (DiMaggio 1987) zu erkennen, die
auf einer ausgewahlten institutionellen Infrastruktur, professionellen
Verhandlungen und differenzierten Publika basieren. Soziologisch 6ff-
net sich damit eine Entwicklung, in deren Verlauf die historische Genese
und Durchsetzung dieser Infrastrukturen nachgezeichnet werden kann
(vgl. DiMaggio 1982a; 1982b) und Wechselverhaltnisse von Institutio-
nen, Publika und der symbolischen Produktion von klassifizierten Kunst-
werken sich zeigen.

Diesem Verstandnis des Kunstmuseums folgend gibt es eine Reihe
von Arbeiten in produktiver Nihe meiner Studie, die danach fragen,
wie externe Einflisse sich in kunstmusealen Praxen direkt nachweisen
lassen. Besonders in Anlehnung an entsprechende organisationssozio-
logische Ergebnisse (Powell/DiMaggio 1991; Meyer/Scott 1992[1983])
ist der Einfluss einer Vielzahl von Umwelten®s auf ein Kunstmuseum

Figur des kulturellen Allesfressers ist dabei der gegenwirtige Schritt zur Be-
schreibung von kulturellem Konsum und sozialer Schichtung (vgl. Peter-
son/Kern 1996; vgl. fiir einen aktuellen Uberblick Hahl/Zuckerman&Kim
2017).

13 Gesellschaftstheoretisch zugespitzt findet sich diese Uberlegung im Begriff
der Multireferentialitdt von Organisationen in einer funktional differen-
zierten Gesellschaft (vgl. Wehrsig/Tacke 1992; Bora 2001). Konkrete For-
schungsperspektiven auf Multireferentialitat kann etwa durch einen Zu-
gang uber Organisationstypen (vgl. beispielhaft fiir religiose Organisationen
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als Organisation untersucht worden, um interne Effekte von externen
Anspriichen nachzuweisen. Kunstmuseen seien so gesehen, wie Volker
Kirchberg (2012) schreibt, keine einsamen Inseln, sondern der Mittel-
punkt eines — um im Bild zu bleiben — konzentrischen Atolls, anhand des-
sen Topografie sich Museen flexibel »anpassen« (ebd.: 18) und orientie-
ren mussten. Unter den vielen denkbaren Einfliissen wird besonders dem
Zusammenhang zwischen Finanzierungsquellen bei organisationaler
Ressourcenabhingigkeit (vgl. Pfeffer/Salancik 1978) und entsprechen-
den musealen Effekten nachgegangen. Im Fall von Kunstmuseen konnte
ein Zusammenhang zwischen Finanzierungsquelle einerseits und ausge-
stellter Kunst sowie ihrer Prasentationsform andererseits belegt werden.
Victoria Alexander (1996a; 1996b) hat fiir Ausstellungen amerikani-
scher Kunstmuseen Muster in einem »environment-ouput link« (Alexan-
der 1996b: 798) gezeigt. Der Output — Inhalt und Format von Kunstaus-
stellungen — hiange insofern mit dem Input — die Finanzierungstypen
»individuelle Patronage<, >Wirtschaftsunternehmen, >offentliche Hands,
sgemeinnutzige Stiftung« — zusammen, als dass durch die Entwicklung
hin zu mehr nichtoffentlichen Finanzierungen der Anteil an populdren
und leichter zugdnglichen Ausstellungen zunahm. Ein Museum als tri-
viale Maschine zu verstehen, wiirde aber Alexander widersprechen, da
Museen nun nicht einfach blind den Anforderungen externer Finanzie-
rungsquellen folgen, sondern konstruktiv mit »conflicting pressures«
(ebd.: 83 1) umgingen. In Konflikt stiinden vielfaltige externe Interessen
auf der einen Seite und kunstinterne Anspriiche auf der anderen. Meine
Studie rekonstruiert dieses Bild aus der Sicht des Museums und geht da-
bei nicht von Umwelten mit unabhingiger Seinsqualitit aus. So kann ich
konkret zeigen, auf welchen musealen Erwartungshaltungen gegeniiber
Umwelten erfolgreiche Bearbeitungsstrategien dieser Konflikte aufruhen.
So konnen etwa in einem grofSeren Ausstellungsprogramm und sogar
einzelnen Ausstellungen hochst unterschiedliche Vermittlungs-, Prasen-
tations- und Forschungskomponenten integriert werden, um zugespro-
chenen Anspriichen des Massenpublikums genauso gerecht zu werden
wie denen einer kunsthistorischen Experte*innenszene.

Alexander (1996b: 828) beschreibt in Anlehnung an Karl Weicks pro-
zessualen und konstruktivistischen Blick auf Sinn- und Umweltstiftung
wahrend des Organisierens (Weick 1979; 1995) einen weiteren strategi-
schen Umgang mit Finanzierungsdruck in einer differenzierten Umwelt
von dem ich mich abgrenze. Kunstmuseen stellten sich nach Alexander
ihre Umwelten insofern selber her, als dass sie privatwirtschaftliche Ak-
teure fiir Sponsoring gezielt auffinden und sie somit erst zu Sponsoren

Petzke/Tyrell 2012: 293f.) (deren Untersuchung wiederum fiir Organisatio-
nen der Kunst aussteht) oder auch tiber einen Blick in die Leistung spezifi-
scher Abteilungen (vgl. Kussin 2008 fiir PR) eroffnet werden.
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smachen¢ Kunstmuseen brichten so »imagined things to life« (Alexan-
der 1996b: 828). Grundlage fiir ein solches Untersuchungsdesign sind
verbreitete Annahmen iiber vermeintlich essenzielle Interessenskonflikte
zwischen der offentlichen Hand, der Privatwirtschaft, Kunstmizen*in-
nen, Sammler*innen und schliefSlich Kunstmuseen. Fiir meine Forschung
zu pluralen Ordnungsweisen muss dieses »Machen« von Umwelten in ei-
nem radikaleren Sinne als Herstellung verstanden werden, denn es geht
ausschlieflich um die Konstruktionsleistung von Museen anstatt um eine
interventionistische Umformung der gegebenen Wirklichkeit.

Auch abgesehen von einem Finanzierungsbedarf und externen An-
forderungen bestiinde schon im musealen Kerngeschift eine essenzielle
»tensions of missions« (Zolberg 1986). Gerade in den »pluralistic instu-
tions« (Zolberg 1981: 119) 6ffentlichen Kunstmuseen fithrten »plurali-
stic purposes« (Alexander 1979: 36) zu Spannungen zwischen zwei Zie-
len: Kunstforderung einerseits und offentliche Bildung andererseits. Mit
der New Museology teilen diese organisationssoziologisch ausgerichte-
ten Studien eine Vorstellung von Kunstmuseen, die im vielfiltigen Aus-
tausch mit ihrer gesellschaftlichen Okologie stehen. Genauer wird der
organisationssoziologische Zuschnitt, wenn fir die sich teilweise wider-
sprechenden Ziele auch unterschiedliche Publika mit Einfluss auf die Or-
ganisation identifiziert werden. Konkretere Fragen richten sich dann auf
externe Anforderungen und Abhingigkeiten eines Museums. In diesem
Sinne wurden organisationale Effekte, wie eine Anderung von Ausstel-
lungsformaten bis hin zur Ausdifferenzierung von Personalstrukturen,
nachgewiesen, welche auf die Spannung von widerspriichlichen Anfor-
derungen und stindiger organisationaler Dilemmata (vgl. grundlegend
Blau/Scott 1962: 222, 242; fur Kunstmuseen Zolberg 1986: 186) zu-
ruckgefuhrt werden.

Mein Forschungsdesign schliefSt insofern an diese Perspektiven an, als
dass das Kunstmuseum in einer sozialen Okologie mit multiplen Umwel-
tanforderungen verordnet wird. Durch meinen Fokus auf plurale Ord-
nungsannahmen gegenuiber Kunst verschiebt sich das Forschungsinter-
esse aber um einen entscheidenden Schritt. Anstatt von aufSen auf das
Museum als Teil oder Herrschaftsstutze einer Gesellschaft und deren
grofseren Veranderungen zu blicken oder dann »probabilistische« (Ale-
xander 1996b: 800, U.d.A.) Einflusszusammenhinge zu einem gesell-
schaftlichen Klima, Ideologien, Institutionen oder Finanzierungsmodi
zu ziehen, frage ich nach den Konstruktionen dieser Umweltkonstella-
tionen durch das Museum selbst. Die Differenz ergibt sich durch eine
grundlegende Annahme von Wissenskonstruktion, die im Gegensatz zu
den verbreiteten Museumsstudien dann nicht Umweltausschnitte oder
Motivlagen von Finanzierungsquellen als quasi-ontologisch voraussetzt.
Meine Studie rekonstruiert, wie im Museum selbst anhand ganz eigener
Kriterien diese externen Akteure an Gestalt gewinnen, welche selektiven
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Erwartungshaltungen ihnen zugesprochen werden und wie aufgrund die-
ser musealen Sicht bestimmte Bearbeitungsstrategien gewahlt werden.
Durch diesen eingegrenzten Blick auf die Ordnungsweisen von Kunst-
museen kann mindestens deutlich werden, dass sich vermeintlich gesamt-
gesellschaftliche Ideologien oder direkte Anforderungen nicht ungefiltert
in museale Entscheidungen eingravieren, sondern dass sie entlang einer
eigenen Logik des Museums geschaffen, verstanden, verarbeitet und be-
dient werden. In dieser Perspektive wird von einer hilflosen Opferrolle
des Museums Abstand genommen, womit Erkenntnisse ermoglicht wer-
den dariiber, wie externe Erwartungen strategisch und rhetorisch bedient
werden konnen. All diese spezifischen Verfahren gegentiber einem kom-
plexen Anforderungsset lassen sich auf die Annahmen des Museums ge-
geniiber seiner Welt zurtickfiihren. Ein Teil dieser Welt scheint in Studi-
en zum Kunstmuseum dabei oft gesetzt und wenig erklarungsbediirftig:
Kunst. Insbesondere die analytische Rekonstruktion der kunstbezogenen
Kernaufgaben des Museums aus Sicht des Museums soll zu meiner Frage
nach pluralen Ordnungsvorstellungen der Kunst beitragen. Das offent-
liche Kunstmuseum als die zentrale Institution einer autonomen Kunst
in der Moderne hat unter dieser Forschungsperspektive eben auch eine
selektive Sicht auf und fundamentalen Pramissen tiber kiinstlerische Pro-
duktion, Reproduktionsmechanismen und deren soziale Erméoglichung.

Methodischer Zugriff: Plurale Anforderungen aus Sicht des Museums.

Die Positionierungen zu den angefithrten Museumstudien bilden den
Ausgangspunkt meiner Untersuchung. An der unterschiedlichen Skalie-
rung der angefiihrten Forschungsperspektiven wird deutlich, dass es zu-
erst klare Eingrenzungen bezuglich des Forschungsgegenstandes und des
methodischen Zuschnitts zu machen gilt. Entlang der Fragestellung habe
ich Einrichtungen untersucht, die primar bildender Kunst gewidmet sind.
Es kann auch in anderen Museumstypen oder 6ffentlichen Kultureinrich-
tungen Referenzen zu bildender Kunst geben, der stiarkste und perma-
nenteste Bezug bietet sich aber im Kunstmuseum.™ Der Gegenstand ist

14 Vermeintliche Grenziiberschreitungen gattungsgeordneter Kunstformen und
>ihrer« Institutionen sind immer wieder Anlass ausfihrlicher Diskussionen.
Der Retrospektive der Musikerin Bjork im New Yorker Kunstmuseum Mu-
seum of Modern Art 2015 oder auch der Eroffnung des Berliner Theaters
Volksbiihne unter dem neuen Direktor Chris Dercon mit »konstruierten Si-
tuationen« des Kiinstlers Tino Sehgal 2017 folgten jeweils ausfiihrliche Dis-
kussionen tiber die Bewegungen in und aus dem Kunstmuseum. Diese Phino-
mene analytisch sauber zu bearbeiten, scheint schon deshalb schwierig, weil
die Zuordnung von Kunstformen im Einzelfall eher iiber die Institutionen
selbst und nicht entlang formaler Gattungskriterien zu geschehen scheint.
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weiter eingegrenzt auf 6ffentliche Kunstmuseen fiir moderne und zeitge-
nossische Kunst, weil ich angenommen habe, dass gerade Kunstmuseen
mit offentlicher (Haupt-)Forderung und den entsprechenden Bildungs-
aufgaben mit einer grofStmoglichen Anzahl von externen Anforderungen
konfrontiert sind. Aus diesem Grund habe ich mich auch auf Einrich-
tungen konzentriert, die mindestens auch zeitgenossische Kunst ausstel-
len und vermitteln.'s Auch wenn Sammeln und Bewahren zentral fiir die
Idee des Museums sind, habe ich mich aufgrund meiner Frage nach Ori-
entierung an vielfiltigen Publika auf diejenige museale Tatigkeit konzen-
triert, die den groften Kontakt mit einer Offentlichkeit erwarten lief3."®

Neben der spezifischen Fallauswahl verschiebt sich mein Interesse,
im Gegensatz zu den kritischen Museumstudien, von der Rolle des Mu-
seums fiir und in einer Gesellschaft hin zu der Perspektive des Muse-
ums selbst. Die Frage ist deshalb nicht, wie im Museum Effekte von ei-
ner eigenstandigen Welt nachgezeichnet werden konnen, sondern wie
aus der Sicht des Museums eine eigene Welt angenommen wird und wie
durch selektive Beobachtungen und Beobachtungsketten Ordnungen auf
Grundlage dieser Annahmen her- und dargestellt werden. Im Zugang
uber plurale Ordnungsweisen der Kunst innerhalb der Kunst kann zu-
gespitzt davon ausgegangen werden, dass jedes einzelne Museum eine
eigene Welt hat. Die Argumentation und theoretische Einbettung wiir-
de eine nahergehende Priifung in diese Richtung bereits deshalb herge-
ben, da jedes Museum eine eigene geographische Einbettung, eine eigene
Spezialisierung, einen eigenen Sammlungsschwerpunkt, eigenes Personal,
eine eigene Geschichte und eine bestimmte Finanzierungsform aufweist.

So lassen sich zwischen (bestimmter) Performancekunst und (bestimmtem)
Theater problemlos formal-technische Schnittmengen finden, genauso wie
zwischen (sogenannter) Kunstmusik und (sogenannter) Populdarmusik. Ge-
nau wie hierarchisierende (DiMaggio 1987) oder innermediale (etwa inner-
halb des Mediums Malerei der Aufstieg des franzosischen Impressionismus,
vgl. nur White/White 1993[1963]; Bourdieu 2015[2013]) Klassifikationen
konnen so auch typologisierende Trennungen nach Gattung (grob: Bildende
Kiinste, Darstellende Kiinste, Musik, Literatur) in einem Zusammenspiel von
kuinstlerischer Form und Institutionenfeldern gedacht werden.

15 Anke te Heesen fordert eine scharfe Trennung zwischen Sammeln und Aus-
stellen und beschreibt gerade die Praxis des periodischen Ausstellens als ge-
nuin modernes Charakteristikum modernder Museen gegentiber der be-
stindigen Sammlung (te Heesen 2012: 18-24; Kap. 4). Wichtig fiir meine
Studie tiber die Ausstellungstitigkeiten durch Kunstmuseen wird im Folgen-
den sein, dass Kunstausstellungen nicht unbedingt im Museum stattfinden
(ebd.: 19), sondern auch auf Biennalen, in Kunstvereinen oder auch kom-
merziellen Galerien, Messen uvm.

16 Ein dadurch entstandener Vorteil war, dass auch Ausstellungshiuser ohne
eigene Sammlungen als empirische Fille in Betracht kamen (siehe unten).
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Ich lege fiir einen ersten grundlegenden Zugang zum Gegenstand und als
Schema fiir Einzelfallanalysen jedoch Ergebnissen vor, die nicht die Sicht
eines einzelnen Museums rekonstruieren — wie im Fall des Kunstkom-
pass-Rankings. Ich habe vielmehr durch die Untersuchung mehrerer Fal-
le generalisierte Einsichten dariiber produziert, wie sich eine Kunstmuse-
umssicht modellhaft verstehen ldasst. Wahrend der Kunstkompass klare
Alleinstellungsmerkmale hat und sich nicht einem stabilen oder gar ho-
mogenisierten Feld von unzahligen Auspragungen der Institution Ruh-
mesranking zuordnen ldsst, stellen 6ffentliche Kunstmuseen ein gianzlich
anderes Forschungsfeld dar. Auch wenn graduelle Unterschiede an rele-
vanten Stellen erwdhnt werden, sollen in der Analyse die charakteristi-
schen Gemeinsambkeiten offentlicher Museen fur zeitgendssische Kunst
aufgezeigt werden, um eine weitergehende Diskussionen zu 6ffnen.

Es gibt zahlreiche Einrichtungen, die sich dem Organisationstyp (vgl.
Apelt/Tacke 2012; Tacke 2001) offentliches Kunstmuseums zurechnen
lassen, weil sie in dhnlichen gesellschaftlichen Referenz- und Aufgaben-
bereichen wirken, dhnliche Finanzierungsstrukturen aufweisen und dhn-
liche Personalstellen mit dhnlichen Professionellen besetzen. In meiner
Analyse habe ich deshalb nach Ahnlichkeiten gesucht, um Muster in den
musealen Ordnungsannahmen gegentber einer Welt aufzuzeigen und
diese in Verbindung mit musealen Navigationsstrategien in einer unzwei-
felhaft vielfaltigen Welt zu setzen. Wenn ich von >dem Museumc« spreche,
meine ich ausschlieflich diese generalisierte Ebene. Ahnlich wie beim
Kunstkompass in Kapitel 3 liefs sich so ein konsistentes Bild rekonstruie-
ren, in dem Vorstellungen tiber Umwelten, Erfolgsformen, Messbarkeit-
sannahmen sowie Adressierungs- und Befriedigungsstrategien fiir ver-
schiedene Akteur*innen verzahnt sind.

Fallauswahl, Erhebung, Auswertung

Wer Museen beforscht, ist mit einem umfangreichen empirischen Feld
konfrontiert, was letztlich auch damit zusammenhingt, dass die Bezeich-
nung >Museumc« nicht formell geschiitzt ist. Selbst nach Definitionen und
Leitlinien von internationalen oder nationalen Museumsverbinden gibt
es unzihlige (und immer mehr) Kunstmuseen. Auch bei einer engen geo-
graphischen Eingrenzung finden sich oft noch dutzende oder hunderte
Kunstmuseen einer Kategorie. Um nur firr Deutschland die AusmafSe des
gegebenen Kunstmuseumfeldes zu skizzieren, ldsst sich auf Zahlen des
Instituts fiir Museumsforschung (IfM) zuriickgreifen (Institut fur Muse-
umsforschung 2016), nach denen fiir das Jahr 20157 (der Beginn meiner

17 Die Besucher*innenzahlen sind auf der Homepage des Deutschen Museum-

bundes abrufbar.
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Erhebung) 706 Einrichtungen in Deutschland unter die Kategorie »Kunst-
museum« fallen. Die Kategorisierung >Kunstmuseumc ist in der Erhebung
des IfM noch relativ grob, weil sie sich weitestgehend an der internationa-
len Klassifizierung der UNESCO orientiert. sKunstmuseen« befassen sich
laut IfM mit Folgendem: »Kunst und Architektur, Kunsthandwerk, Kera-
mik, Kirchenschitze und kirchliche Kunst, Film, Fotografie« (Institut fir
Museumsforschung 2016: 27). Diese so definierten Kunstmuseen stellen
10,5 % aller Museen in Deutschland*®, womit aber im Fall der vorliegen-
den Studie nur unklar abgebildet ist, wie viele Museen fir bildende Kunst
es in Deutschland gibt. Andererseits fallen aber selbst unter diesen defini-
torischen Begriff nicht alle relevanten Einrichtungen, die zeitgenossische
bildende Kunst nicht aufgrund von Profit- oder Werbezwecken der Of-
fentlichkeit zuganglich machen. Ein Museum im Allgemeinen ist nach der
gebrauchlichen Definition des International Council of Museums (ICOM)

»a non-profit, permanent institution in the service of society and its de-
velopment, open to the public, which acquires, conserves, researches,
communicates and exhibits the tangible and intangible heritage of hu-
manity and its environment for the purposes of education, study and
enjoyment« (ICOM 2017: 3)

Im Fall der bildenden Kunst kommen besonders bei zeitgenossischer
Kunst noch sogenannte Ausstellungshiuser hinzu, die viele der Aufga-
ben eines Kunstmuseums teilen. Auch Ausstellungshduser habe ich in
meine Untersuchung einbezogen, da der zentrale Unterschied zwischen
Museum und Ausstellungshaus das Vorhandensein einer eigenen Samm-
lung — in der ICOM Definition also die Punkte »Erwerb< und sBewahren<
— ist, die ich in meiner Untersuchung nicht fokussiert habe. Um diesem
Unterschied Rechnung zu tragen, war im deutschsprachigen Raum die
Unterscheidung zwischen >Kunstmuseum« (mit eigener Sammlung) und
>Kunsthalle« (ohne eigene Sammlung) gelaufig. Diese Termini sind je-
doch nicht verlasslich oder gar formalisiert und spielten in meiner Kon-
taktaufnahme keine Rolle.” Auch der Zusatz »6ffentlich«, der sich nicht

18 Oft wird dieser Wert, 10,5%, unmittelbar mit dem Anteil der Kunstmuse-
umsbesuche unter allen Museumsbesuchen in Deutschland in Relation ge-
setzt. Dieser zweite Wert, 17,2%, gelte sodann als Beleg fiir die Relevanz
und Popularitit des Kunstmuseums im Verhiltnis zu anderen Museumsty-
pen. In einem meiner Interviews wird dieses Verhiltnis noch deutlicher be-
schrieben: »Die Kunstmuseen machen innerhalb der Museumslandschaft in
Deutschland nur 10 Prozent aus, haben aber 9o Prozent simtlicher Wahr-
nehmung. Wenn man tiber Museum spricht, denken die meisten Leute zu-
nichst an ein Kunstmuseum und nicht an das Heimatmuseum, das Technik-
museum, das Nachttopfmuseum« (14DD).

19 Unabhingig von meiner Erhebung besitzen beispielsweise die Kunsthalle
Bielefeld und die Staatliche Kunsthalle Karlsrube eine eigene Sammlung und
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auf die Adressierung einer allgemeinen Offentlichkeit als vielmehr auf
eine Finanzierung durch offentliche Mittel bezieht, muss immer am Ein-
zelfall gepriift werden, da o6ffentliche Einrichtungen nicht immer auch
eine entsprechende Finanzierungsform haben. Zentral fiir meine Unter-
suchung war ausgrenzend, ob die Tragerschaft ganz klar einem Privat-
interesse zuzurechnen ist.>

Orientiert an Forschungsinteresse und Durchfiihrbarkeit frage ich
nach Beobachtungsmustern o6ffentlicher Kunstmuseen und Kunsthallen
in Deutschland und Osterreich, die auf moderne und zeitgendssische
Kunst spezialisiert sind.>* Beziiglich der Fragestellung habe ich diese Mu-
seen ausgewahlt, weil hier die meisten externen Referenzen zu vermuten
sind. Da eine explorative Sichtung des Feldes eine grundlegende Unter-
scheidung von Finanzierungsstrukturierung nahelag, entschied ich mich
in einem ersten Schritt fir eine regionale Eingrenzung auf ein deutsches
Bundesland, um mit Hausern in Kontakt zu treten, die sich potenziell
an regional dhnlich verankerte Ministerien, Sponsor*innen und Stiftun-
gen wenden. Anschliefend zog ich dann weitere Kreise im deutschspra-
chigen Raum von Deutschland und Osterreich (siehe Tabelle 4.1), um
zu prufen, ob sich nicht auch unabhingig dieser Kongruenzen grofse-
re Muster in Umweltkonstruktionen und Erwartungserwartungen zei-
gen lassen konnen. Fir meine Studie sind also Einrichtungen relevant,
die mindestens zeitgenossische, bildende Kunst nicht zum Zwecke des

sind in dem hier gemeinten Sinn 6ffentliche Museen fiir moderne und zeit-
genossische Kunst.

20 Auch der Deutsche Museumsbund verweist auf diese unklaren Grenzen.
Zentral — und daran habe ich mich orientiert — ist die Finanzierungsquelle
anstatt der rechtlichen Form: »Etwa 52 % der Museen (3.455) sind in 6f-
fentlicher Trigerschaft (staatliche Trager, Gebietskorperschaften und andere
Formen des offentlichen Rechts). 44,6 % sind in privater Triagerschaft, d.h.
sie werden getragen von Privatpersonen, Firmen und vor allem von Verei-
nen. Allerdings sollte diese Einteilung nicht dartiiber hinwegtiuschen, dass
eine private Tragerschaft eine Ausgliederung aus der 6ffentlichen Hand sein
kann. Sowohl der Bund, die Linder, die Kommunen als auch die Kirchen
nutzen die Moglichkeit, den Betrieb eines Museums in die private Trager-
schaft zu verlagern. Besonders die rechtlichen Bedingungen fur Stiftungen
und gemeinniitzige Gesellschaften mit beschriankter Haftung (gGmbH) wur-
den hier genutzt. Auch wenn es verstirkt privat gefiihrte Museen gibt, ist
hieraus nicht zu schlieflen, ob mehr oder weniger offentliche Gelder in die
Museen flieen« (Institut fir Museumsforschung 2015: 40).

21 Die Bezeichnungen »moderne Kunst« und »zeitgenossische Kunst« zielen in
der musealen Praxis nicht auf scharf zu ziehende Grenzen. Auch jedes Mu-
seum kann hier selbst bei namensgebendem Schwerpunkt frei entscheiden,
was gezeigt, gesammelt und erforscht wird. Ich beziehe mich auf die Selbst-
bezeichnung.
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Verkaufs in stindigen Raumlichkeiten allgemein und 6ffentlich zugang-
lich machen und durch 6ffentliche Mittel hauptfinanziert sind. Zu den
706 Einrichtungen unter der Kategorie Kunstmuseum in Deutschland
kommen somit aus der Erhebung des IfM noch 315 Ausstellungshiuser
fiir Kunst hinzu (Institut fiir Museumsforschung 2016: 81). Fiir Oster-
reich kommen noch einmal mindestens 64 Einrichtungen in der Kate-
gorie Kunstmuseen hinzu.** Ohne nun auf exakte Zahlen der potenziel-
len Einzelfille zuriickgreifen zu konnen, gehe ich von mehreren hundert
offentlichen Kunstmuseen und Ausstellungshdusern fiir zeitgenossische
Kunst in Deutschland und Osterreich aus.

Fur einen empirischen Einblick in die Museumspraxis habe ich mich
fur Expert*inneninterviews mit Museumspersonal entschieden. Leitend
waren hier die zwei Komponenten des Forschungsinteresses: Erstens
musste ein Einblick in die konkreten Tatigkeiten eines Kunstmuseums
eroffnet werden. Bei diesem Aspekt ging es um die relativ pragmati-
sche Erhebung von Angaben zu internen Arbeitsabliufen und Kontak-
ten zu museumsexternen Akteur*innen. Zweitens sollte die Perspekti-
ve der im Museum Titigen auf diese Ablaufe und Akteure rekonstruiert
werden. Aufgrund dieser zwei Aufgaben konnte es also nicht nur um
die Sichtung von Artefakten, bspw. Postverkehr, Berichterstattung, Ver-
tragstexte, Publikationen, Offentlichkeitsarbeit 0.A., gehen, da beson-
ders die Reflektionen undokumentierter Tatigkeiten von Interesse wa-
ren. AufSerdem ging es in viel stairkerem MafSe um die Erwartungen der
Museumsprofessionellen sich selbst sowie ihren externen Kommunikati-
onspartner*innen gegeniiber anstatt um Informationen in offiziellen Do-
kumenten. Das Expert*inneninterview rangiert als Methode der qualita-
tiven Sozialforschung zwischen diesen beiden Polen von pragmatischer
Informationserhebung durch Insiderwissen beziehungsweise »Betriebs-
wissen« (Meuser/Nagel 1991: 446f.) und der Rekonstruktion sozia-
ler Bedeutungszuschreibung (vgl. Bogner/Menz 2009; Gliser/Laudel
2009: 11f.; Meuser/Nagel 1991: 445). Die methodische Aufgabenstel-
lung zielt somit auf eine soziologische »Konstruktion zweiten Grades«
(Schiitz 1971[1953]: 6) der Konstruktionen im Feld, welche wiederum
in Interviews nur durch die rekonstruierenden Reflektionen der Muse-
umsprofessionellen zuganglich sind. Die Forschungsfrage wurde so kon-
kretisiert: Wie und auf welcher Informationsgrundlage schitzen Muse-
umsprofessionelle ihre eigene Arbeit fur sich selbst ein und in welcher
Weise wird mit Externen uiber diese Tatigkeiten kommuniziert?

Der schon genannte Bezug auf das Museumspersonal fuhrt unvermittelt
zu einer methodischen Beriicksichtigung des/der sExpert*in<. Expert*innen

22 Die Zahlen sind von 2014 und beim Museumsbund Osterreich abzurufen:
http://www.museen-in-oesterreich.at/_docs/_statistiken/de/Museumsstatis-
tik_2014.pdf [o1.06.2019].
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gelten in Methodendiskussionen mittlerweile weniger als Teil einer gesell-
schaftlichen Elite, sondern als Personen, die in einem definierten sozialen
Kontext als situiert gelten und somit tiber spezifisches Wissen verfiigen
(vgl. Meuser/Nagel 1991: 442ff.; Bogner/Menz 2009: 10ff.). Das Kunst-
museumsfeld stellt einen solchen definierten sozialen Kontext dar, wodurch
verschiedene Interviewpartner®innen in den Blick gerieten. Fiir meine Mu-
seumsstudie habe ich versucht, hauptsachlich mit kiinstlerischen Direk-
tor*innen zu sprechen, da ich annahm, dass Personen auf diesen leitenden
Stellen die grofite Ubersicht iiber und Verantwortung fiir die verteilten Ab-
ldufe eines Hauses und besonders die Kommunikation nach aufsen besit-
zen. In zwei Fillen habe ich aber auch mit Beschiftigten in leitender Funkti-
on aus den Abteilungen Vermittlung beziehungsweise Offentlichkeitsarbeit
gesprochen. Fur meine Interviewstudie stellte sich nicht das Problem der
Reprasentativitat, das sich aus dem Verhaltnis zwischen Einzelfillen (vgl.
Merkens 2015: 294f.) beziehungsweise Stichproben zur Gesamtpopulati-
on konstituiert (vgl. Helfferich 2o011: 172; Merkens 2015: 290-294), da
ich mich ohnehin auf eine sehr begrenzte professionelle Gruppe in ver-
schiedenen, aber typologisch gleichen Organisationen fokussierte sowie
Verallgemeinerbarkeit auf Grundlage der »Rekonstruktion typischer Mus-
ter« (Helfferich 201 1: 173) anstrebte. Die Erhebung und Auswertung folg-
te in diesem Sinne genuinen Kriterien der qualitativen, rekonstruktiven So-
zialforschung und soll vor ihren allgemeinen Giitekriterien bestehen (vgl.
Przyborski/Wohlrab-Sahr 201 4: Kap. 2.4; Striibing et al. 2018). Fragen der
empirischen Sittigung etwa wurde deshalb nicht mit einer grofsen Anzahl
von Interviews begegnet, stattdessen wurde beziiglich einer hinreichenden,
strukturellen Konsistenz zwischen Einzelaussagen und dem gesamten Da-
tenmaterial geprift (Przyborski/Wohlrab-Sahr 2014: 25f.).

Fur den Zugang zum Feld und zur inhaltlichen Ausrichtung ent-
schied ich mich fir einen konkreten thematischen Schlissel. Hierzu
sollte einerseits durch Spezifik und Aktualitit ein Teilnahmeanreiz er-
zeugt werden. Andererseits musste dieser so gestaltet sein, dass mog-
lichst viele verschiedene Praxen zur Sprache gebracht werden konn-
ten. Aufgrund der am Anfang des Kapitels eingefithrten Diskussion um
eine mogliche Fremd- oder Selbstzensur in Barcelona habe ich mich
fir den Themenkomplex >Evaluationen im Kulturbetrieb« als thema-
tischen Schlussel entschieden. Evaluationen stellen zwar einen relativ
weiten Gegenstandsbereich dar, sie bieten sich als Thema dennoch an,
weil es nicht wirklich neu** und trotzdem aktuell ist; weil es prob-
lembezogen, aber inhaltlich offen ist; und weil es potenziell Konflik-
te beinhaltet. Das Thema Evaluierung von Kulturinstitutionen ist in

23 Eilean Hooper-Greenhill (2006) zeigt, wie Besucher*innenstudien Ende der
1920er Jahren als Evaluationsinstrument fiir Ausstellungskonzeption und
-inhalt eingesetzt wurden.
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verschiedenen Bereichen auch abseits der Kunst beziehungsweise Kul-
tur hochaktuell und konkrete Anwendungen sind wenig homogenisiert
oder institutionalisiert. In entsprechender Literatur zur Evaluation im
Kulturbetrieb, die oft zwischen Forschungsarbeiten und Ratgeberfor-
maten changiert, wird durchweg die geringe Anwendung von systema-
tischen Evaluationen betont (beziehungsweise beklagt) und gleichzeitig
versucht, die Vorteile von Evaluationen fiir alle Beteiligten zu verdeut-
lichen. Durch den konzeptuellen, methodischen und rhetorischen An-
schluss an das Public Management wird in den Diskursen tiber Kultur-
wirtschaft und Kulturmanagement tuiber die Stichworte »Evaluation«
(vgl. Birnkraut 201 1; Hennefeld/Stockmann 2013), »Benchmarking«
(Hausmann 20071; John 2003; Riebe 2007) oder auch »Change Ma-
nagement« (Conen 2015) nicht nur rein argumentativ versucht, Kul-
tureinrichtungen mit vermeintlich unbekannten Managementpraxen
vertraut zu machen. Vielmehr — und das ist der zweite Vorteil eines
Feldzugangs iiber den Themenkomplex Evaluation — antizipieren die
Autor*innen und Dienstleister*innen auch gleichzeitig einen quasi-na-
turlichen Widerstand der genuin kiinstlerisch ausgerichteten Institution
Kunstmuseum gegentiber originir betriebswirtschaftlichen Verfahren,
der sich mit der erwahnten Skepsis aus den Institutionen selbst deckt:
»Fir die einen ist er der Inbegriff des Instruments um Nicht-Messbares
endlich messbar zu machen, um Erfolg anhand von Kennzahlen trans-
parent zu machen. Fiir die anderen ist es das Schreckgespinst, das un-
mogliche Instrument, das nichts bringt und versucht Kunst messbar zu
machen« (Birnkraut 2011: 7). Unter dem Begriff Evaluation firmieren
dabei unterschiedliche Verfahren, was als weiterer Vorteil des thema-
tischen Schlussels gelten kann. Im Interview fungierte diese Offenheit
als Angebot fur die Reflektion verschiedenster Bewertungsverfahren,
denn Besucher*innenbefragungen gelten ebenso als Mittel der Evalua-
tion wie prozessorientierte Untersuchungen wihrend des laufenden
Betriebs, Pressespiegel, ein interner Austausch im Jour fixe, Sichtung
des Besuchsbuches oder Abschlussberichte tiber einzelne Ausstellungen
und Jahresprogramme. Riickblickend zeigte sich die Wahl des Themas
Evaluationen im Museumbetrieb als aufSerst aufschlussreich, da es sich
in den Interviews als flexibler und effektiver Zugang zur Reflektionen
der eigenen Arbeit im Museum und der Kommunikation dieser Tatig-
keiten in unterschiedlichste Umwelten herausstellt. In den Ablaufen in-
nerhalb eines Kunstmuseums lief$ sich so nachzeichnen, dass nicht nur
um die Messbarkeit einer Sache gerungen wird (wie bei Birnkraut be-
schrieben), sondern ganz verschiedene Ziele und unscharfe Messgegen-
stinde nebeneinander und vor dem Hintergrund verschiedener Erfolgs-
raster gepriift werden.

Aus einer Fille von verschiedenen Formaten des qualitativen Inter-
views (vgl. Hopf 2015; Kruse 2014:149—211) entschied ich mich fiir

201



https://doi.org/10.5771/9783748907114-181
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SEEING LIKE A MUSEUM

Expert*inneninterviews und weitergehend fiir eine Stiitzung und Struk-
turierung durch einen flexiblen Leitfaden. Die Leitfadenstruktur orien-
tierte sich zum einen am thematischen Einstieg tiber Evaluationen, an der
Fallauswahl von 6ffentlichen Kunstmuseen fiir zeitgenossische Kunst so-
wie am Ziel, hauptsiachlich mit kiinstlerischen Direktor*innen zu spre-
chen. Die inhaltliche Strukturierung war in den Gesprichen grundlegend
offen, so dass die Interviewpartner®innen immer wieder neue Themen
einfithrten (vgl. ebd.: 206f.; Helfferich 2011:179f.). In der Zeit zwischen
April 2015 und August 2017 habe ich insgesamt 39 Direktor*innen an-
geschrieben. Durchgefiihrt habe ich bis zum November 2017 sechzehn
Interviews mit vierzehn kunstlerischen Direktor*innen, einer/einem Lei-
ter*in der Offentlichkeitsarbeit und einer/einem Leiter*in der Vermitt-
lungsabteilung.*+

Die Transkripte wurden in Ginze softwaregestiitzt (MAXQDA) in
einem mehrstufigen Verfahren qualitativ ausgewertet. Meine Ergebnis-
se strukturieren sich entlang der Fragestellung und des offenen Aus-
wertungsprozesses wie folgt: Zuerst wird die Auffassung der Rolle be-
ziehungsweise der Aufgaben eines Kunstmuseums rekonstruiert und
in Anlehnung an bereits erwihnte Forschungsliteratur zum doppelten
und teilweise widerspriichlichen Anspruch eingeordnet. Statt von ei-
nem organisationalen Dilemma (Zolberg 1986) zwischen einer elitis-
tischen Ausrichtung an wohlhabenden Privatpatronen und einer po-
pulistischen Orientierung am Rest der Gesellschaft zu sprechen, wird
es anhand meiner Daten um eine Spannung zwischen dem Kunstauf-
trag fir ein extrem begrenztes Fachpublikum von professionellen Ex-
pert*innen und demgegeniiber dem Bildungsauftrag fiir Laien (von
Kenner*innen iiber passionierten Amateur*innen bis zu kunstfernen
Personen) gehen. Danach werden die in den Interviews gefundenen
Auffassungen externer Umweltbeziige rekonstruiert, wobei die beiden
zentralen Publika fiir die beiden Hauptaufgaben — Fachkolleg*innen
und Besucher*innen — den Ausgangspunkt darstellen. Durch Probleme,
die wihrend der grundlegenden Ermoglichung und Bewiltigung dieser
Kernaufgaben entstehen, werden weitere Umwelten relevant. Hier sind
es primar Massenmedien, Politik und Sponsoren, die erstens von Sei-
ten des Museums mit klaren Erwartungen versehen und zweitens mit
passgenau zugeschnittenen und entsprechend medial geformten Infor-
mationen versorgt werden.

Weil diese Informationskanale gefiillt und externe Erwartungen be-
friedigt werden miissen, sehen sie sich Museen vielfaltigen Messbarkeits-
problemen ausgesetzt. Im Einzelfall — und hier schliefsen sich Zolbergs
»hierarchies of museum functions« (1986: 191) an — wird deutlich, dass

24 Die Interviews dauerten zwischen ca. 45 und 120 Minuten. Das gesamte
Audiomaterial belduft sich auf 18 Stunden und wurde transkribiert.
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Kiirzel Staat Interviewte Inhaltlicher | Zeitpunkt | Interview-
Interview Abteilung Schwerpunkt | Interview dauer
Deutsch- | Direktion Zeitgendssi-
DD Jand (D) (D) sche Kunst 18.11.2015 | tho2
! (ZK)
Moderne
2DD D D (M), ZK 15.10.2015 | oh43
3DD D M, ZK 03.07.2015 | 2hog
4DD D M, ZK 09.12.2015 | ohs1
Offentlich-
sOD D keitsarbeit M, ZK 18.09.2015 | 1h13j
(OA)
Mittelalter
6DD D D (MA) bis ZK 15.01.2016 | thot
7DD D D M, ZK 22.10.2015 | ohs52
8VD D X?;'mlttlung M. ZK 29.03.2107 | thog
9DD D D ZK 31.03.2017 | thor
10DD D D ZK, Design 22.09.2015 | ohs7
11DD D D ZK 17.11.2015 | th32
12DO ((g)s)terrelch D M, ZK 23.03.2017 | thos
13DD D D M, ZK 10.12.2015 | thIo
14DD D D MA bis ZK 09.11.2017 | oh47
15DO (0] D ZK 02.11.2017 | Th29
16DD D D ZK 16.11.2017 | thos
Tabelle 4.1

die Form, das Ausmaf und der Inhalt der Information mit einer Rele-
vanzhierarchie der Professionellen zusammenhingen. Zusammenfassend
wird so deutlich, auf welch komplexe Weise Museen es gelingt, mit ganz
unterschiedlichen erwarteten Erwartungen umzugehen, um ihrer >eigent-
lichen« Tétlichkeit — dem vielfiltigen Umgang mit Kunst — nachzukom-
men. Meine Studie fragt genau hier nach selektiven Vorstellungen ge-
geniiber dem, was denn Kunst aus Sicht des Kunstmuseums tiberhaupt
ist, welche Ordnung dieser Kunst zugesprochen wird und wie Kunst in
eine Gesellschaft eingebettet ist. Nur auf Grundlage dieser umfassenden
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Vorstellungen in Form einer kognitiven Karte kann das Museum kon-
sistent Ordnungen produzieren und sinnhaft in der Kunst und dariiber
hinaus navigieren.

4.1.3 Die kognitive Karte des Kunstmuseums

Auch wenn Museen per 6ffentlichem Auftrag schon auf formaler
Ebene bestimmte Aufgaben haben, zeigen die Selbstverstindnisse
von Museumsprofessionellen ein scharferes Verhiltnis zu einem Set
ganz verschiedener Leistungsanforderungen. Die Rekonstruktion ei-
ner Kartierung beginnt mit einer Zusammenfassung der in den In-
terviews geduflerten Auffassungen der gesellschaftlichen Rolle eines
offentlichen Ausstellungshauses fiir zeitgendossische Kunst. Insbeson-
dere zwei Zielsetzungen und entsprechende Anspriiche an die eigene
Arbeit ergeben das doppelte Ziel als offentliche Bildungsinstitution
und als Kunstinstitution. Museumsprofessionelle sehen sich hier ers-
ten Grundwiderspriichen ausgesetzt, die gerade durch die Konzepti-
on von jeweils relevanten Umwelten und den zugesprochenen Erwar-
tungen entstehen.

Im Unterschied zu bestehenden Forschungsergebnissen beziiglich einer
»tension of missions« (Zolberg 1986) und damit zusammenhingenden
organisationalen Dilemmata schlage ich eine Verschiebung und Kon-
kretisierung der entsprechenden Publika vor. Anstatt zwischen elitisti-
schen und populistischen Perspektiven auf das Museum zu unterschei-
den, spielten in meinen Interviews die Erwartungen gegentiber konkreten
organisationalen Publika — Expert*innen, Politik, Besucher*innen, Mas-
senmedien, Sponsor*innen — eine viel zentralere Rolle als allgemeine
Kunst- und Kulturauffassungen in einer Gesellschaft. Ausgehend von
den beiden Hauptzielen entfaltet sich so eine ganze Kaskade von Sekun-
darzielen gegentiber diesen Publika und ihren Untergruppierungen. In
diesem Gemenge von Anspriichen lasst sich zeigen, dass die sekundiren
Ziele deutlich als notwendige Mittel (Unterstiitzung von Politiker*in-
nen, massenmediale Aufmerksamkeit, Drittmittel) zur Erreichung des
primiren Doppelziels Bildung/Kunst verstanden werden und eine ent-
sprechende pragmatische Bearbeitung finden. Fiir jedes der unterschied-
lichen Ziele werden Messbarkeitsbehauptungen gegentiber Resonanzen
und Erfolgen festgehalten, die eine direkte Auswirkung auf die interne
und externe Reflektion der Museumsarbeit haben. Kommunikation an
spezifische Publika verkniipft Relevanzzuschreibung, Interessenserwar-
tungen und Messbarkeitsbehauptungen mit unterschiedlichen medialen
Formen (verbalsprachlich, schriftsprachlich, numerisch, diagramma-
tisch) und inhaltlichen Kriterien (kunstgeschichtliche Relevanz, Besu-
cher*innenangaben, massenmediale Resonanz, Kooperationen). Auf
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diesen Konstruktionsraum eines Aufgabensets, der jeweiligen Messbar-
keiten sowie der Vorstellungen von externen Publika — die Kartografie
des Kunstmuseums — lassen sich methodische und kommunikative Stra-
tegien zur Prifung und Bearbeitung der ganz unterschiedlichen Erwar-
tungen an ein Museum zurechnen. Die Untersuchungsergebnisse bieten
so eine Einsicht in die Okologie eines Kunstmuseums und er6ffnen eine
Sicht auf die komplexe soziale Lage, in der sich 6ffentliche Museen fiir
zeitgenossische Kunst befinden und in der die von ihnen vorgenomme-
nen Entscheidungen in Verhiltnisse gesetzt werden. Vor dem Hinter-
grund einer Soziologie pluraler Kunstauffassungen innerhalb der Kunst
kann es bei dieser Beschreibung durch das Museum nicht um seine He-
roisierung als Bastion »der Kunst< gegen Thron und Altar gehen. Durch
seine gesellschaftliche Einbettung in eine komplexe Okologie und die
notwendige Rekonstruktion aus dem Museum heraus kann es sich auch
nur um eine ganz selektive Vorstellung von Kunst handeln: Der Kunst
des Kunstmuseums.

4.1.4 Das doppelte Ziel des dffentlichen Kunstmuseums

Kunstmuseum als Bildungsanstalt. Die von mir Interviewten beschrei-
ben ihre eigenen Museen ganz grundlegend als 6ffentliche Lehr- und
Bildungsanstalten. Dieser klare Bezug auf die allgemeine Idee des 6f-
fentlichen Museums und all seiner spezifischen Typen (vgl. Alexander
1979) konkretisiert sich im Fall des Kunstmuseums um Auffassun-
gen hinsichtlich einer spezifischen Potenzialitit von bildender Kunst
fur die menschliche Bildung. Auch das o6ffentliche Kunstmuseum sei
aber schon ganz allgemein eine »klassische Lehranstalt«, eine » Ver-
mittlungsinstanz, eine Lehrinstanz« (3DD), es habe einen »Bildungs-
auftrag« (9DD) und »auf den Punkt gebracht« sei die »Hauptaufga-
be« des Kunstmuseums die »Teilnahme an einem Bildungsprozess«
(1oDD). Dieser Bildungsprozess wird mit Bezug auf den biirgerlichs-
ten Sinn des Wortes Offentlichkeit als allgemein und universell ver-
standen. Es geht nicht um die Adressierung einer bestimmten Alters-,
Herkunfts- oder Einkommensgruppe oder gar um die Ausbildung von
spezialisiertem kiinstlerischem Personal, wie dies noch bei fiirstlichen
oder auch manchen frithen modernen Museen der Fall war. Eine 6f-
fentliche Institution zu sein, bedeute dabei nicht nur beztglich formel-
ler Zugangsschranken, sondern auch auf inhaltlicher Ebene, dass das
Museum »offen fiir alle sein muss. Das heifSst, wir miissen auch fiir alle
was haben« (§VD).

Kunstmuseum unterscheiden sich in einer Landschaft von Bildungs-
einrichtungen eines modernen Nationalstaats von der staatlichen Schule
schon dadurch, dass es keine durchsetzbare Museumspflicht gibt, sondern
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ein Besuch immer freiwillig geschieht*s und in den meisten Fillen noch ein
Eintrittspreis zu entrichten ist.>* Das bedeutet schlicht, dass ein Museum
ein gewisses MafS an Initiative zeigen muss, um Besucher*innen von sei-
nem Angebot in Kenntnis zu setzen, diese von einem Besuch zu tiberzeu-
gen und ihre Erwartungen mindestens nicht zu drastisch zu enttduschen.
Und auch wenn Kunstmuseen »reale Anlaufstellen fiir reale Bediirfnis-
se« seien, so »holt jedes Museum [..] ja die Leute auch ab« (12DO). Die
gefliigelte Wendung des >jemanden dort Abholens, wo er/sie steht« stellt
sich fiir Museen als Problem von Nichtwissen dar, da fiir ein erfolgreiches
Abholen bereits Kenntnisse oder Vermutungen dartuiber bestehen miissen,
dass es iberhaupt jemanden gibt, wer dieser jemand ist, wo er/sie denn
nun abgeholt werden muss und wie er/sie abgeholt werden kann.

Bevor unten auf die Besucher*innen sowie die vorhandenen Besu-
cher*innenvorstellungen und Adressierungsstrategien eingegangen wird,
lasst sich das padagogische Spezifikum des Kunstmuseums gegeniiber
Schule, anderen Museumstypen und weiteren 6ffentlichen Kultureinrich-
tungen rekonstruieren. Fur die Interviewten ist die Sonderstellung des
Kunstmuseums insofern eindeutig, als dass dort »ein Inhalt und eine
Weise einer Vermittlung eines Inhalts stattfindet, etwas, was anderswo
nicht stattfindet« (7DD). Dieses Etwas wird auf einer ersten Ebene als
Erfahrung eines Kunstgegenstands — und zwar des Originals®” — bezeich-
net. Gerade das Kunstmuseum bote in Erganzung zum schulischen Kun-
stunterricht und besonders im Gegensatz zu digitalen Abbildungsange-
boten die Moglichkeit »sich das Objekt live an[zugucken]. Ja, man steht
davor, man unterhilt sich daruber«, kurz das Kunstmuseum bote Besu-
cher*innen die » Aura des Originals« (50OD), »was einen mit allen Sinnen

25 Ein Grenzphinomen sind per Anwesenheitspflicht verbindliche Schulexkur-
sion in das Kunstmuseum. Diese Formate machen in manchen Museen einen
erheblichen Anteil der Gesamtbesucher*innen aus. Da in diesen Fillen die
Schule oder eine Lehrkraft bei begrenzten Exkursionstagen und -mitteln aus
dem kulturellen Angebot einer Region wihlt, werden Einrichtungen oder
Einzelpersonen durch direkte Kontaktaufnahme oder spezielle Fithrungsan-
gebote von Kunstmuseen umworben.

26 Eintrittspreise oder Angebote mit freiem Eintritt sind ein virulentes Thema
und ihre Vorteile und Nachteile kamen auch in den Interviews zur Sprache.
Alleine fiir Europa sind hier grofSe Unterschiede zwischen nationalen Mu-
seums- und Bildungspolitiken zu verzeichnen. Die zentrale Frage bleibt je-
doch, ob und fiir wen der Eintrittspreis wirklich eine signifikante Barriere
zu einem Besuch eines Museums darstellt (vgl. Kirchberg 1998).

27 Wenn es in den Interviews um das Original oder gleich die Aura von Kunst-
werken geht, gehort Walter Benjamins Aufsatz Das Kunstwerk im Zeital-
ter seiner technischen Reproduzierbarkeit von 1935 in meiner Erhebung
zum absoluten Wissenskanon der von mir interviewten Personen (Benjamin

2015[1935]).
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beriihrt und auch Kraft kostet« (14DD). Interessanterweise wird im Di-
gitalen als Paradebeispiel des Immateriellen und technisch Reproduzier-
ten aber gerade nicht nur ein Konkurrent fiir das auratische Original vor
Ort gesehen, sondern ihm wird eine besondere Funktion fiir das Kunst-
museum zugeschrieben,

»[wleil eigentlich durch diese Simulakrien oder diese simulierten Re-
alititen ein hohes Interesse dafiir entsteht, wie das Ding wirklich aus-
schaut, [...] wie das Werk wirklich ausschaut. Viele Kunstwerke sind ja
auch digital so nicht vermittelbar, weil sie hilt riumlich, [...] mit Ge-
ruchsstoffen oder irgendwie mit akustischen Phanomenen arbeiten, mit
Raumerfahrung« (12DO).

Das Kunstmuseum trage schon uiber den Zugang zum Original und die
dadurch ermoglichte Erfahrung der unvermittelten Wahrnehmung ei-
nen unersetzlichen Teil zum umfassenden Bildungsprozess eines Men-
schen bei.

Insbesondere bei Ausstellungshiusern, die nicht ausschliefSlich auf
ganz neue Kunst, sondern auch auf bereits historisierte Entwicklungen
konzentriert sind, oszilliere der Inhalt der Bildung dabei zwischen ei-
ner Wissens- und Wahrnehmungsschulung. Doch was ist damit gemeint,
wenn ein*e Direktor*in sagt, dass das Museum »den Biirgern die Wer-
te Kunst vermitteln« (3DD) wolle? Es gehe eben immer auch um eine
Vermittlung von kunsthistorischen Prozessen und Einordnungen, selbst
wenn keine alten Werke gezeigt werden, sondern Kunst der unmittelba-
ren Gegenwart in historische Verweisungs-, Entwicklungs- und Abgren-
zungskontexte gestellt wird. Uber dieses potenziell auch durch kunst-
historische Lektiire zu gewinnendes Wissen konnten im Museum durch
die Ausstellung von Kunst in materieller Originalform aber auch andere
Wahrnehmungsstandpunkte eingenommen werden: » Museum ist immer
Geschichtsschreibung, das heifSt auch kollektives Gedachtnis. Eine Rolle
in der Gesellschaft so einzunehmen, dass man sagt, an diesem Ort erfah-
re ich etwas daruber, wie vergangene Generationen gedacht haben, die
Welt gesehen haben« (1oDD). Besonders die Bildung an zeitgenossischer
Kunst im Original transzendiere jedoch potenziell die Vermittlung von
Geschichte, Gegenwart und potenziellen Zukiinften: »In einem Museum
fiir zeitgenossische Kunst speziell auch, wie moglicherweise Generation
in der Zukunft mal denken konnen. Auch das ist etwas, was in kiinstle-
rischen Projekten aufscheinen kann. Wie sehen wir die Welt mal? Oder
was konnten Perspektiven sein? « (1oDD). Gerade hier konne das Muse-
um einen Mosaikstein in der Bildungslandschaft darstellen:

»Und diese Art von Auseinandersetzung eigentlich mit der eigenen Per-
sonlichkeit, mit der Eingebundenheit in Gesellschaft und Geschichte
und die Begegnung mit Fragen, die man vielleicht im Alltagsleben zwar
hat, ahnt oder vermutet, die aber dann als Freiraum tatsichlich in einen

207



https://doi.org/10.5771/9783748907114-181
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SEEING LIKE A MUSEUM

Raum zu stellen. Das ist eine, eigentlich fiir mich die Hauptaufgabe des
Museums« (toDD).

Diese Rhetorik des Perspektivwechsels und der Eingebundenheit in Ge-
sellschaft verweist auf eine Potenzialitit von Kunst, denn »eine wunder-
bare Ausstellung, die muss ich ja erstmal verarbeiten, da sind ja so vie-
le Anregungen fiir mich und mein Leben drin« (14DD). Kunst habe die
Moglichkeit, simulierte Realititen iiber Raum und Zeit hinweg — oder
vielmehr die Simulierbarkeit selbst — zuganglich zu machen. Dieser Auf-
fassung folgend stellt sich das Museum als Ermoglichungsoption dieser
auf Kunst bezogenen Personlichkeitsbildung dar. Solche Auffassungen
fiihren nun aber nicht zu einer denkbaren primiren Orientierung des
Museums am Bildungsauftrag, denn eine zu starke Konzentration auf
Bildungsanspriiche eines universellen (Bildungs-)Publikums wird durch-
gingig eher als Gefahr fiir die Ausrichtung eines Kunstmuseums be-
schrieben. Forschung als zweite Kernaufgabe jedes Museums gewinnt
fur Kunstmuseen durch den Bezug auf Kunst nochmal eine entschei-
dende Verschirfung, da diese soziale Sphire nicht auf Bildung reduziert
werden konne.

Kunstmuseum als Forschungs-, Konsekrations- und Forderinstitution
der Kunst. Meine Interviewpartner*innen sind zum grofsten Teil studier-
te Kunsthistoriker*innen und nicht selten wurde ich auch im Gespriach
an diesen professionellen Hintergrund erinnert. Ausgestattet mit einer
privilegierten institutionellen Position sprechen sich die Direktor*innen
als professionelles Kollektiv »eine gewisse Kompetenz in bestimmten
Bereichen zu, als Kunsthistoriker. Wir meinen natiirlich eine Vorstellung
zu haben von dem, was Bildenden Kunst im beginnenden 21. Jahrhun-
dert leisten konnte und was sie ist« (4DD). Diese Definitions- und An-
erkennungsmacht wird oft mit einer quasi-natiirlichen, aber professio-
nell geschulten »Entdeckerfreude« (12DO) gekoppelt. Das freudige und
gleichzeitig wissenschaftlich fundierte Entdeckte gelte es nicht nur zu ge-
niefSen, sondern in verantwortlicher Position »zu positionieren, zu mar-
kieren, damit auch eine neue Marke zu setzen« (12DO).

Diese Positionierung und Markierung passiere in einem begrenzten
Resonanzraum von sich gegenseitig beobachtenden Kolleg*innen aus
Museumspraxis und Kunstgeschichte. Der entscheidende Anspruch bei
Selektionen und Anerkennungen in dieser Community wird deutlich ge-
dufSert, bleibt aber inhaltlich eher abstrakt, denn »es muss einfach gute
Kunst sein. Es muss Kunst sein, wo man iiberzeugt ist, dass sie wirk-
lich auch Bestand haben wird« (12DO). Diese zeitliche Dimension, die
von einem zukunftigen Bestand in einem systematischen Wissensraum
von Expert*innen ausgeht, wird weiter unten noch als konkretes Mess-
problem thematisiert, vorher kann aber schon die kritische Reflekti-
on dieser Konsekrationspraxis hervorgehoben werden. Der musealen
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Selektion und Anerkennung seien Mechanismen wie selbsterfillende
Prophezeiungen inhdrent, denn auch wenn neuere Kunst mit einer unsi-
cheren Zukunftsentwicklung behaftet sei, »setzt man natiirlich auch da-
mit bestimmte Trends oder verstirkt bestimmte Trends« (12DO). Die-
se Mechanismen seien nicht deterministisch und ein*e Direktor*in gibt
auf die Frage nach Kriterien fur die Zufriedenheit mit der eigenen Mu-
seumsarbeit an, »dass man einen Kiinstler entdeckt, wo man sich dann
wahnsinnig freut, dass der sehr erfolgreich ist, nachdem man mit ihm
oder einer Kiinstlergruppe zusammengearbeitet hat. Dass man dazu ein
Stiick beigetragen hat einfach« (1DD).

Diese individuellen Einflusse auf Karrieren von Kiinstler*innen ver-
weisen schon auf einen kunsthistorischen Diskurs als Hauptreferenz-
rahmen der kunstbezogenen Ziele. Als Hauptkriterium fur Einschat-
zungen und Entwicklungen innerhalb dieses Diskurses wird in den
Interviews Neuheit genannt. Geprift wird in diesem Verstindnis von
Ausstellungsmacher*innen etwa, »wie sehr wir eben hier eine Konstel-
lation der Kunstwerke untereinander geschaffen haben, die so bisher
noch nicht gesehen wurde« (2DD). Besonders im musealen Kontext von
Ausstellungen muss nun also nicht die Kunst selbst (im Sinne von Wer-
ken und Kiinstler*innen) neu sein, sondern Kurator*innen kommt es
auch an auf eine »gewisse Neuinterpretation von Kunstwerken, die man
schon kennt. Und dann natiirlich ein gewisser schon kunsthistorisch
spektakulidrer Gedankengang« (2DD), eben »neue Narrative schaffen
und diese zu verbreiten« (16DD). Neben diesen kunsthistorischen Inbe-
zugsetzungen spiele auch die wortwortliche Entdeckung von noch unbe-
kannten Kiinstler*innen oder einzelnen Kunstwerken eine wichtige Rolle
im kunsthistorischen Selbstverstandnis der Professionellen. Ein solches
Entdecken meint, dass die ausgestellte Person beziehungsweise das Werk
noch nicht oder nicht hinreichend in einem bestimmten Kunstdiskurs auf
einem bestimmten institutionellen Level beachtet wurde. Dabei kann es
sich um altere Werke handeln oder um ganz neue Positionen, die einer
bestimmten Fachoffentlichkeit per Ausstellung und Publikation zugang-
lich gemacht werden. Ein*e Direktor*in berichtet in diesem Zuge von
regelmafligen und wochenlangen Reisen nach Nordamerika, Ostasien
und Afrika, um Kunstler*innen in ihrem Atelier zu besuchen und gege-
benenfalls fiir eine Ausstellung in Europa zu gewinnen. Ein solches Ent-
decken und Ausstellen funktioniert dann nicht wie so oft tiber eine Vor-
selektion durch andere Konsekrationsinstanzen (Kunstvereine, Galerien,
Kunsthochschulen, Biennalen u.a.) und sei besonders anspruchsvoll, weil
»man fliegt nicht irgendwie hin und dann hat man einen tollen Kiinstler
und eine tolle Ausstellung« (16DD).

Bei Neuheit ginge es also in beiden Fillen — Unbekanntheit des
Werks/der Person oder Neuarrangement/Neuinterpretation bekannter
Werke/Personen — im deutlichen Gegensatz zum bereits beschriebenen
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allgemeinen Bildungsauftrag immer um die Frage, »[h]at dieses Pro-
jekt einen neuen Erkenntnisgrad innerhalb der Kunstszene, jetzt ob es
historisch oder zeitgendossisch ist, gebracht? (3DD). Das Museum habe
die kunsthistorische Aufgabe des Forschens und Kuratierens, um neue
Kunstwerke und Kinstler*innen zu entdecken, neue Verbindungen her-
zustellen, neue Kontexte zu schaffen und neue fachliche Diskussionen
anzustofSen. Bei diesen Zielen steht nun gerade nicht das universelle Pu-
blikum des 6ffentlichen Bildungsauftrags im Mittelpunkt. Der erwahnte
»kunsthistorisch spektakulire« Gedankengang miisse eben

»nicht zwingend fiir andere spektakulir sein [...]. Ich gehe da sehr stark
und sehr egoistisch erstmal von den Erwartungshaltungen eines reinen
Fachpublikums aus. Und Fachpublikum heifSt in diesem Fall Kiinstler
und Kunsthistorikerkollegen, [...] weil ich begreife das als einen sehr in-
ternen Dialog untereinander, mit Kunstlern, mit Kollegen« (2DD).

Durch die beiden nachgezeichneten Aufgaben des Kunstmuseums ent-
stehen multiple Widerspriiche, die auf einer ersten Ebene durch ein Ge-
falle zwischen verschiedenen Publika und deren Interessen ausgezeichnet
sind. Der »interne Dialog« zwischen Kurator*innen, Kiinstler*innen und
Kunsthistoriker*innen wihrend der Ausstellungsrecherche und -konzep-
tion »wird dann durch die Institution Museum offentlich« (2DD) und Be-
sucher*innen und der Presse aufSerhalb des Fachpublikums prasentiert.
Ein*e andere*r Direktor*in beschreibt in Bezug auf diese Schwelle »die
Verantwortung, diese Kunst hier, ihr den Entwicklungsraum zu verschaf-
fen, sie dann aber auch weiterzuvermitteln. Dass es eben Menschen ver-
standlich ist, was da passiert. Dass ich es didaktisch runterbreche« (3DD).

In solchen Passagen zum doppelten Ziel des 6ffentlichen Kunstmuse-
ums zeigen sich klare Vorstellungen uiber die Differenz von Resonanzrau-
men in Form von verschiedenen Zielpublika und ihren Kriterien. Aus der
Sicht des Museums besteht diese Differenzierung zwischen Expert*in-
nen (Kiinstler *innen, Kunsthistoriker *innen, Kurator*innen) und Laien
(»Menschen«), die jeweils mit bestimmten Auffassungen dariiber verse-
hen werden, welche erwarteten Anforderungen und Interessen an Kunst,
deren Entwicklung und deren Vermittlung sie hitten. Im Gegensatz zu
den erwihnten Studien zu einem »elitistischen< und einem >populisti-
schen« Kunstgeschmack nehmen die Kontaktpublika in meiner Analyse
eine andere Formation an. In der Sicht des Museums handelt es sich bei
relevanten Publika nicht um Fraktionen innerhalb der Besucher*innen,
der Politik oder der Miazen*innen, sondern primar um die Grenze zwi-
schen einem kunstinternem Experte*innendiskurs und einem Allgemein-
publikum. Aus den inkonsistenten Aufgaben und erwarteten Publikums-
erwartungen entstehen so Spannungen, die die Interviewten einerseits
zwar als unausweichliche Herausforderung fuir ihre Arbeit bezeichnen,
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die sie andererseits aber auch als potenziell produktive Konstellation
empfinden.

Kunstmuseum als Bildungs- und Kunstinstitution. Zwischen dem
offentlichen Bildungsauftrag fiir das universelle Publikum der Besu-
cher*innen auf der einen Seite und einer kunsthistorischen Arbeit fiir
eine Experten”*innencommunity auf der anderen besteht eine Spannung,
die von den Interviewten offen reflektiert wird. Fiir eine*n Direktor*in
lagen die Probleme, »wenn man nicht einen Ausgleich schafft, [.] nattr-
lich darin, dass entweder, dass man zu Populisten wird« (4DD). Ein po-
pulistisches Museum wiirde sich auszeichnen durch »eine strikte Orien-
tierung am Publikumsinteresse oder an dem, was letztlich die Medien
zum Publikumsinteresse machen« (ebd.). Eine eindeutige Orientierung
an kunstlerischen und kunsthistorischen Interessen hingegen »waire der
Riickzug in die Schutzraume des Experten. Dass man sagt, also, Publi-
kum interessiert uns sowieso nicht, denn wir alleine wissen, was Kunst
ist. So, und wir machen die Kunstausstellungen« (ebd.). In diesem zwei-
ten Fall wire »Museumsarbeit wie so eine Art 6ffentlich finanziertes Ho-
bby. Das kann es nicht sein« (ebd.). Der Anspruch an ein »funktionieren-
des Museum« (12DQ) ist fiir eine*n andere*n Interviewten immer, dass
»man auch Risiken auf sich nimmt, dass man auch sehr viel Informati-
on mitliefert, dass man auch den Bildungsauftrag ernst nimmt und qua-
si nicht sozusagen ein Publikum bedient einfach, sondern dass man auch
bestimmte herausfordernde Positionen zeigt, um nicht einem Kommer-
zialismus zu erliegen« (ebd.). Kunst sei »ja ein lebendiger Prozess, also
ein offener Prozess, dass man das versucht moglichst abzubilden« (ebd.).

Diese Aussagen bestitigen eine Konstellation, die bereits als musea-
les Dilemma bezeichnet wurde und auf eine museumsinhérente »tensi-
on of mission« (Zolberg 1986) hinweisen. Anstatt nun aber diese Span-
nung in eine Richtung auflésen zu wollen, verstehen die Direktor*innen
meiner Studie ihre Arbeit als produktiven Umgang mit und an diesem
Widerspruch. Es sind die Potenzialititen, die sie Kunstwerken als kunst-
historischen Objekten und als Bildungsmaterial zuschreiben, die hier
eine Verbindung und eine produktive Wendung des Dilemmas zulas-
sen. Wenn die zugesprochenen Besonderheiten von Kunst in einem brei-
teren Bildungsprozess beriicksichtigt werden, wird deutlich, dass eine
Gefahr fur das Museum eigentlich aus der vermeintlichen Potenzialitit
der Kunst entspringt und diese auch anders gewendet werden konnte.
Die zugesprochene Fihigkeit, routinierte Alltagseindriicke zu brechen,
andere Perspektiven auf Welt zu eroffnen, vergangene/zukiinftige Ge-
sellschaftsverstandnisse zu simulieren und im Allgemeinen adsthetische
Erlebnisse zu ermoglichen, stellt sich nur ein, wenn stindige Wieder-
holungen in kiinstlerischen Formen und Ausstellungsarrangements ver-
mieden werden. Die Aufgabe fiir ein 6ffentliches Kunstmuseum gestal-
tet sich also komplexer: Es reicht nicht, einfach nur zwei Seiten getrennt

21T



https://doi.org/10.5771/9783748907114-181
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SEEING LIKE A MUSEUM

voneinander zu bedienen — etwa durch ein gemischtes Ausstellungspro-
gramm, das potenziell beide Ziele getrennt bedient. Neuheit ist nicht nur
fir Aufmerksamkeit im kunsthistorischen oder kuratorischen Prozess
elementar, sondern in abgeschwichter Form ebenso fiir den allgemeinen
Bildungsprozess, solange das Kunstmuseum eine Besonderheit gegen-
uber Schule oder Verkehrsmuseum behalten will: » Aber im GrofSen und
Ganzen gehort zu einem funktionierendem Museum immer eine Offen-
heit, eine Offnung, in dem Sinn, dass man auch in der Lage ist abzuwei-
chen von standardisierten Prisentationsmodalititen, dass man auch Ri-
siken auf sich nimmt« (12D0).

In der geschickt zu nutzenden Offenheit sieht ein*e andere*r Direk-
tor*in »tatsachlich auch eine Aufgabe von einem Museum, weil wir ha-
ben ja die Freiraume noch das auszuprobieren und das auch letztendlich
als Angebot in eine Gesellschaft hineinzutragen« (1oDD). Hier besteht
die potenzielle Verbindungslinie zwischen den beiden — vermeintlich wi-
derspriichlichen — Kernzielen des 6ffentlichen Kunstmuseums; und in der
zugeschriebenen Besonderheit von Kunst und ihren Entwicklungsmecha-
nismen tiber Neuheit und Inbezugsetzungen verflechten sich beide An-
spriche: Durch die Prasentation von Neuem (inhaltlich, perspektivisch,
asthetisch, relational, kontextual) kann der 6ffentliche Bildungsauftrag
ernstgenommen werden, indem die irritierenden oder perspektivverschie-
benden Potenziale der Kunst durch Neuheit einsetzen. Besonders letzte-
res schliefSt an das Kriterium der Neuheit eines Expert*innendiskurses
an, welches in Form des Entdeckens, Verbindens und Neuarrangierens
als Anspruch fiir die eigene kuratorische und kunsthistorische Arbeit gilt.

Fur die verschiedenen Aufgaben lassen sich mit den Besucher*innen
und Expert*innen zwei verschiedene kommunikative Resonanzraume
des offentlichen Kunstmuseums identifizieren. Daraus ergeben sich prak-
tische Probleme und analytische Fragestellungen: Welche Auffassungen
von diesen Publika bestehen aus Sicht des Museums? Welche Erwartun-
gen werden ihnen zugeschrieben und welche Strategien lassen sich erken-
nen, um diese zu bedienen? Was gilt jeweils als Erfolg bei diesen Publika
und auf welche Leistung wird damit verwiesen? Wie konnen diese Erfol-
ge erkannt, festgehalten und moglicherweise an Dritte vermittelt werden?
Besonders bei Resonanzerzeugungsproblemen in den beiden zentralen
Zielpublika scharft die Analyse nun weitere sekundare Publika und deren
Funktion fiir das Museum. Einerseits werden Akteur*innen wie offent-
liche Trager und Sponsoren gebraucht, um die Museumsarbeit zu finan-
zieren. Andererseits werden speziell die Massenmedien als Mittel verstan-
den, um Besucher*innen zu erreichen und die Tatigkeiten des Museums
offentlich zu dokumentieren. Auch fiir diese zweitgelagerten Umweltaus-
schnitte hinter dem Bildungsauftrag und der kunsthistorischen Diskussi-
on lassen sich genaue Erwartungserwartungen des Museums rekonstru-
ieren, an denen sich schlieSlich die Museumsarbeit orientiert.
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Vor dem Hintergrund multipler Erwartungen an ein Kunstmuseum
stellt sich die Frage, wie Zielerfiillungen jeweils im Museum reflektiert
werden konnen. Zur Orientierung dieses Themenkomplexes kann auf ei-
ner ersten Ebene eine klare analytische Trennung gezogen werden. Auch
wenn in der Praxis die eigene Arbeit in verschiedenen Kontexten repra-
sentiert wird, kann unterschieden werden zwischen Reflektionsergeb-
nissen, die innerhalb des Museums verarbeitet werden, und solchen, die
nach auffen kommuniziert werden. All dies zusammengenommen macht
deutlich, wie ausdifferenziert ein Museum sich selbst und die es umge-
bende Topografie sicht.

Die weitere Analyse zeigt, wie eine solche kognitive Karte (vgl. grund-
legend Jameson 1988; vgl. fur Organisationen Espeland/Sauder 2016:
27f.) in der Praxis notwendig ist, um die hochst unterschiedlichen Er-
wartungen an ein Museum erfolgreich zu bedienen. Durch die Rekon-
struktion der kognitiven Karte des Museums wird eine weitere Innen-
sicht der Kunst fur den Fall einer einschliagigen Konsekrationsinstanz
analytisch erschlossen. Schon jetzt wird deutlich, wo die Ergebnisse tiber
das Thema der Studie tiber plurale Kunstordnungsannahmen hinausge-
hen misssen. Das offentliche Kunstmuseums hat zwar eine Vorstellung
von kiinstlerischer Produktion, ihren reproduktiven Mechanismen sowie
der institutionellen Infrastruktur, es stellt aber gleichwohl einen Kreu-
zungspunkt dieser spezifischen Kunstauffassung mit Ordnungsvorstel-
lungen gegeniiber ganz anderen sozialen Strukturen wie Massenmedien,
Politik oder Bildung dar, welche firr das Museum paradigmatische Ord-
nungsbestandteile einer gesellschaftlich tief eingebetteten Kunst sind.

4.1.5 Umweltkonstruktionen und Zielerreichungsstrategien

Auch wenn vermittelnde Positionen zwischen dem Bildungsauftrag und
dem Voranbringen kunstlerischer Entwicklungen die Museumsarbeit
grundlegend ausmachen, greife ich an dieser Stelle eine relativ radika-
le Darstellungsweise auf, um in die Kartografie des Museums einzustei-
gen. Auf die Frage, wann er/sie selber mit dem eigenen Ausstellungs-
programm zufrieden sei, fiithrt ein*e Direktor*in eine Metaphorik von
»Baumrinden« oder »Ringe[n] im Wasser« (2DD) an, tiber die mir sei-
ne/ihre Relevanzstruktur gegentiber unterschiedlichen Publika erklart
werden soll. Auch andere Direktor*innen sprachen in diesem Sinne von
»konzentrischen Kreisen« (7DD), die sich durch eine unterschiedliche
Orientierung der musealen Arbeit und meist sogar deutliche Relevanz
fuir den/die Interviewten auszeichnen (siehe Abb. 4.1).

Im innersten Ring der Zielpublika, dem »Fachpublikum« (2DD),
spiele die professionelle Anerkennung einer »adsthetische[n] Dimensi-
on« einer Kunstausstellung und die dahinterliegende kunsthistorische
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Besucher innen

Passionierte Amateure
Sammler_innen
Freundeskreise

Kunstkritik

Fachpublikum
Museumsprofessionelle
Kunstgeschichte
Kunstler_innen

Abb. 4.1: Publika des Museums und ihre Relevanz

Forschungsarbeit die zentrale Rolle fir die Zufriedenheit mit der eigenen
Arbeit. Fur die Produktion der Ausstellung genauso wie fiir das spatere
Priifen eines (Miss-)Erfolgs sei entweder der »Dialog« mit eine*r leben-
den Kiinstler*in oder ein »Dialog mit [.] Kollegen«, d.h. Kunsthistori-
ker*innen und Kurator*innen, zentral. Erst durch den Schritt der Verof-
fentlichung in Form einer musealen Ausstellung und gegebenenfalls einer
Publikation von dem, »was als kleiner Fachdiskurs beginnt« (ebd.), wiir-
den dann andere Publika — in diesem Bild Ringe — hinzutreten. Von innen
nach auflen wird als nichstes an einer Ubergangstelle zwischen Fachpu-
blikum und allgemeinem Publikum die Kunstkritik genannt. Die vielen
Publikationen werden dabei wiederum nach Publikationssparte und de-
ren Zielpublikum differenziert. So werden Besprechungen in Fachpu-
blikationen, kunstorientierten Magazinen und teilweise in ausgewahlten
grofsen Tages- und Wochenzeitungen (fiir Deutschland: SZ, FAZ, Zeit)
auf der einen Seite eher den inneren Ringen zugeordnet und die meisten
feuilletonistischen Beitrdge in regionaler Tagespresse, Fernsehnachrich-
ten, Blogs oder Radio dem allgemeineren Publikum.

Im darauffolgenden Ring werden diejenigen Personen lokalisiert, die
sich durch sukzessiv erworbene Kennerschaft iiber Kunst und Kunst-
geschichte auszeichneten oder sogar entsprechend organisiert identifi-
zierbar seien, stellenweise finanzielle Beitrage zur Museumsarbeit leis-
teten, aber nicht professionell direkt in Museumsarbeiten eingebunden
seien. Die Beschiftigung mit Kunst sei fiir diese ausgewahlten Personen
zwar »mehr als ein Hobby aber doch nicht zugleich die ausgebildete
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akademische Professionalitit« (2DD). Darunter fallen Mitglieder von
Fordervereinen, Kunstvereinen, Freundeskreisen von Museen, aber auch
Sammler*innen, »die sich sehr fiir Kunst interessieren und iiber einen
lingeren Zeitraum kontinuierlich [.] sich selbst ein Wissen erarbeitet
haben tiber Kunst, iiber Qualitit, dsthetische Ausdrucksformen« (ebd.).
Dieser Bereich von passionierten Laien ist eine Graustufe, die »sehr,
sehr ernst« berticksichtigt werden wiirde, weil diese Personen »an der
Schnittstelle [.] zwischen der Professionalitat und dem HobbymafSigen «
(ebd.) stinden.

Auf Expert*innen und passionierte Amateur*innen folgend gebe es
dann weiter aufSen den »groflen Kreis von Publikum« (2DD), womit die
allgemeinen Besucher*innen von Museen gemeint sind. Deren Meinung
interessiere zwar grundlegend, werde aber nicht im gleichen MafSe als re-
levant angesehen wie die der inneren Ringe. Trennend wirkt zum allge-
meinen Publikum, auf welches sich der Bildungsauftrag zielt, die Gren-
ze von Produktion/Leistung und Konsum. Der interne Diskurs endet an
professionellen Grenzen sowie mit der Recherchearbeit und produktiven
Kontextualisierungsarbeit. Das Publikum, ob passionierte Amateur*in-
nen oder allgemeine Besucher*innen, rezipiert das veroffentlichte Aus-
stellungsprogramm.

Ziel einer langerfristigen und strategischen Museumsarbeit sei die
quantitative Ausweitung der »Zirkel« und insbesondere »den zwei-
ten und dritten Kreis [passionierte Amateur*innen und reguldre Besu-
cher*innen] immer grofler werden zu lassen« (2DD). Erst auf Nachfrage
meinerseits beziiglich Geldgeber*innen aus Politik oder Privatwirtschaft
gibt der/die Interviewte knapp zu Protokoll, dass politische und private
Geldgeber*innen in diesem Bild gar keine Rolle einnehmen wiirden, da
sie »[d]esinteressiert bis zur Unterlippe« (ebd.) seien und deshalb auch
keine Relevanz in der Ausrichtung und Reflektion der eigenen kunsthis-
torischen und kuratorischen Arbeit hitten. Als konsistentes Grenzpha-
nomen dieser Relevanzriaume wird in diesem Zuge jedoch die Arbeit von
wenigen Stiftungen genannt, wenn dort Ausschiisse von Fachkolleg*in-
nen Forderantrige entlang von professionellen Kriterien und Qualitats-
standards prufen und damit diese Finanzierungsquellen dem innersten
Kreis zugerechnet werden konnen.

So eine unmissverstandliche Hierarchisierung von relevanten Publi-
ka zeigte sich nicht in allen Interviews und es gab auch vermittelnde
Tone oder unterschiedliche Ausrichtungen von national/international
fithrenden beziehungsweise eher lokal/regional ausgerichteten Museen.
Die Aggregation der Ergebnisse lasst daher auch keine absolute Gene-
ralisierung einer Hierarchisierung von »Zielgruppen« (3DD) wie Ex-
pert*innen, Politik, Presse oder Besucher*innen fiir alle Museen zu allen
Zeiten zu. Abgesehen von graduellen Relevanziuflerungen sind jedoch
tiber die Interviews hinweg eindeutige Muster in der Identifikation von
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Umweltausschnitten und Annahmen beziglich deren spezifischer Inter-
essen zu erkennen, die dann auch immer eine gewisse Gewichtung bein-
halten. Ich greife die Metapher der Baumringe als strukturierend auf, um
die einzelnen Publikumsauffassungen aus Sicht des Museums zu rekons-
truieren. Dabei geht es erstens um die Auffassungen tiber die Konstituti-
on und Erwartungshaltungen einzelner Umweltausschnitte, zweitens um
Kommunikations- und Feedbackkanile sowie drittens um Strategien zur
Befriedigung der entsprechenden erwarteten Anspriiche.

4.1.6 Die inneren Kreise.
Professioneller und passionierter Umgang mit Kunst

Was als innerer Relevanzring beschrieben wurde, kann als kunstinter-
ner Diskurs unter Expert*innen rekonstruiert werden. Hier lassen sich
inhaltlich die drei Bereiche kiinstlerische Produktion, Kunstgeschichte
und Museumsarbeit identifizieren, die mindestens als nicht extern, d.h.
gegentiber den Besucher*innen, den verschiedenen Finanzierungsstruk-
turen und den Massenmedien, verhandelt werden. Inhalte aus diesem
produktiven Diskurs gelangen an die dufSeren Publika vorzugsweise in
Form kontrollierter, aggregierter und tbersetzter Ergebnisse von Aus-
handlungsprozessen unter professionellen Kriterien und Zugangsregeln.
Daneben kann noch zwischen Kontakten innerhalb und aufSerhalb eines
Hauses unterschieden werden, was sich auf eine einzelne Organisatio-
nen bezieht und nicht auf den Komplex Museum oder eine professionelle
Museumsgemeinschaft. Diese Trennung hilft insbesondere, die Reflekti-
on der eigenen Arbeit und der verschiedenen Anspriiche zu plausibilisie-
ren. Hier zeigen sich deutliche Unterschiede, da erstens der Kontakt zu
Externen viel unregelmafSiger ist und zweitens auch bestimmte Unsicher-
heiten bestehen, inwieweit Riickmeldungen von aufSen kritische Punk-
te nennen oder doch anstandshalber verschweigen. Die museumsinterne
Reflektion unter den Mitarbeitenden wird hingegen als umfianglich und
aufrichtig beschrieben. Innerhalb des Teams werden auch Information
generiert und geordnet, um unterschiedliche Erfolge in museale Umwel-
ten zu kommunizieren. Diese unterscheiden sich meist kategorial vom
kunsthistorischen Diskurs, da den dufSeren Ringen entweder nur ein lo-
ses Kunstinteresse zugeordnet wird oder ihnen als reinen Finanzierungs-
quellen nur wenig Bezug zu Kunst im Sinne eines Expert*innendiskur-
ses zugesprochen wird.

Als zentrales Entscheidungs- und Erfolgskriterium des inneren Krei-
ses wird eine Neuheit der Kunstwerke oder des kunsthistorischen Arran-
gements, »eine Neuinterpretation von Werken, die man schon kennt«
(2DD), angesehen. Bei der Priifung dieser Neuheit wird »sehr stark
und sehr egoistisch erstmal von den Erwartungshaltungen eines reinen
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Fachpublikums« ausgegangen, denn diesem Fachpublikum wird durch
ein kunsthistorisches Studium und/oder praktische Berufserfahrung die
Kompetenz und Autoritit zur Beurteilung von Neuheit zugesprochen.
Eine solche »Peergroup« (16DD) sei fiir die Einschitzung von Erfolg
besonders wichtig, weil dort die »Leute [sind], die das gleiche machen
wie ich und gleiche Dilemmata haben, weil die eben all diese Rollen und
Muster, in denen man agiert, auch bewerten konnen« (ebd.). Bei einzel-
nen Projekten wird sich dann etwa gefragt, ob »dieses Projekt einen neu-
en Erkenntnisgrad innerhalb der Kunstszene [...] gebracht« (3DD) habe.

Neben der organisationsinternen Diskussion findet ein professioneller
Austausch uiber verschiedene Hiuser hinweg auf punktuellen oder regel-
mafSigen, formellen wie informellen Ebenen statt, denn hier trifft man
sich in einem »Peernetwork«, »wo man auf gleicher Ebene gedanklich
oder erfahrungsmafSig agiert« (16DD). Museumprofessionelle berichten
von Treffen auf formellen Anldssen wie Weiterbildungsangeboten und
Fachtagungen der Museumsbiinde oder regionalen Kooperationsnetz-
werken. Informelle Kontakte finden tiber eine ganze Palette von gele-
genheitsstrukturierenden Treffen statt, »so Dinge, die man dann auch ein
bisschen routinemafSig mitnimmt und da trifft man sich und da tauscht
man sich aus« (9DD), also Ausstellungseroffnungen, Kunstmessen, Bien-
nalen, Preisverleihungen oder auch direkte individuelle Besuche im Haus
eine*einer Kolleg*in. AufSerdem wurde in den Interviews iiber private
Korrespondenzen oder Telefonate innerhalb von personlichen Netzwer-
ken und besonders zwischen langjahrigen Bekanntschaften berichtet. Da
Direktor*innen und Kurator*innen zumeist eine hohe Mobilitit aufwei-
sen, durchaus regelmifSig ihre befristeten Arbeitsstellen wechseln oder
in tempordren Ausstellungsprojekten zusammenarbeiten, ergeben sich
weite Netzwerke tiber Institutionen, Regionen und auch Kunstrichtun-
gen hinweg. Daneben sind formelle Kontakte in Form von gegenseitigen
Leihgaben und Ausstellungskooperationen die Regel im internationalen
Museumsbetrieb und tiber sie entstehen auch immer geteilte Geschichten.

In Abgrenzung zum Massenpublikum, zu privatwirtschaftlichem
Sponsoring und zur Politik werden die Gruppe der Museumsprofessio-
nellen und ihre Interessen als einzigartig beschrieben. Es besteht durch-
gangig ein grofses Interesse an Meinungen von Kolleg*innen, da von
einem gemeinsamen Set an professionellem Wissen und Bewertungskri-
terien gegeniiber Neuheit und kunsthistorischer Relevanz ausgegangen
wird und gerade nicht Hypes oder einer groflen popularen Aufmerksam-
keit nachgerannt werden wiirde. AufSerdem lasst sich eine Art von Ge-
meinschaftsgefiihl erkennen, da 6ffentliche Budgetkiirzungen, politische
Anspriiche oder Kommerzialisierungsstrategien als geteilte Problemla-
gen aller Museen empfunden werden.

Am deutlichsten wird eine solche Verteidigungsrhetorik in Interview-
passagen uber den Kunstmarkt, der so »iiberhitzt« sei, dass 6ffentliche
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Museen aus dem »kommerziellen Kreislauf« (16DD) herausgenommen
seien. Auch ohne Konkurrenz in der Aneignung von Werken bestiinden
jedoch auch grundlegende Unterschiede, denn »wir haben unheimlich
viele Uberschneidung als Museumslandschaft mit dem Kunstmarkt, aber
wir sind zwei total verschiedene Welten und letztendlich und das ist eben
auch meine Forderung der Freiheit« (3DD). Der Aufrechterhaltung die-
ser Unterschiedlichkeit vom Markt und einer spezifischen Freiheit der
Kunst misse nun gerade das Kunstmuseum verpflichtet sein, denn die-
ser Institution komme es zu, sich dem Kunstmarkt inhaltlich zu wider-
setzen: »Ich muss auch immer korrektiv wirken konnen. Ich muss gegen
eine Marktdominanz auch etwas setzen konnen« (ebd.). Die Muster, wie
diese Differenz gehalten werden soll, decken sich mit den Kriterien einer
Gruppe von Kunstprofessionellen: »Ich meine, ich habe ja auch meine
Kriterien innerhalb aus der Kunstgeschichte, aus der Kunstwissenschaft,
aus der Kunsterfahrung, aus der Kunstkritik heraus« (ebd.).

Die Wahrung, die gegen populire Kriterien und Markthypes in An-
schlag gebracht wird, ist Reputation, und zwar »in der wissenschaftli-
chen Gemeinde« (6DD). Indikatoren fiir diese Reputation gebe es vie-
le, wobei von den Interviewten immer wieder eine gewisse Unsicherheit
uber die Validitit von genauen Angabe gedufSert wird: »Das merken Sie
sehr einfach. Sie merken das in den Gesprichen [...], also man trifft sich
ja und redet auch mit Leuten aus der Szene, mit Kiinstlern, anderen Kol-
legen, Kuratorenkolleginnen, wie die Projekte sehen, man muss nattirlich
fiir sich dann Ridume interpretieren in diese Geschichten« (12DO). Die
Szene wird fiir Feedbacks zwar in Ginze als relevant gesehen, es gebe
aber oft einen besonderen »Schulterschluss« (1DD) mit »bestimmte[n]
Kollegen, die man sehr schatzt [...], deren Urteil man vertraut« (ebd.).
Als Kriterien fiir diese privilegierten Anerkennungen werden neben dhn-
lichen Museumstypen oder einer regionalen Verortung auch bestimmte
Kunstrichtungen genannt und in diesem »Feld, das man selber fir wich-
tig halt, quasi, wenn da eine Meinung formuliert wird, dann wird man
sich ja da doch eher orientieren daran« (1DD). Eine solche Differenzie-
rung der Museumslandschaft aus Perspektive jedes einzelnen Hauses
oder jeder einzelnen Person wird durch Aspekte verfeinert, die besonders
im Verhaltnis von Mitteln und Ansehen zu finden sind.

Neben direkten Riickmeldungen und Gesprachen innerhalb der Szene
werden zur Anzeige von Reputation insbesondere zwei handfeste Pha-
nomene herangezogen, die als Erfolge auf das eigene Ansehen und da-
mit qualitativ gute Arbeit verwiesen. Einerseits werden Kooperation mit
anderen Hausern, denen Reputation zugeschrieben wird, als Zeichen
fur die eigene Reputation, »der Ruf des Hauses, das Image« (9DD) ge-
lesen. Als ein weiterer zentraler Screen fiir die szeneinterne Anerken-
nung wird 6ffentliche Kommunikation in ausgewidhlten Fachpublika-
tionen genannt: »Also ein Erfolg [...] sind entsprechende Artikel [...]
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in der Fachpresse oder in sonst irgendwie Fachpublikationen, die eben
dann nicht mehr von der breiten Allgemeinheit gelesen werden, son-
dern von den Kunsthistorikern, Studenten, Leuten, die irgendwie mit
Kunst ein bisschen mehr zu tun haben« (50D). Fachpublikationen zeig-
ten aber nicht nur an, ob und wie die eigene Arbeit angenommen wird,
sondern sie bildeten auch einen gemeinsamen Beobachtungsrahmen,
weil es sich um Publikationen handelt, von denen angenommen wird,
dass sie »von den anderen Hausern wahrgenommen werden, in ande-
ren Museen« (ebd.). In diesen Fillen wiirde »man natiirlich wahr[neh-
men]|, wenn der eine einen Erfolg hat mit einer Ausstellung oder der an-
dere. Und wie steht man selbst dann, man ordnet sich dann immer ein«
(ebd.). Gemeinsame Projekte als auch Besprechungen beziehen sich im
Gegensatz zum privaten Austausch auf eine konkrete Teiloffentlichkeit
von Professionellen und sind dabei in eine feine Ordnung des Betriebes
eingelassen, wodurch sie in dem MafSe Erfolg bedeuten, wie anderen
Kunstinstitutionen und Publikation in einer Fachcommunity Reputati-
on zugesprochen wird. Diese Ordnung der Feedbackquellen tiber geteilte
symbolische Ordnungen ermoglicht dann, dass Reputation auf Qualitit
verweist, weil in dieser Fachcommunity die Anwendung kunstspezifi-
scher Kriterien erwartet wird.

Solche Reputationseinordnungen unterschiedlicher Institutionen
strukturieren sich an Kriterien, die bestimmte Differenzierungslinien und
Vergleichszusammenhinge fiir ein Museumsfeld aufspannen. Besonders
eingelassen in die Kartografie eines Museums sind Kriterien, die poten-
ziell auf alle 6ffentlichen Kunstmuseen zutreffen. Legitime Vergleichbar-
keit und Unvergleichbarkeit wird angenommen, wenn nach kunsthisto-
rischer Ausrichtung (zeitgenossische Kunst, moderne Kunst, etc.) oder
nach Stil- und Medienschwerpunkten in Sammlung und Ausstellungs-
programm (Medienkunst, Impressionismus, Fotografie) sortiert wird.
Neben diesen kunstbezogenen Kategorien werden geographisch be-
stimmte Zusammenhinge beobachtet, wobei sehr unterschiedliche Ska-
lierungen von Viertel tiber Stadt, Region, Staat bis zu Kontinent und Welt
angewendet werden. Fur die Reichweite dieser potenziellen Vergleiche
spielt die Ausrichtung, Geschichte und GrofSe eines Hauses ebenso eine
Rolle wie dafiir, ob sich eher mit dem Museum in der Nachbarstadt ver-
glichen wird oder mit einer Institution am anderen Ende des Planeten.
All dies fiithrt in jedem Einzelfall zu einer relativ differenzierten und ein-
zigartigen Sicht auf die jeweils eigene Museumslandschaft. Gemeinsam
ist den Bezugsrahmen aber eine zweite Ebene des Museumsvergleichs,
auf der Unterschiede innerhalb einer gewihlten Kategorie festgestellt
werden. Wenn etwa ein*e Direktorin das eigene Haus zu den fiinf wich-
tigsten Kunstmuseen in Deutschland zahlt, anstatt es mit den umliegen-
den Kunstmuseen in Verbindung zu bringen, wurden Vergleichskriteri-
en wie das Budget, der touristische Destinationswert der Stadt oder das
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Alter einer Einrichtung angefiihrt. Fur Klassifizierungen werden auch
teilweise offentliche Listen und Awards herangezogen. Am Kunstkom-
pass wird bezugnehmend auf seine Institutionenliste etwa darlegt, dass
das eigene Haus genauso viele Ruhmespunkte wie das weltweit fihrende
Museum fiir moderne und zeitgenossische Kunst brachte, und das trotz
kleinerem Budget und unattraktivem Standort. Solche Platzierungen des
eigenen Hauses sind nur vor einem spezifischen Vergleichsraum sinn-
haft und werden so zu Erfolgs- und damit Qualitdtsindizien verarbeitet.

Im Diskurs unter professionellen Kunstinteressierten verweist insbe-
sondere das wichtige Erfolgskriterium der gegenseitigen Bezugnahmen
auf Messbarkeitsprobleme. Eine Resonanz auf Ausstellungen oder ent-
deckte Kunst kann in den unterschiedlichsten Formen auftreten und oft
verstreichen dartuber hinaus sehr lange Zeitraume, bevor tiberhaupt et-
was aufgegriffen oder weiterdiskutiert wird. Ein*e Direktor*in sagt in
die Zukunft gerichtet, dass er/sie vielleicht »vierzig Ausstellungen ma-
chen« miisste, »bis ich dann eines Tages auch etwas mache, wo dann ir-
gendwie diese Wellen schlagen. Aber dann wird es auch wert sein, 39
zu warten« (16DD). Das Problem sei bei gegenwirtigen Projekten, dass
diese Resonanz nicht unmittelbar »in eine 6konomische Kennzahl oder
in eine Evaluation [.] hinein zu kriegen« (ebd.) sei. Wenn Interviewpart-
ner*innen anekdotisch oder allgemein iiber eine Zufriedenheit mit der
eigenen Arbeit berichten, wird regelmifSig von schwer tiberschaubaren
Zeitraumen und Wegen der Resonanzerzeugung gesprochen. Wihrend
die Tagespresse relativ unmittelbar zu Eroffnungen oder mindestens
wahrend der Ausstellungsdauer berichtet, merke man den kunsthisto-
rischen Einfluss eines Ausstellungsprojektes und seiner — dann erst sich
realisierenden — Neuheit »oft auch erst mit Jahren, Jahre spiter« (7DD).

Einmal kann es bei diesen Bezugnahmen um Kunstler*innen gehen,
die durch eine Ausstellung das erste Mal eine grofSere institutionelle Auf-
merksamkeit erlangten und dann spater weitere Erfolge feiern, was wie-
derum ein Erfolg fir die Entdecker*innen sei. Auch bezuglich der kunst-
historischen Einbettung von schon bekannten Kunstwerken oder des
kuratorischen Arrangements wiirde das Kriterium der Neuheit oftmals
erst viel spater bestitigt werden. Hier zeige sich dann die spite Aner-
kennung und also der Einfluss, »[d]ass man sieht, das gewisse Dinge,
die man gemacht hat, irgendwie hiangen geblieben sind, dass sie immer
noch erwihnt werden« (7DD) im informellen Austausch, »dass eben ir-
gendjemand im Gespriach kommt darauf, >Ah, damals diese Ausstellung«
(ebd.), oder anhand von Publikationen oder nachfolgenden Ausstellun-
gen, »dass es neue Ausstellung gibt, die darauf wieder Bezug nehmen
auf dieses Projekt, dass irgendwie das erwihnt wird in den Essays, im
Katalog und so weiter, dass da eine quasi Tradition, irgendwie eine An-
kniipfung« (ebd.) sich zeige. Ein solches Erkennen von Bezugnahmen,
Verweisen oder Abgrenzungen verdeutlicht, wie Museumsprofessionelle
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uber langere Zeit durch Lektiire, professionelle Kontakte und eigene Be-
obachtungen Zusammenhinge in der kunstlerischen Entwicklung und
der Ausstellungspraxis erkennen. Dabei wird die eigene Arbeit in ein
komplexes Geflecht von Kommunikation iiber Kunst gestellt und auch
wenn eine Resonanz erst Jahre oder Jahrzehnte spiter zu erkennen ist*$,
wird dies als personlicher Erfolg in Form eines Reputationsgewinns ver-
bucht und als Anerkennung der eigenen qualitativen Arbeit verstanden.
Zusammenfassend ergibt sich fiir die Untersuchung von Ordnungs-
vorstellungen des Museums gegentiber Kunst folgendes Bild: Allgemei-
ne Reputationsgefiige im musealen Feld werden differenziert beobachtet
und einzelne Fachpublikationen, Ausstellungsprogramme und die Com-
munity von Expert*innen werden nach Feedbacks und Erfolgen abgetas-
tet. Aus diesem Beobachtungs- und Ordnungsgefiige werden entlang un-
standardisierter Vergleichszusammenhinge Indizien gesammelt fir eine
Vorstellung tiber die eigene Reputation in diesem Raum. Die vielfaltigen
Feedbacks werden von den Professionellen selektiv zur Einschatzung der
eigenen Arbeit herangezogen, wobei die erwdhnten kunsthistorischen
und kuratorischen Neuheiten das geteilte und sinnstiftende Kriterium
fur Qualitat in dieser Resonanzsphire sind. Diese verteilten gegensei-
tigen Beobachtungen lassen sich in einen direkten Zusammenhang set-
zen zum musealen Ziel, genau definiertem Zielpublikum und stabilisier-
ten Erwartungsstrukturen. Ansehen innerhalb dieser Szene ist dann die
zentrale Ressource, die fiir Museen durch Produkte (Ausstellungen, Ko-
operationen, Publikationen) und bescheinigte Erfolge angereichert wer-
den soll. Reputation ist fiir den Moglichkeitsraum eines Museums zen-
tral, weil sie neben der Wertung vergangener Arbeit auch immer eine
Ressource in der zukiinftigen Zusammenarbeit mit Kiinstler*innen und
anderen Institutionen darstellt. Diese kunstbetriebsspezifische Anerken-
nung wird, darauf wird weiter unten eingegangen, aber auch stellenweise
ubersetzt und bearbeitet, um sie in zugeschnittener Form Sponsor*innen
und Politik als Indikator fir addquate Arbeit anzubieten.
Kiunstler*innen werden durch ihr professionelles Kunstinteresse eben-
falls im inneren Relevanzkreis von Museen verortet. Dabei wird auch

28 Man denke in solchen Fillen etwa an den Pariser >Salon des Refusés« Pariser
Impressionisten in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts oder an die erste
Biennale von Venedig 1895 oder an Harald Szeemanns »When Attitude Be-
comes Form«und die documenta 5 um 1970 oder Lucy Lippards >Number
Shows< ab den 1960ern. Die Kunstgeschichte kennt einige solcher legenda-
ren Ausstellungen und ihre Auswirkungen auf kunstgeschichtliche Verschie-
bungen ist breit besprochen — ohne dass die Ausstellungen unbedingt auch
schon in ihrer unmittelbaren Gegenwart in diesem MafSe (oder tiberhaupt)
gewlrdigt gewesen sein mussten. Vgl. die zwei Bande von Bruce Altshuler
(2008; 20713) fiir einen umfassenden Uberblick kunstgeschichtemachender
Ausstellungen.
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von einem konkreten Beitrag des Museums am Kunstschaffen ausgegan-
gen, welcher sich unmittelbar produktionsunterstiitzend oder in einer
kunsthistorischen Inbezugsetzung ausdriicken kann. Neuheit ist auch
hier das zentrale Kriterium und besonders bei lebenden Kiinstler*innen
sprechen sich Direktor*innen einen relativ grofSen Einfluss auf Kiinst-
ler*innenkarrieren zu, der »eine neue Werkphase vielleicht provoziert«
(3DD) oder der in einer zukiinftigen kunsthistorischen Einordnung riick-
wirkend als Ausgangspunkt bestimmt werden wird. Grundlegend fiir die
Konstellation von Museum und Kiinstler*innen sei, dass letztere nach
Beriicksichtigung durch Museen strebten, denn die »Kunstler der Gegen-
wart messen sich nattrlich immer mit diesen Spitzen, die sie im 6ffentli-
chen Museum sehen und von daher sind wir nach wie vor eine nicht zu
negierende GrofSe« (14DD).

Genau wie beim Kunstkompass zeigt sich in diesem Verhiltnis das
Phinomen des Uberangebots von Kunstproduktion — too many artists,
too many styles — gegeniiber der Knappheut musealer Ressourcen und
es gebe so auch »natiirlich viele, die an der Tur kratzen und rein wollen«
(16DD). Die museale Selektion und Konsekration einer noch relativ un-
bekannten Person aus diesem Angebotspool berge dabei ein gewisses Ri-
siko, welches aber notwendig eingegangen werden miisse fiir spatere Er-
folge des Museums. Die kuratorisch tatigen Direktor *innen beschreiben
eine solche Arbeit mit Kiinstler*innen oder deren Werken oft in einem
Sprachgebrauch des Suchens, Entdeckens und AnstofSens. Diese Entde-
ckungen konnen dabei auf Ausstellungen in kleineren Institutionen (ins-
besondere Kunstvereinen), auf Biennalen, durch Tipps personlichet Kon-
takte oder direkte Atelierbesuche passieren. Ein zeitlich versetzter Erfolg
von Kunstler*innen wird dann einerseits, wie oben beschrieben, als eige-
ner Erfolg erfahren und damit andererseits aber auch auf die eigene Ar-
beit zurtickfiihrt, »dass man einen Kiinstler entdeckt, wo man sich dann
wahnsinnig freut, dass der sehr erfolgreich ist, nachdem man mit ihm
oder einer Kinstlergruppe zusammengearbeitet hat, dass man dazu ein
Stiick beigetragen hat einfach« (1DD).

Eine Zuweisung von institutioneller Anerkennung an Kiinstler*innen
geschieht nicht nur einseitig durch Entdeckung und Forderung durch das
Museum. Die Population von Kinstler*innen wird dhnlich wie der Be-
trieb feingliedrig Uber Ansehensverteilungen beobachtet. Wenn Kunst-
ler*innen schon eine gewisse Reputation tber institutionelle Repra-
sentation angesammelt haben und sie unter verschiedenen Angeboten
auswihlen konnen, wiirde laut Museum das Ansehen eines Hauses aus-
schlaggebend fiir dieses umgedrehte Verhiltnis von Uberangebot und
Knappheit. Reputation wird hier nicht nur ein Bindeglied, um Kiinst-
ler*innen und Institutionen in ein Verhailtnis zu setzen, sondern ist auch
eine Ressource, die rekursiv iiber weite Ketten vermehrt werden kann.
Ein*e Direktor*in weif§ beispielsweise sehr wohl, dass »die Kiinstler
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kommen [.], weil das niitzt ihnen, ihrem Ruf, ihrem Namen, ihrer Mar-
ke. Weil (Museum) eben eine Marke ist, die sowas ihnen bringt« (7DD).
Ein*e andere*r Direktor*in gibt in der gleichen Stofsrichtung jedoch
auch als eigenen Erfolg an, eine Kiinstlerin mit einer Retrospektive ge-
wirdigt zu haben, die vorher in einem viel grofSeren Museum in diesem
Umfang ausgestellt wurde. Als Erfolg wird in diesem Fall verbucht, dass
die Hiuser gerade nicht »in einer Liga« (11DD) seien und die Kiinstle-
rin die beiden Hauser auf ein Level hebe, sie sozusagen Reputation des
sgrofSeren< Museum auf das >kleinere< Haus uibertrage. Fiir Kunstler*in-
nen wird so eine kunstspezifische Reputation erkannt, die von anderen
Institutionen erteilt und dann gespeichert wird, wodurch wiederum die
Reputation eines anderen Hauses gesteigert werden kann, wenn der/die
Kunstler*in das Museum anerkennt.

Museen schreiben sich somit einen Einfluss auf die Karriere von
Kinstler*innen zu, wobei eine frithe Forderung immer mit einem Ri-
siko verbunden sei. Andererseits werden Kiunstler*innen aber auch an-
hand kunsthistorischer Relevanz und institutioneller Anerkennung ge-
wichtet und auf ihr Reputationsverhiltnis zum eigenen Haus verortet.
Das Kriterium des kunsthistorisch Neuen trete hier in einen Widerspruch
zum Bildungsauftrag und der Adressierung moglichst vieler Besucher*in-
nen, was insbesondere im Fall von zeitgenossischer Kunst ab dem letz-
ten Drittel des 20. Jahrhunderts zu Spannungen fiihre. Einerseits sollen
diese Kunstwerke fiir das Museum neu und nicht schon zu einem exis-
tierenden Bildungs- und Kunstkanon gehoren und andererseits seien die
Rezeptionsgewohnheiten der Besucher*innen (noch) inkompatibel mit
weiten Teilen der zeitgenossischen Kunstproduktion.

Bevor im nédchsten Abschnitt die museale Sicht auf die Besucher*in-
nen rekonstruiert wird, konnen schon mogliche Strategien zum Umgang
mit dieser Spannung gezeigt werden. Einerseits sei fur viele Museen ver-
bindlich, dass kunstgeschichtliche Schwergewichte als kanonische Posi-
tionen den Besucher*innen gezeigt werden sollten. Allerdings wiirden
die exemplarischen Gauguins, Picassos und van Goghs nicht mehr aus-
giebig professionell debattiert, »in gewisser Weise interessiert das auch
keinen« (7DD). Obwohl eine solche spezifische Irrelevanz im professi-
onellen Diskurs als ausgemacht gelte, zeigen Museen trotzdem immer
wieder populdre Namen, Epochen und Stile. Um diesen vermeintlich wi-
derspruchlichen Ansprichen entgegenzukommen, wird von vermitteln-
den Strategien berichtet. Innerhalb eines Hauses konnten etwa durch die
geschickte raumliche Lenkung der Besucher*innen irritierende Punkte
fiir eine Auseinandersetzung und potenzielle Gewohnung gesetzt wer-
den. Ganz konkret werden so etwa auf dem FuSweg zur Ausstellung
von Kunstwerken der klassischen Moderne ganz neue Positionen ge-
zeigt, was »eine Vorgehensweise [ist], die sich dem Publikum und sei-
nen Wiinschen mehr anpasst, trotzdem jetzt aber nicht mit den Wolfen
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heult, sondern es geht schon darum, den Leuten das ganze Spektrum der
Kunst zu zeigen, das ist mir schon wichtig« (13DD). Auf dem Weg zu
den Raumen mit den Gauguins miissen die Besucher*innen sozusagen
wohl oder iibel an ungewohnter und vermeintlich unzuginglicher Me-
dienkunst vorbei. Ist in dieser Strategie noch ein gewisser Hang zum Bil-
dungsauftrag zu erkennen, wihlen manche Direktor*innen aber eine viel
schirfere Trennung innerhalb des umfassenden Ausstellungsprogramms.
Eine so konstruierte »Produktpalette« (7DD) kann entweder zyklisch
verschiedene Publika bedienen oder bei entsprechender Ausstellungsfla-
che auch zeitgleich passieren:

»Wir haben Ausstellungen, die vielleicht hier in (Stadt des Museums) ein
paar hundert Leute interessieren tiberhaupt oder erreichen und die aber
vielleicht international ein ganz hochqualifiziertes, und fiir uns ist eher
wichtiges Publikum von eben, von Peers [...] erreichen [...]. Wir haben
diese kleine Prasentation jetzt von (Kiinstler *innenname). Die kommt
hier ganz unscheinbar daher, aber ich weif natiirlich, da kommen wirk-
lich die Kollegen aus den grofSen Museen wie Paris und New York [...]
her und wollen sich das anschauen, weil das einfach, das merken (Ein-
wohner*innen der Stadt des Museums) gar nicht, wie hochkaritig das
ist, was dort hingt. Das [...] ist einfach Creme de la Creme, das ist ein-
fach Spitzenniveau. Insofern ist das dann ein Erfolg, wenn da ein zwei
Reviews kommen in den entsprechenden Fachblittern, wo man merkt,
die Kollegen haben es wahrgenommen, kommen her, berichten dariiber,
wenn ein paar Blogs das erwihnen, wenn man wirklich in dem Sinn, ja,
dann ist man gliicklich, zufrieden, das Ziel ist erreicht« (7DD).

Diese langere Passage ist exemplarisch fiir meine Rekonstruktion der
kunstinternen Diskussion des Kunstmuseums in Abgrenzung zu den all-
gemeinen Besucher*innen. Besonders im Kontrast zu diesen wird deut-
lich, wie schwer nachvollziehbar und systematisch ermittelbar verschie-
dene fachliche Resonanzen sind. Diese vermeintliche Unmessbarkeit
wird in den Interviews jedoch nicht als Problem fiir die eigene Arbeit
benannt, sondern ausgewihlte Resonanzraume werden nach Erfolgskri-
terien abgescannt. Dartiber hinaus werden ausgewidhlte Angaben tiber
die museale Kernarbeit systematischer aufgearbeitet und tibersetzt, wenn
externen Stellen verstandliche Angaben tiber den eigenen, vermeintlichen
kunsthistorischen Erfolg gemacht werden soll. Bis hier ist aber schon
deutlich geworden sein, wie die beiden Hauptziele sich aus Sicht des Mu-
seums zwar als zwei » Extreme« fiir unterschiedliche Publika darstellen,
gleichzeitig aber potenziell produktive »Schnittpunkte« besitzen:

»Also wir wollen Leute erreichen, wir wollen, dass Gespriche tiber
Kunst durch Ausstellungen angetrieben werden und wir wollen, dass
die Kunst sich weiterentwickelt, dass sie eine Plattform bei uns findet
und eben nicht das Geschift von Eigenbrotlern ist. Also insofern wer-
den sich immer diese beiden Bereiche aufeinander zu bewegen. Das
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Publikumsinteresse, da gibt es, aber ich denke natiirlich schon immer,
dass man auch eine Art von Schnittpunkt erreichen muss, ohne sich
selbst zu verkaufen oder das Publikum fiir dumm zu verkaufen. Also
das wiren die beiden Extreme« (4DD).

4.1.7 Die dufleren Kreise. Besucher *innen und Nicht-Besucher *innen

Da das Museum nicht nur Forschungsanstalt und Expert*inneninstitu-
tion, sondern auch offentliche Kulturinstitution mit einem allgemeinen
Bildungsauftrag fir ein Massenpublikum ist, gilt es, moglichst viele und
damit sehr unterschiedliche Personen anzusprechen. Diese formale An-
forderung einer universellen Adressierung entfaltet fiir die praktische
Museumsarbeit vielfaltige Probleme, auch wenn Direktor*innen von ei-
nem professionell-intrinsisch Willen (gegentiber der universitaren Kunst-
geschichte) sprechen, moglichst viele Laienbesucher*innen in das Muse-
um zu holen und sie mit Kunst in Kontakt zu bringen.

Die Prufung dieses Ziels geschieht dabei auf zweierlei Weise. Einer-
seits wollen Museumsmitarbeiter*innen wissen, wie Besucher*innen das
Erlebnis im Museum qualitativ einschatzen. Daneben geht es aber auch
um die reine Anzahl von Besuchen, also eine quantitative Grofse. Neben
dieser Priifung fur die eigene Arbeit werden die faktischen Besuche in
Kulturinstitutionen in unmittelbarer (als stidtischer Betrieb) oder mit-
telbarer offentlicher Tragerschaft (zumeist als Stiftung, Verein oder ge-
meinnitzige GmbH) als externer Prifstein fur die Erfullung des offentli-
chen Bildungsauftrags herangezogen. Da der Grundstock an offentlichen
Mitteln im musealen Budget begrenzt ist, werden Besuche dariiber hin-
aus auf zweierlei Weise erneut interessant fiir ein Museum. Einerseits be-
deuten Besuche in Form von Eintrittsgeldern finanzielle Mittel, mit de-
nen gewirtschaftet werden kann.> Andererseits sind hohe Besuchszahlen
ein Indikator fiir Aufmerksamkeit, die als ein Kriterium fiir Massenme-
dien und privatwirtschaftliche Drittmittelquellen interessant seien. Fur
ein Museum gibt es also genug gute Griinde, um moglichst viele und
moglichst immer noch mehr Menschen von einem Besuch zu iiberzeu-
gen und diesen bestmoglich zu gestalten. Die Problemlage fiir eine kon-
krete Adressierung dieses allgemeinen Publikums entfaltet sich durch die
Differenz zwischen den verschiedenen Anreizen dieser Uberzeugungsar-
beit und den zugesprochenen Besuchsmotiven von ganz unterschiedli-
chen Gruppen innerhalb der Besucher*innen.

Einerseits generieren Museen Informationen tiber Besucher*innen, um
die eigene Arbeit an die Bedurfnisse der Gaste anzupassen. Andererseits

29 Dies variiert stark entlang der Finanzierungsform. Auch der entsprechende
Eigendeckungsgrad schwankt dabei von Region zu Region und Institution
zu Institution.
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miissen diese und insbesondere andere Informationen verdichtet werden,
um sie an Externe — Stadt, Medien, Sponsoren — weitergeben zu konnen.
Angaben nach aufsen lassen sich noch mit schlichten und absoluten Be-
suchszahlen bearbeiten. Fiir die Orientierung der eigenen Arbeit gebe es
aber ein vielschichtiges Wissensproblem, »denn wir bewegen uns [...] in
Bereichen, die teilweise schwer erfassbar sind« (3DD). Bevor weiter un-
ten auf die Verwendung von Publikumszahlen fiir die Kommunikation
an Politik und Sponsoren eingegangen wird, lassen sich zuerst diese vier
praktischen Fragen von Museen an Besucher*innen nachzeichnen: Wel-
che Menschen gehen in ein Museum und welche (noch) nicht? Warum
gehen Menschen tiberhaupt in ein Kunstmuseum und warum nicht? Wa-
rum gehen Menschen in ein bestimmtes Museum und nicht in ein ande-
res oder in eine andere Kultureinrichtung? Wie schitzen Besucher*in-
nen ihren Besuch ein? Alle Fragen verlangen unterschiedliche Methoden,
um Orientierungswissen fur praktische Museumsarbeit zu generieren.

4.1.8 Das Wissen iiber (Nicht-)Besucher *innen
und Adressierungsstrategien

Fiir die Beobachtung von Besucher*innen wird diese abstrakte Menge
in Untergruppen aufgeteilt, die sich kategorial unterscheiden und tiber-
schneiden konnen. Fur eine Ordnung sind insbesondere der Wohnort im
Verhiltnis zum Museum sowie das Alter relevant. Obwohl jedes Mu-
seum ein spezifisches Stadtpublikum hat, hangt der Horizont eines re-
levanten und potenziellen Publikums stark von der Ausrichtung und
Ausstattung eines Hauses ab. Eher kleinere Museen mussten viel mehr
»vor Ort sein« und konnten nicht einfach »wie ein UFO landen und do-
cumenta spielen« (3DD), sondern auch »dem Bildungsstand der Men-
schen« (13DD) vor Ort angemessene Programme bieten. Der Anteil von
Besucher”innen aus der unmittelbaren Umgebung macht in solchen Fil-
len den Grof3teil der Gesamtbesucher*innen aus und wird auch entspre-
chend durch Plakatwerbung in der Stadt, lokale Pressearbeit und schu-
lische Vermittlungsangebote umworben. Den Personen vor Ort gehe es
dabei besonders auch darum, einen »Stallgeruch« (ebd.) mitzubekom-
men und Kinstler*innen reprasentiert zu sehen, die einen Bezug zur
Region aufweisen. Der Vorteil einer »Grundlast« (16DD) von Besu-
cher*innen aus der eigenen niheren Umgebung sei eine gewisse Treue
gegentiiber dem Museum und eine damit zusammenhingende, inhaltlich
unspezifische Besuchsmotivation, denn »es gibt natiirlich ein Kernpub-
likum, das sind natiirlich eher Leute, die hier aus (Stadt des Museums)
oder aus der Region kommen und die sich mit ihrem Museum sozusa-
gen identifizieren, die sich auch einfach alles angucken« (11DD). Die-
ser Mechanismus birgt aber auch ein gewisses Risiko, denn ein stabiles
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Kernpublikum koénne auch ein stabiles Nichtpublikum werden, wenn
das Programm wiederholt enttauscht. Museen in touristischen Metro-
polen adressieren zudem verstirkt potenzielle Besucher*innen, die ent-
weder nur kurz in der Stadt sind oder extra eine weite Anreise antreten.
In diesem Fall fielen einzelne Ausstellungsthemen und deren Kommuni-
kation viel mehr ins Gewicht, denn es »werden ganz klar die Ausstellun-
gen besucht« (11DDD) und nicht einfach alles, was das Museum zeigt.
Ein solches Publikum wird uiber Informationsmaterial an touristischer
Infrastruktur, durch stirker iiberregional ausgerichtete Pressearbeit und
Anzeigenkampagnen sowie uber Plakatwerbung in anderen Stadten und
an Verkehrsknotenpunkten wie Bahnhofen und Flughifen adressiert.

Neben der regionalen Herkunft sind Altersgruppen eine wichti-
ge Orientierung fiir Museen. Leitend bei diesen Differenzierungen sei-
en so beschriebene Generationenunterschiede mit entsprechenden Zu-
schreibungen, nicht zuletzt aufgrund von Entwicklungen in schulischen
Lehrplanen: Vereinfacht ausgedriickt zeigten junge Personen durch cur-
riculare Entwicklungen ein generelles Desinteresse fiir bildende Kunst,
wohingegen iltere Personen ein bestimmtes kunsthistorisches Grund-
wissen besdfsen und ihren Besuch dementsprechend bewerteten. Eher
verallgemeinernd werden so groflere Bevolkerungsverschiebungen be-
schrieben, mit denen das Museum als Teil der Bildungslandschaft um-
gehen miisse. Wihrend iltere Personen sich schwer tun wiirden, einen
Zugang zu zeitgendssischer und besonders konzeptueller Kunst zu fin-
den, habe sich bei jiingeren Mitgliedern einer »verlorenen Generation«
(14DD) eine indifferente Haltung zum kunsthistorischen Kanon ausge-
bildet, denn

»das Wissen um Kunst, so mal ganz banal, verschiebt sich extrem. Im
Zweifelsfall kann es so sein, dass Leute sagen, >Manet kenne ich nicht,
Degas habe ich nie gehort, wer ist Rodin, nie gehort«. Also das passiert
heute und die Leute dufSern sowas heute auch vollig ungeniert und sa-
gen, >Muss ich nicht wissen«. Vor dreiffig Jahren war das eine Bildungs-
liicke und jeder hat Menschen angeguckt, »Wie Sie wissen nicht wer Ma-
net ist«« (13DD).

Dass mangelhafte kunstgeschichtliche Bildung besonders bei jungeren
Personen, die nie einen »Erstkontakt« (14DD) mit bildender Kunst ge-
habt hitten, Auswirkungen auf das Besuchsverhalten habe, ist eine ver-
breitete Annahme: »Also was nirgendwo lauft, und ich habe viele Ge-
sprache gefuhrt mit Kollegen in allen Hauser auch international, wen
man schwer bekommt, das sind junge Menschen zwischen 14 und 19
Jahren« (8VD), »also wie konnen wir die jungen Menschen ins Muse-
um holen, das ist fur alle die grofSe Herausforderung« (14DD). Die bei-
den besonders exemplarischen Ordnungsdimensionen Wohnort und Al-
ter erweitern sich noch durch feinere Differenzierungen nach Geburtsort,
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eventueller Migrationsgeschichte und beruflichem Milieu. Als Resultat
dieser Einteilungen schirfen sich fur Museen Zielgruppen, an denen sich
museale Adressierungsarbeit orientiert.

Das Wissen tiber Besucher*innen im Allgemeinen und Zielgruppen
im Speziellen zeigt sich in den Interviews als ambivalente Grofe. Ei-
nerseits werden die Erwartungen der Besucher*innen als stabil verstan-
den, wobei hauptsichlich auf Erfahrungswerte der Praxis zuriickgegrif-
fen wird. Wenn ein*e Direktor*in etwa angibt, »Ich mache seit dreifSig
Jahren Ausstellungen, man weif§ schon ungefahr, wen man erreicht wo-
mit« (7DD), erscheint schnell plausibel, dass iber bestimmte Ausstellun-
gen schon immer bestimmte Zielgruppen angesprochen werden konnten.
Ein Museum »steuert gewissermafSen mit dem Programm auch die Ziel-
gruppen oder das Publikum«, es komme so etwa »immer eine bestimmte
Generation, die das akzentuiert« (12DQ). Die Direktor*innen gaben ein-
hellig an, dass sie ihre Besucher*innen schon irgendwie kennen wirden
und bei Ausstellungen vorher relativ genau wiissten, welche Zielgruppen
sich fur einen Besuch entscheiden werden. Aus dieser Haltung heraus sei
es auch wenig verwunderlich, dass Besucher*innenbefragungen nach Al-
ter und Wohnort nur wenig Potenzial fiir Uberraschungen innewohne,
denn es sei »kein grofles Geheimnis«, wer kommt, sondern eher ein »al-
ter Hut« (12DO). Ahnlich wie bei der kombinatorischen Adressierung
von Expert*innen und normalen Besucher*innen kann sich auf Grund-
lage dieses Wissens die Konzeption eines lingeren Programmrahmens
noch ausgefeilter vorgestellt werden, sodass moglichst viele verschie-
dene Personen angesprochen werden und das Museum besuchen, denn

»man weif$, damit erreichen wir den, das ist fiir die, das ist fiir die, und
dass man so quasi wie [.] in einem Restaurant so eine Meniikarte macht.
Einfach fiir die verschiedenen Zielgruppen, fiir die verschiedenen An-
sprechpartner und dass man so irgendwie sich positioniert und profi-
liert« (7DD).

Analog zur Bearbeitung der beiden musealen Hauptziele ldsst sich auch
ausschlieSlich bezuglich der Besucher*innen innerhalb einer Ausstellung
die Adressierung verschiedener Zielgruppen und Unterzielgruppen vor-
nehmen. Die Leitung einer Vermittlungsabteilung nennt in diesem Zuge
die Moglichkeit, bestimmte » Besuchsanldsse« (8VD) zu antizipieren und
gezielt zu bedienen. Analog zu diesen Anlidssen (intellektuelles Interes-
se an Kunst, Zeit mit der Familie verbringen, geselliges Beisammensein
unter Freund*innen, kulinarisches Erlebnis etc.) konnten entsprechende
Events, Vermittlungsangebote und thematische Zuschnitte sehr genau
auf bestimmte Interessen in einer komplexen Gesellschaft zugeschnit-
ten werden:

»Also wenn man Sie jetzt nur einteilen wiirde nach Threm Alter, wiir-
de man an Ihrer Personlichkeit komplett vorbeigehen und an ihren
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Interessen. Und da sich sowieso unsere Gesellschaft immer mehr indivi-
dualisiert, miissen wir viel starker auch darauf reagieren und sozusagen
fir jeden Anlass, fur jeden moglichen Anlass auch ein entsprechendes
Angebot vorhalten« (8VD).

All diese verschiedenen Moglichkeiten miissten genutzt werden, um
moglichst viele und moglichst unterschiedliche Personen in das Muse-
um zu holen — und zwar in dieselbe Ausstellung. Es gebe, so ein Direk-
tor, »ein grofles Karussell, was da dann bewegt werden kann zwischen
diesen inhaltlichen Polen« und gut gemacht »kommt dann ein gewisser
Swing rein und man erreicht auch unterschiedliche Zielgruppen« (7DD).

Auch wenn das Wissen tiber vermeintliche Zielgruppen und deren
Interessen also deutlich eine professionelle Ressource in der strategi-
schen Museumsarbeit ist, ergeben sich doch handfeste Probleme fiir das
Museum, die nicht nur durch den Gegensatz von Bildungsauftrag und
Kunstauftrag entstehen. Gegeniiber den selbstbewussten Annahmen
uber die Besucher*innen zeigen sich auch deutliche Zweifel hinsicht-
lich der schlussendlichen Entscheidungsgrundlage fir oder gegen einen
Besuch. Zwei Probleme sind hier ausschlaggebend: Erstens konne zwar
das generelle Interesse fiir bestimmte Kulturangebote bestehen, ein wirk-
licher Museumsbesuch sei aber keine automatische Folge davon. Aus
diesem Grund seien bei Besucher*innenbefragungen auch weniger so-
zialstrukturelle Angaben interessant oder die Zuordnung in Zielgrup-
pen: »Also wir versuchen schon natirlich fir unser Publikum, das wir
meinen zu kennen, auch Angebote zu liefern, die das Publikum wahr-
nimmt. Aber das Publikum ist natiirlich vielschichtig« (4DD). Ein gro-
3es Bediirfnis besteht eher darin zu wissen, warum Besucher*innen sich
zum konkreten Besuch entschieden haben und wie sie auf dieses Pro-
gramm aufmerksam geworden sind. Zweitens zeigt sich das Angebot ei-
nes Museums immer im Verhiltnis zu Angeboten von anderen Museen
und Ausstellungsformaten (Biennalen, Off-Spaces, Kunstvereine, aber
auch kommerzielle Galerien und Messen) oder anderen Kultureinrich-
tungen (Theater, Kino, Philharmonie etc.). Die Reichweite dieser Kon-
kurrenzsituation um Besucher*innen deckt sich dabei mit der Reichweite
eines potenziellen Zielpublikums. Auf Grundlage unvollstindiger Infor-
mationen, die durch anekdotische Erfahrungswerte angereichert werden,
miissen Entscheidungen zur gezielten Adressierung bei knappem Budget
getroffen werden, »[a]lso die Frage, wo kommen die Leute her, wie krie-
gen wir die Leute hier ins Haus, wie erreicht man wen, wie macht man
das, wie setzt man das in einem Haus mit wenig finanziellen Mitteln um,
also gerade auch in der Werbung« (11DD).

Ohne nun alle moglichen Adressierungsstrategien aufzuzeigen, kann
ein grundlegendes Phanomen festgehalten werden, das sowohl bei klas-
sischer Anzeigen- und Plakatwerbung, bei Auftritten in Social Media
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und der berithmten Mundpropaganda zutrifft. Bei allen Moglichkeiten
sei nicht klar, wer wirklich warum kommt. AufSerdem bestehe auch bei
den meisten Strategien nur eine begrenzte Einflussmoglichkeit durch das
Museum, denn egal wie stark und strategisch die Kommunikation an die
Besucher*innen gestaltet wird, es kimen immer viele Zufille ins Spiel.
Besonders eklatant gestalte sich das bei der sogenannten Mundpropa-
ganda, wobei diese sei »ja letztlich die Ebene auf die man eben immer
hofft, dass es so eine Mund-zu-Mund-Propaganda die Leute auch ins
Museum bringt« (4DD). Hier ist betont von Hoffnung die Rede, denn
selbst Beispiele von erfolgreicher Mundpropaganda seien nur schwer
verstandlich und deshalb auch schwer zu planen oder zu wiederholen.

Auch wenn ein Grundwissen iiber die Besucher*innen besteht, wer-
den sie nicht als triviale Maschine verstanden. Anstatt durch gezielte In-
puts gewunschte, prognostizierbare Outputs (Besuche, Mundpropagan-
da, Abonnements) erzeugen zu konnen, gestalten sich die Versuche der
Mobilisierung durch Zufille und Unvorhersehbares als anspruchsvoll.
Schon die Kriterien, warum sich eine Ausstellung oder ein Programm he-
rumspreche, werden hochstens vage benannt:

»Wenn eine Ausstellung toll ist, auch Menschen erreicht, das Herz er-
warmt, eine gute Mischung aus, man kapiert was von dieser Welt und
ist auch emotional angesprochen, so dann, oder einfach auch faszinie-
rend, uberwaltigend, all diese, packend, was auch immer, dann spricht
sich das auch einfach herum« (9DD).

Scheinbar stirker steuerbar im »Kampf um das Publikum« (12DQO) —
aber mit ebenso viel Unwissen und Vermutungen behaftet — ist die Kom-
munikation iiber Onlineangebote, um »Informationspolitik « (12DO) zu
betreiben. Hier geht es etwa um die praktische Frage, wie viele Fotogra-
fien durch Newsletter verschickt werden oder in sozialen Netzwerken
platziert werden. Uber solche Fragen gibt es ausfiihrliche Diskussionen
zwischen Offentlichkeitsabteilung und kiinstlerischer Abteilung, wo un-
terschiedliche Auffassungen tiber Besuchsmotivationen aufeinanderpral-
len. Eher vorsichtige Positionen meinen, dass zu viele Abbildungen die
Neugier befriedigen und den analogen Besuch somit obsolet machen
konnten. Andere vermuten, dass gerade eine umfiangliche Kommunika-
tion erst so richtig Lust auf einen Besuch zum authentischen Objekt ma-
chen wiirde: »Das wird bei uns genau diskutiert, wie viele Bilder stellen
wir so als Teaser, so als Anregung noch ins Netz und wo haben wir die
Menge der Abbildungen tiberschritten, sodass wir die Lust schon befrie-
digt haben, iberhaupt noch ins Museum zu gehen« (2DD). Eine inno-
vative dritte Position aus einer Vermittlungsabteilung fragt dementgegen
nicht primér nach solchen Kausalititen, sondern zieht erst gar keinen
essenziellen Unterschied zwischen digitalen und analogen Nutzer*in-
nen. »Ja, also wir sehen es eigentlich ganz anders, weil, also zum einen
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finden wir, dass es nicht logisch ist, das eine gegen das andere aufzurech-
nen. Und man kann jetzt nicht sagen, das ist ein echter Besucher und das
andere ist ein weniger wertvoller Besucher« (§VD). Diese Auffassungen
zum Verhaltnis von digitalem und analogem Angebot sind heute in Be-
wegung und aus den durchgefiihrten Interviews lassen sich keine einheit-
lichen Auffassungen ableiten. Eine vorsichtige Vermutung zur Ausrich-
tung eines Museums hat sich in meiner Studie dadurch ergeben, dass es
einen deutlichen Unterschied zu machen scheint, wo in einer Organisati-
onsstruktur der Onlineauftritt verantwortlich bearbeitet wird. Kiimmert
sich die PR/Marketing/Offentlichkeitsarbeit darum, scheint das Ziel sich
mit Strategien fiir Werbung und Resonanz klassischer Massenmedien zu
decken, d.h. analoge Besucher*innen zu produzieren. Ist auch die Ver-
mittlungsabteilung entscheidend an der Ausgestaltung beteiligt, werden
(Bildungs-)Angebote geschaffen, deren Nutzung auch unabhingig von
einem analogen Besuch als wertvoll empfunden werden. Abgesehen von
dieser innerorganisatorischen Zuordnung und davon abhangiger inhalt-
lich-strategischer Ausgestaltung sind es aber insbesondere externe Er-
wartungen an analoge Besucher*innenzahlen, die das digitale Angebot
diesem Ziel unterordnen. Wenn mehr reelle Eintritte registriert werden
sollen, dann soll die digitale Priasenz die Menschen an die Kasse holen.

Die angesprochenen Mobilisierungsstrategien beriihren eine Kategorie
von Besucher*innen, die in den letzten Jahren ein erhebliches Interesse
von Museumsprofessionellen im Museum und Sozialforscher*innen ge-
weckt hat; Nicht-besucher*innen. Ein*e Museumsdirektor*in berichtet
uber die Initiative einer Hochschule, die mit einem konkreten Angebot
zur Befragung von »Non-Visitors« an das Haus herangetreten sei. In den
Interviews wurden fiir diesen Bereich weniger konkrete Ergebnisse re-
feriert, als vielmehr Hoffnungen und Skepsis geaufSert. Einerseits sei die
Befragung von Nicht-Besucher*innen eine innovative Herangehenswei-
se, um mehr Gber diejenigen Personen zu erfahren, die potenziell in das
Museum geholt werden konnten. Andererseits wird, neben den grund-
legenden Problemen (wer ist das tiberhaupt, wie will man die erreichen,
was will man wissen, wie bekommt das heraus?), auch wieder vermutet,
dass die neuen Ergebnisse nicht iiberraschen werden. Genau wie bei Be-
sucher*innen wird sich bei Nicht-Besucher*innen auf bestehendes Wis-
sen dariiber berufen, warum Menschen nicht in das Museum kimen (Al-
ter, Milieu, kein Interesse, keine Zeit, keine Mittel).

4.1.9 Die Priifung der Publikumsadressierung

In den Interviews werden zahlreiche Kanale genannt, tiber die Feedback
von den Besucher*innen zu den Professionellen moglich ist. Das Museum
erhilt sowohl unkontrollierte Riickmeldungen als auch systematischeres
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Feedback durch gezielte Erhebungen. Die Informationen kénnen in qua-
litativer und quantitativer Form auftreten. Der Inhalt des Feedbacks um-
fasst sowohl Angaben iiber die Besucher*innen als auch Aussagen von
ihnen. Die positiven wie negativen Riickmeldungen beziehen sich inhalt-
lich auf die Ausstellungen oder betreffen eher technische Aspekte. All
diese Feedbacks werden kombiniert, gedeutet oder ignoriert sowie mit
unterschiedlicher Relevanz fiir die professionelle Arbeit versehen. Nur
ganz spezifische Ausschnitte aus diesem stindigen Rauschen werden zu
Information verdichtet, die eventuell museale Praxen beeinflussen.

In den Interviews werden oft direkte Kontaktaufnahmen von Besu-
cher*innen, welche einen »permanent und stindig und uberall« (13DD)
erreichten, als Anekdoten angefithrt, um die externen Meinungen tiber
die Museumsarbeit zu verbildlichen. Diese regelmafSigen Ereignisse fin-
den entweder verbal oder schriftlich, diskret oder 6ffentlich statt. Es gibt
»Leserbriefe, die mir hier entgegen geschmettert worden sind« (2DD),
ob mit ausgeprigter stidtischer »Beschwerdekultur« (7DD) oder ohne.
Es gibt Emails, Kommentare auf Social Media und nicht zuletzt person-
liche Gespriche zwischen Direktor*innen und Mitgliedern des Freun-
deskreises und anderen Besucher*innen. Insbesondere auf Anlassen wie
Eroffnungen kame es zu diesen Gesprachen und dort dann wiederum
hauptsachlich mit dem »Stammpublikum, Leute, die man dann auch
kennt und regelmifSig sieht in den Veranstaltungen. Da kriegt man na-
turlich auch vieles zurtickgespielt, das ist selbstverstandlich« (7DD). Stel-
lenweise wiirden Direktor*innen aber auch auf der StrafSe oder im Res-
taurant auf das jiingste Programm angesprochen. Ein stabiler Kanal fiir
Riickmeldungen seien unterschiedliche Fithrungsformate, »die ein sehr
gutes Feedback« (3DD) produzierten. Neben diesen direkten Kontakten
mit Direktor*innen, Kurator*innen und Kunstvermittler*innen sei ins-
besondere das Kassen-, Garderoben- und Aufsichtspersonal mit direk-
ten Rickmeldungen konfrontiert. Diese Personen sind oft die einzigen
Museumsmitarbeiter*innen, die wihrend des Normalbetriebs fir Be-
sucher*innen im Museum anzutreffen sind, und bekiamen so auch mal
»mit, wenn Leute unzufrieden rausgehen und vielleicht nochmal eine
entsprechende Bemerkung machen« (50D). Stellenweise gelangen diese
Information zu Kurator*innen und Direktor*innen, aber nur selten wird
dort systematisch nach solchen Resonanzen gefragt. Uberraschend oft
wurde in den Interviews hingegen von einem Blick in das Besucherbuch
gesprochen.’® Obwohl die Riickmeldungen dort »recht bunt« (9DD)

30 Das Besucherbuch ist bereits in diese Richtung ein Forschungsgegenstand
geworden. Macdonald (2005) eroffnet — wenn auch nicht am Kunstmuse-
um — eine Forschungsperspektive auf das Besucherbuch als empirischer und
praktischer Zugang zu Besuchserfahrungen, -meinungen und -verstindnis-
sen.
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seien, glaubt ein*e Direktor*in, dass »das, was den Leuten wirklich am
Herzen liegt, das schreiben die mir in dieses Buch rein« (r1DD).
Inhaltlich geht es bei all diesen Feedbacks haufig um technische As-
pekte und weniger um Ausstellungsinhalte. Notorische Themen sind hier
die Sauberkeit der Sanitaranlagen, das Verhalten des Aufsichtspersonals,
Orientierungsschilder, die Bestuhlung in den Ausstellungsflachen sowie
das gastronomische Angebot. Direktor*innen sind bei diesen Themen
wenig tiberrascht und bessern bei entsprechenden Moglichkeiten auch
schnell nach. Das berithmteste Thema sind Informationstafeln, die Be-
schilderung von Kunstwerken sowie Audioguides. Fuir viele Besucher*in-
nen seien die SchriftgrofSe zu klein oder die Informationstexte zu kurz.
Diese Themen erschienen mir wie ein Running Gag unter Museumspro-
fessionellen uber das allgemeine Publikum und verweisen dabei auf die
unzweifelhafte Spannung zwischen den musealen Hauptzielen.>* Wah-
rend ein Bildungsauftrag einerseits viel Kontextinformation nahelegen
wiirde, wire zu viel Text wiederum eine AnmafSung beziehungsweise
zu enge Lesart von Kunst. Fiir Kunstkenner*innen und insbesondere
Professionelle sind Beschriftungen, wenn nicht obsolet, so dann nur fiir
wichtigste Eckdaten (Produzent*in, Titel, Entstehungsjahr, Material,
Besitz/Leihgabe) relevant. Hier miissen Museen Entscheidungen treffen
und in jeder Ausstellung kann sich schon an der Beschilderung andeu-
ten, an welchen Priorititen und damit Zielpublika sich orientiert wird.
Von Riickmeldungen zu Ausstellungsinhalten wurde in den Interviews
deutlich weniger berichtet. Oft sind es Erlebnisse auf selbst durchgefiihr-
ten Fithrungen oder knappe, positive Anerkennung in Gesprachen. Mehr
Vertrauen gegeniiber einer gedufSerten Einschitzung von Besucher*in-
nen schenken Direktor*innen eigener »teilnehmende[r] Beobachtung«
in den Ausstellungsflachen. Dort wiirde unregelmafSig geschaut, »wie re-
agieren die und wie verhalten die sich gegentiber den Bildern oder Ob-
jekten, die wir ausstellen« (4DD). All dies kann zusammenfassend als
wenig aussagekriftig oder valide fur die Erfolgsmessung bezuglich ei-
nes Bildungsauftrags gesehen werden. Da es auch keine internationalen
Standards, allgemeine Curricula oder festgelegte Lernziele in einem Mu-
seum gibt, muss auf andere Hinweise zuruickgegriffen werden. Hier wer-
den dann das selektiv beobachtete Verhalten gegeniiber Objekten oder
die Art von Fragen/Kommentaren in Fithrungen als sehr lose Indizien
mobilisiert. Auf eine Parallele zur zeitversetzten Erfolgsmessung im inter-
nen Expert*innendiskurs deutet eine Aussage bezuglich Systematik und
Objektivitit von Bildungserfolgen: Bildungseffekte seien »sehr individu-
ell, biographisch und langfristig« und »ein Feedback kriegt man dann
nur zufillig«. Erst nach einer langjahrigen Tatigkeit kime es dann vor,

31 Vgl. die Passage bei Julia Voss (201 5: 17ff.) iber Beschilderung und dem di-
stinktionsreichen und performativen Lesen/Ignorieren.

233



https://doi.org/10.5771/9783748907114-181
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SEEING LIKE A MUSEUM

»dass mir jemand sagt, irgendwie irgendein Mensch, »Ach, damals habe
ich deine Ausstellung gesehen, fiir mich so unheimlich dadada<«« (7DD).

Neben den zufilligen und unkontrollierten Feedbacks versuchen Mu-
seen auch gezielter Informationen iiber und von den Besucher*innen zu
erheben. Bekanntes Vorgehen sind Besucher*innenbefragungen durch
digitale Terminals oder analoge Fragebogen und direkte Befragungen
an der Kasse. Von allen standardisierten oder halbstandardisierten Ver-
fahren wird dabei nicht viel erwartet. Die Abfrage von Postleitzahlen an
der Kasse hat dabei ganz beispielhaft Erntichterung produziert. Einer-
seits kame bei einer solchen Befragung nach dem Wohnort »nicht viel
Uberraschendes raus«, oder sie wurden eingestellt, weil »wir haben das
jetzt ein paar Jahre gemacht und ehrlich gesagt wissen wir jetzt wo die
herkommen« (11DD). Aber auch bei umfanglicheren Verfahren der Be-
sucher*innenbefragung wurde geaufSert, dass man »das meiste wirklich
kannte« (x1DD). Erstens handele es sich inhaltlich meist um die erwihn-
ten Mangel bei Service oder Sanitaranlagen. Zweitens wurde eindeu-
tig die Aussagekraft ausstellungsbezogener Kritik angezweifelt. Negati-
ve Kritik betrife eben oft die Toilette anstatt die Ausstellung, weil »die
meisten Besucher kénnen es nicht so in Worte fassen, was sie wirklich
mochten« (8VD). Validitit sei durch zu kleine und nicht reprasentative
Messgruppen schwer zu erreichen und es gebe keine ausreichende Kom-
petenz in der »Kunst des Fragenstellens« (ebd.). Einen Fragebogen fiill-
ten dariiber hinaus sowieso nur besonders zufriedene oder besonders
enttauschte Giste aus, was wiederum die Ergebnisse »schon ein bisschen
verzerrt«, womit eine Befragung mit einem »repréasentativen Schnitt« in
der Praxis »schwierig« (6DD) wire.

Ein Umgang mit Ergebnissen aus Befragungen gestaltet sich proble-
matisch fiir das Museum. Da Besucher*innen wenig Zeit und Motiva-
tion fur Auskunfte hatten, wiirden einfache Fragen und vorformulierte
Antwortmoglichkeiten in Fragebogen gewahlt, obwohl eigentlich Frei-
textantworten interessanter — allerdings mit den schon erwihnten Un-
sicherheiten behaftet — wiren. Die durch standardisierte Antwortmog-
lichkeiten gewonnenen Rohdaten konnten zwar zumindest statistisch
verarbeitet werden, allerdings »niitzt [es] IThnen gar nichts, irgendeine
Statistik zu haben, wenn Sie die falsch interpretieren« (8VD). So gewon-
nene Resultate erforderten einen hohen Aufwand und seien in der In-
terpretation trotzdem eher »bestatigend«. Allerdings kime somit nicht
nur »nichts Uberraschendes« (3DD) dabei heraus, die Information lige
auch nicht schnell genug vor. Die Ausstellungsmacher*innen interessie-
ren aber vorwiegend Riickmeldungen zu laufenden Ausstellungen und
weniger ein genereller Eindruck. Um auf Kritik wirklich reagieren zu
konnen, miussten die Feedbackloops anndhernd in Echtzeit geschehen
anstatt dass Ergebnisse »nach einem Jahr [...] sondern wirklich zeitnah
[...] innerhalb eines Projektes« (3DD) vorliegen.
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Besucher*innenbefragungen werden also verstanden als nicht vali-
de, zu aufwendig, inhaltlich mangelhaft, wenig informativ fiir die eigene
Arbeit, zu spit und auch nur schwer zu entschliisseln. Die geringen Er-
wartungen der Direktor*innen gegeniiber diesen systematischen Feed-
backkanilen kann nicht ausschliefSlich auf negative Erfahrungen zuriick-
gefiihrt werden. Aus den bisherigen Rekonstruktionen lassen sich andere
Erklarungen fiir die breite Skepsis ableiten. Ein*e Direktor*in bringt die
Stellung zu Befragungen auf den Punkt: »Sie wiirden ja nie Befragungen
machen, um unser Programm, glaube ich, zu dndern« (4DD). Da Besu-
cher*innen nicht der entscheidende Resonanzraum fiir den kunsthisto-
rischen Expert*innendiskurs sind, muss deutlicher werden, was eigent-
lich die Kriterien innerhalb einer Messung der Publikumsresonanz sein
sollten. Da es sich beim Bildungsauftrag dhnlich verhilt, interessiert die
Direktor*innen das inhaltliche Feedback nur sehr bedingt, weshalb dann
technische Aspekte als prominent erscheinen. Diese sind wiederum fiir
eine kunsthistorische oder edukative Diskussion storend bis irrelevant
und lassen sich mehr auf finanzielle Spielraume und Prioritaten des Mit-
telgebrauchs als auf eine allgemeine Ignoranz gegentiber Publikumswiin-
schen zuriickzufithren.

Weil all die Eindriicke tiber die Meinung von Besucher*innen oft an-
ekdotisch und wenig standardisiert sind, wurden sie in den Interviews
frei miteinander kombiniert. In diesen eigenen Narrativen der Direk-
tor*innen verdichtet sich ein zwar konsistentes, aber loses Bild iiber die
Besucher*innen, die aber in der Tat einen Einfluss auf etablierte Muse-
umspraxen haben, auch wenn die kiinstlerischen Leitungen »nicht an-
fangen ihr Programm zu dndern« (6DD). Prominente Beispiele, in denen
Direktor*innen aufgrund von zusammengesetzten Riickmeldungen tiber
Adressierungen der Besucher*innen nachdenken, sind Plakatwerbung
und Ausstellungskataloge. So erzihlt ein*e Direktor*in, dass im Team
sinkende Verkaufszahlen von Ausstellungskatalogen so erklart wurde,
dass »es [.] eine ganze Reihe von Besuchern [gibt], die klassische Kata-
logkaufer wiren, und die sagen, >Ja, also ich habe jahrelang Biicher ge-
kauft und erstens wurde es immer voller, ich wusste gar nicht mehr, wo-
hin damit« (1oDD). Daneben habe ihm dann

»plotzlich jemand unten aus der Kasse, die im Bookshop arbeitet, [er-
zahlt,] wie Leute reagiert haben oder [...] was die daran gut oder nicht
so gut fanden. Wo man dann plétzlich merkt, da habe ich gar nicht dran
gedacht, dass das eigentlich ein Thema sein konnte. Und das sind schon
so Informationen, die man so eigentlich eher so unsystematisch und zu-
fillig zusammentragt, die oft dann erst nach einer lingeren Zeit und in-
dem sie sich so ein bisschen zueinander fugen, plotzlich dazu fithren,
dass wir sagen, jetzt mal bei dem Beispiel geblieben, sollten wir nicht
mal grundsitzlich tiber Kataloge nachdenken« (1oDD).
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Ahnliche Erzihlungen iiber anekdotische, qualitative und quantitative
Eindriicke stiften auch bei Werbestrategien (heute charakteristisch: Pla-
kat vs. Social Media) nicht unbedingt mehr Evidenz, konnen aber zu
Veranderungen oder mindestens Reflektionen von auch eingeschliffenen
Routinen des Museums fiihren.

Die Kombination von quantitativen Daten und qualitativen Eindri-
cken tiber Besucher*innen geschieht im Museum hiufig aus einer Skepsis
gegeniiber der Aussagekraft und Operationalisierbarkeit beider Feedback-
formen. Ein*e Direktor*in beschreibt, wie gerade aus der schwierigen In-
terpretation von Zahlen der Wunsch danach entsteht, Niheres von und
uber die Besucher*innen zu erfahren: » Wir sehen natiirlich die Besucher-
zahlen. Wir sehen, lauft es gut, lauft es weniger gut. Wir konnen uns dann
uberlegen, woran liegt es, ist der Kiinstler nicht genau bekannt oder ist er
sehr bekannt, oder was mag wohl sein, dass mehr oder weniger Besucher
kommen« (13DD). Anstatt sich nun aber zu »quilen«, laufe er/sie »gele-
gentlich einfach durch das Haus und schaue mal, was so passiert. Und da
ist es dann auch so, dass die Besucher, die mich erkennen, auf mich zu-
kommen und sagen, >Ah Sie sind doch hier vom Haus und ich wollte Th-
nen mal sagen, der Film ist super¢, oder eben, >Die Beschriftung ist klas-
se, solche Dinge« (ebd.). Eben »solche Dinge« hitten durchgingig eine
andere Qualitat, auch wenn sie als Einzelfall strikt gesehen nicht gene-
ralisierbar oder belastbar seien und eigentlich auch nicht sein konnten:

»[Die Ausstellung] war aber so in der ganz subjektiven Wahrnehmung
erfolgreich, weil man wirklich an Dinge und an Punkte gekommen ist
in diesem Gespriach, wo man dachte, >Bor, echt super<«. Auch mit Leu-
ten, von denen man das nicht erwartet hitte. Das lisst sich aber letzt-
lich in Zahlen nicht abbilden. Man hitte jetzt messen konnen, wie viele
Gespriche haben wir gefiihrt. Aber was heifSt das dann schon, wieviel
Prozent sind das von den Gesamtbesuchern« (roDD).

Obwohl nachvollziehbare Eintrittszahlen und anekdotische Feedbacks
miteinander in Verbindung gesetzt werden, sprechen die Interviewten
klar von Ubersetzungsproblemen zwischen verschiedenen Feedbackfor-
men und versuchen selbst Sinn in Zusammenhinge zu bringen. Auch
wenn sich das widerspriichliche Verhiltnis bei gleichzeitiger Kombinier-
barkeit von qualitativen Eindriicken und quantitativen Daten in flexi-
blen Praxen der Wissensgewinnung spiegelt, werden Information tiber
die Menge der Besucher*innen auch grundlegend mit Vorsicht genos-
sen. Zwar wird in der Tat gefragt: »wie kommt es beim Publikum an,
wie viele Besucher?« (9DD), und auch gesagt, dass »dann evaluieren
wir natiirlich, klar, die Besucherzahlen oder messen die Besucherzah-
len« (4DD) und dann »kann man natirlich, wenn man sich das ge-
nau anschaut, die Ausschlige nach oben oder nach unten feststellen, je
nachdem wie eine Ausstellung eben vom Publikum akzeptiert wird oder
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nicht« (ebd.). Obwohl diese Informationen leicht zu erheben seien, »ein-
fach durch Zihlen« (50D), gestalte sich die Interpretation dieser Aufs
und Abs nicht so leicht. RegelmifSig werden Griinde fiir Fluktuation an-
gefthrt, auf die das Museum selbst bei grofSter Anstrengung keinen Ein-
fluss habe. Steigenden oder sinkende Besuchszahlen werden etwa mit
Terminen von Schulferien, dem Wetter, parallelen Kulturangeboten, all-
gemeiner Zeitknappheit, freiem Eintritt in anderen Kunstmuseen oder
uberraschenden gesellschaftspolitischen Themen erklart. Eine direkte
Aussage der Besuchszahlen fur museale Entscheidungen bleibt meistens
eher vage und wird dann insofern interpretiert, als dass es den Menschen
gut oder nicht gut gefallen habe. Was tiberhaupt Gefallen findet, sei eine
andere Frage und eine direkte Verbindung zu Inhalt, Rahmung und Ver-
mittlung einer Ausstellung werden immer wieder als lose beschrieben.

Aus solchen organisationalen Recherchen iiber die Besucher*innen
wird deutlich, dass Eintrittszahlen allerhochstens einen nachrangigen In-
dikator fur kunstspezifische Qualitit darstellen, also »die hohe Zahl, ei-
nem nicht immer unbedingt quasi gleichzeitig einen inhaltlichen Erfolg
anzeigt« (12DO). Niitzlich seien Zahlen jedoch im umgekehrten Sinne
der Feedbackkombination, wenn Einzelerfahrungen durch die numeri-
sche Information zu hoherer Gewissheit fihren: »Der eigene Eindruck,
der subjektive Eindruck, der ist auch schon, ja. Aber es hat schon irgend-
wie, ist gut, wenn dann man auch so ein paar Zahlen hat. So ein paar
Statistiken da, zum, damit man was belegt« (9DD). Genau diese Belegs-
und Bestitigungsfunktion fur die eigenen Interessen wird in einem ge-
deuteten und nachgelagerten Sinn beschrieben.

Auch wenn Besucher*innenzahlen als Indikator zumeist in Kombina-
tion mit qualitativen Einzelfeedbacks als Hinweis auf einen Erfolg gese-
hen werden, so werden trotzdem konkrete Reaktionen im Kerngeschift
eines Museums beschrieben. Eine beispielhafte, mehrjahrige Ausstel-
lungsreihe illustriert dieses Phanomen: Bei einer »relativ kleinen« Aus-
stellung eines bekannten Vertreters einer heute sehr populdren Stilrich-
tung der Moderne, welche so vorher im Haus noch nicht prominent mit
Ausstellungen bedacht wurde, konnten iiberraschend viele Besucher*in-
nen verzeichnet werden. Daraufhin habe sich der*die Direktor*in sich
gesagt,

» Ok, wenn das so funktioniert, dann sollten wir das machen [...]<, und
es war damals ziemlich waghalsig, weil ich nicht wusste, ob es funktio-
niert, aber es hat funktioniert. Und dann habe ich (Kiinstler*innenna-
me derselben Stilrichtung) gesagt, »Ok, nach der Erfahrung machen wir
jetzt nochmals sowas. [...] Und dann habe ich gesagt, >Ja ok, dann lass
uns doch dabeibleiben«« (13DD).

Auch wenn hier berichtet wird, dass hohe Besuchszahlen als Zeichen
fiir gute Resonanz auf einen kunsthistorischen Gegenstand verstanden
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wurden und sie anschlieflend einen unmittelbaren Einfluss auf die inhalt-
liche Ausstellungsausrichtung eines Museums hatten, wird ein solcher
Zusammenhang viel 6fter verneint. Der Stellenwert von Besuchszah-
len und Ticketverkdufen »ist ein eigenes Thema, das man ernst neh-
men muss, also dass die Jagd nach den Quoten, moglichst hohe Einnah-
men zu kreieren, natiirlich gewisse Gefahren in sich birgt, von denen
man sich in Acht nehmen muss« (12DO). Diese Gefahren verweisen auf
den grundlegenden Widerspruch zwischen den beiden Hauptzielen des
Museums. Die Direktor*innen nehmen zwar Bildung als Kerngeschift
ernst und wollen auch moglichst viele Menschen erreichen, sie verfielen
aber definitiv nicht »aus Angst, dass ein Abonnement abspringt, weil ich
weif3, der ist eher so ein bisschen gesetzter gestrickt« in einen »vorau-
seilenden Gehorsam«, denn nur weil »Einnahmen wegfallen und dass
dann automatisch heifst, ich darf das nicht mehr zeigen, dass wire ver-
heerend« (3DD).

Zu Besuchszahlen besteht ein sensibles und ambivalentes Verhiltnis,
wenn sie die eigene professionelle Arbeit betreffen. Zwar besteht ein
Interesse an objektiven, numerischen Daten und sie werden mit ande-
ren Feedbacks sinnhaft zusammengezogen, um die Resonanz des eige-
nen Angebots zu ermitteln. Als alleiniger Indikator fur die Qualitit ei-
ner Ausstellung und der qualitativen Besucher*innenresonanz dirften
sie aber nicht angewendet werden. Das Unwissen liber die verschiede-
nen Motivationen von Besucher*innen und entsprechende Mobilisie-
rungswege erschwert in einem doppelten MafSe die Interpretation von
Zahlen und die strategische Ausrichtung auf sie. Dem Zustandekom-
men von Besuchen werden derart viele Mechanismen zugeschrieben,
dass stets auch das Wetter, die GrofSe der Beschilderung, eine mifSige
Besprechung, ein Angebot an Parkplitzen, das Verhalten der (outge-
sourcten) Aufsichten, Mundpropaganda, die Qualitat der Kunstwerke
oder das Vermittlungsangebot fiir mehr oder weniger zufriedenstellen-
de Zahlen verantwortlich gemacht werden konnen. Diese Faktoren sind
bedingt kontrollierbar und mogliche Kausalitiaten werden lediglich sehr
vorsichtig vermutet. Diese komplizierte Publikumsbeziehung ist bedingt
durch eine paradigmatische Vorstellung des Kunstmuseums von reali-
sierten und potenziellen Besucher*innen und die Skepsis gegentiber Er-
klarungsmethoden. Diese Population der (Nicht-)Besucher*innen ist aus
Sicht des Museums keine Maschine, die aufgrund gemachter Erfahrun-
gen oder statistischer Erhebungen einfach durch gezielte Inputs gesteu-
ert werden kann.

Auch wenn der Bildungsauftrag des 6ffentlichen Museums eine Besu-
cher*innenadressierung notwendig macht, sind doch die Vorstellungen
uber Besucher*innen und Nicht-Besucher*innen von einer unaufgereg-
ten Pragmatik gepragt. Kunstlerische Produktion wird dabei insofern
entlang bestimmter Besucher*innen geordnet, als dass etwa kanonische
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Kunst der Moderne alteren Generationen zugeordnet wird, fir die wie-
derum zeitgenossische Kunst wenig interessant sei. Neben solchen sozi-
alstrukturellen Ordnungskategorien werden Besucher*innen aber auch
viel feiner nach milieubedingten Interessen geordnet. Bei einer gezielten
Adressierung geht es dabei weniger um den Inhalt von Ausstellungspro-
grammen (Gauguin oder Avantgarde) als vielmehr um zugeschnittene
Begleitangebote (Dinner, Fachvortrag, Kinderfest, Fithrung mit Hund).
Das Museum miisse als Bildungsanstalt die kiinstlerische Produktion
rahmen und durch passgenaue Formate bestimmten Besucher*innen na-
herbringen, anstatt sich einer Analogie von vermeintlicher Essenz der
Werke und vermeintlicher Essenz von Kulturinteressen zu ergeben.

Die Kluft des »Herunterbrechens« eines kunsthistorischen Diskurses
fur die normalen Besucher*innen zeigt sich in doppelter Weise: Einer-
seits wird kunstlerische Produktion anhand potenzieller Vermittelbar-
keit abgetastet und gegebenenfalls werden auch Kunstwerke gezeigt, die
kunsthistorisch fiir keine Aufregung mehr sorgen. Andererseits miiss-
ten fir die Prufung dieses zweiten musealen Ziels ginzlich andere Kri-
terien angewendet werden als im internen Expert*innendiskurs. Dabei
lassen sich zwei Methoden beobachten, wenn einerseits immer wie-
der von qualitativen, eher anekdotischen Riickmeldungen (Besucher-
buch, personliche Gespriche, Korrespondenz, Zuschriften) zur Zufrie-
denheit von Besucher*innen berichtet wird. Andererseits liefSen sich
uber quantitative Besucher*innenzahlen Riickschliisse tiber den Adres-
sierungs- und Mobilisierungserfolg beztiglich eines allgemeinen Mas-
senpublikums ziehen. Dass nun besonders die quantitativen Indikatoren
kontrovers diskutiert werden, hangt weniger mit ihrer tiefen Interpreta-
tion in internen Abldufen zusammen, sondern mit der Verwendung die-
ser Zahlen fiir die Kommunikation mit anderen musealen Umwelten,
die nicht unmittelbar mit den beiden Kernzielen des Kunstmuseums zu-
sammenhingen, sondern die grundlegende Verfolgung dieser Ziele er-
moglichen.

4.1.10 Sekunddre Ziele. Medien, Politik, Sponsoren

Massenmedien

Massenmedien erfillen als zentraler externer Resonanzraum fur 6ffent-
liche Kunstmuseen verschiedene Funktionen. Einerseits werden Besu-
cher*innen und andere Medien iiber das Programm informiert und so
potenzielle Aufmerksamkeit ermoglicht. Andererseits wird Feedback fiir
das Museum produziert und eine externe, fiir jeden wahrzunehmende
Sicht auf die Arbeit des Museums hergestellt.
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Fur die Mobilisierung von Besucher*innen wird analog zu Ziel-
gruppen die Medienlandschaft geordnet. Bestimmte Zielgruppen wiir-
den bestimmte Zeitungen und Rundfunkformate konsumieren und so
als »Speerspitze des Publikums« (4DD) weitere Besucher*innengrup-
pen ohne regelmifSigen Medienkonsum als Multiplikatoren ansprechen.
Presseberichterstattung wird so auch fiir die Resonanzmessung gesichtet,
um abzulesen, wie das Ausstellungsprogramm im Allgemeinen und im
Speziellen inhaltlich aufgenommen wird. Die Berticksichtigung in beson-
ders einschlagigen Zeitungen steigert dariiber hinaus das Ansehen eines
Museums und ein Reputationsgewinn wird insbesondere durch Selek-
tionszwang in einer breiten Museums- und Kulturlandschaft verbucht.
Diese Reputation ist scharf vom Ansehen unter Expert*innen und ihren
Publikationen zu trennen und wird so auch besonders benutzt, um die
eigene Relevanz und Qualitit kunstexternen Umwelten wie Politik und
Sponsoring zu verdeutlichen.

Durch die massenmediale Berichterstattung tiber das gesamte Kultur-
und Kunstangebot besteht die Moglichkeit, ein zusammenhingendes Bild
uber die offentliche Wahrnehmung einer gesamten Kulturlandschaft zu
gewinnen und sich selber darin zu verorten. Ein Museum nehme »natiir-
lich wahr, wenn der eine einen Erfolg hat mit einer Ausstellung oder der
andere, und wie steht man selbst dann, man ordnet sich dann immer ein«
(5OD). Dieser Vergleichshorizont ist erneut ein anderer als jener des Ex-
pert*innendiskurses tiber die kiinstlerische Reputationsverteilung, weil
er in einer allgemeinen Offentlichkeit hergestellt wird und damit ganz an-
dere Kriterien — Besucher*innenentwicklung, Besucher*innenresonanz,
Partizipationsformate, betriebliche Themen, Personal — erwartet werden.
Durch diese Beobachtungsschablone wird plausibel, warum massenme-
diale Beriicksichtigungen von Museen als Beleg fiir einerseits den Erfolg
und die Akzeptanz von konkreten Ausstellungsprogrammen gilt und an-
dererseits als Indikator fiir allgemeines Ansehen an Dritte gereicht wer-
den: In der Politik sei eine »Form der Evaluierung [.] sehr oft dann eben
auch eine Medienrezeption« (4DD) und diese sei fiir die Politik »ein In-
dikator dafiir, dass hier kein Hobby betrieben wird, sondern dass da
wirklich auch von der kritischen Instanz der Presse und der Medien eine
Wahrnehmung des Hauses stattfindet« (4DD). Sogar Kiinstler*innen, die
eigentlich dem Expert*innendiskurs zugerechnet werden, konnte durch
eine Prasenz in qualitativ hochwertigen Massenmedien eine Kooperation
schmackhaft gemacht werden, auch wenn »die [Kiinstlerin] tiberhaupt
nicht weif$, wo (Stadt des Museums) liegt« (11DD). SchliefSlich seien fiir
Sponsor*innen die »Presseresonanzen« eines der »weicheren Kriterien
fur die Akzeptanz einer Ausstellung« (4DD), weshalb nach Kooperatio-
nen haufig zusammengefasste Pressespiegel an Partner*innen verschickt
werden. Aufgrund der verschiedenen Funktionen massenmedialer Be-
richterstattung lohnt sich die aufwendige Pressearbeit fiur Museen auf
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vielfaltige Weise, wodurch Adressierungsstrategien und damit Erwartun-
gen gegeniiber den Interessen von Massenmedien ausgebildet werden.

Aus Sicht des Kunstmuseums ordnet sich die Medienlandschaft auf
institutioneller und personenbezogener Ebene. Einzelne Medieninstitu-
tionen werden nach geographischer Reichweite sowie nach Bekannt-
heitsgrad und Ansehen eingeordnet. Lokale und regionale Medien seien
hauptsichlich fiir die Mobilisierung des Stadt- oder Regionspublikums
wichtig und hitten daneben einen relativ starken Einfluss auf das Image
eines Museums vor Ort, wobei es auch oft um Haushalts-, Infrastruktur-
oder Personalfragen gehe, also »die wirtschaftlichen Themen, welchen
Zuschuss kriegen wir von der Stadt und wie kiimmert sich die Stadt um
das Gebiude« (6DD). Landesweiten und internationalen Medien wird
eine besondere Aufmerksamkeit geschenkt, weil eine Besprechung in be-
kannten Formaten — fiir Deutschland sind dies die Nachrichten- und
Journalformate von ARD und ZDF sowie das Feuilleton der Frankfur-
ter Allgemeine Zeitung, Siiddeutsche Zeitung und Zeit — einem »Ritter-
schlag« (2DD) gleichkommen wiirde. In bestimmten Fillen sei dann gar
nicht so wichtig, »was in einer Besprechung steht, aber wie grofs sie ist,
weil die Sichtbarkeit ist noch wichtiger als eine Meinung« (16DD). Dass
es weniger auf den Inhalt einer Besprechung ankomme und auch eine
zurlickhaltende Meinung in besonders sichtbaren Kanilen ein Erfolg ist,
wird besonders vor dem Mechanismus einer allgemeinen Offentlichkeit
(also auch beobachtbar fiir Politik, Sponsoren) plausibel.

Ein doppelter Bezug zu Expert*innendiskurs und breiter Offentlich-
keit wird bei ausgewihlten Kulturjournalist*innen sichtbar, bei denen
dann auch Interesse am Inhalt der Rezeption sichtbar wird. Es gebe »ge-
rade im Journalismus wirklich nur wenige, die ernsthaft eine eigene Mei-
nung formulieren« (1DD) und deshalb bestehe besonderes Interesse an
Texten von »professionellen Journalisten« (6DD), die »anspruchsvol-
len kulturellen Aktivitaten gegentiber aufgeschlossen« (ebd.) sind und
die »viel gesehen haben und vergleichen konnen« (1DD). Diese Grenze
von Offentlichkeitsfunktion und Resonanzmesser verweist somit auf die
Uberginge des Expert*innendiskurs und der dufleren Kreise, wenn be-
stimmten Journalist*innen, »die man sehr schitzt« (ebd.), eine gewisse
Fachkompetenz zugesprochen wird. Ein Bericht in einer groflen Tages-
zeitung kann also einerseits als positive Auflendarstellung fiir ein breite-
res Publikum verstanden werden und gleichzeitig als ein Erfolg in einem
Expert*innendiskurs verbucht werden, wenn die*der Journalist*in ein
gewisses Ansehen in dieser Fachszene geniefSt.

Um die erhofften Vorteile der Presseberichterstattung zu geniefSen,
verwenden Kunstmuseen grofSe Anstrengungen und Ressourcen auf Ad-
ressierungsarbeit und so verfiigen alle von mir besuchten Museen tiber
eigene Pressestellen oder ganze Abteilungen fiir PR- und Offentlichkeits-
arbeit. Eine Logik der Presseadressierung herrscht bei Direktor*innen
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aber genauso vor wie konkrete Vorstellungen gegentiber den Interessen
der Massenmedien. Aus diesen Erwartungen und Erfahrungen speist sich
dann auch der Inhalt von den obligatorischen Newslettern und Presse-
mitteilungen, die »gezielte Informationen tiber unsere Veranstaltungen«
darstellten, »um ein Bild zu erzeugen, so wie wir es haben mochten«
(6DD). Da nun aber die Veranstaltungen in ihrer konkreten Form primar
an eigenen Bildungs- oder Forschungsinteressen orientiert sind, miisste
ihre Rahmung nachtriglich speziell den Logiken der Massenmedien an-
gepasst werden, damit ein Programm berichtenswert wird.

Neuheit und »Innovatives« in verschiedenen Graden sind hier eines
der prominenten »Marketing- und Presseschlagworte« (§VD). »So ma-
chen wir ja auch, richten wir das Marketing aus: Erstmals gezeigt, oder
das wird hier erstmal tiberhaupt gezeigt, oder seit zwanzig Jahren erst-
mals wieder in Deutschland und so weiter« (2DD). Was das Museum
macht, miisse kurz »einen hohen Neuigkeitswert [.] bringen, [...] muss
wirklich neue Akzente setzen« (6DD). Neben dieser Neuigkeit, die sich
in kinstlerischen Werken, besonderen Vermittlungsprogrammen oder
architektonischen Umbauten ausdriicken kann, seien besonders die lo-
kalen Medien auch immer wieder an Beztigen zur Region in Ausstel-
lungen interessiert. Auch ein zufilliges Ereignis in Politik, Gesellschaft
oder Kunstmarkt kann die Aufmerksamkeit auf eine Ausstellung rich-
ten, in deren mehrjahriger Planung jenes Ereignis noch gar nicht antizi-
piert hitte werden konnen. Diese strategische Rahmung betrifft wie bei
den konstruierten Besuchsanlissen fiir Besucher*innen nicht die grund-
legende Konzeption von Ausstellungen oder ganzen Programmen. Auch
hier wird wieder versucht, die nach professionellen Kriterien hergestell-
ten Produkte im Nachhinein entlang von antizipierten Nachrichtenfak-
toren zu rahmen. Direkte Kontakte zu Journalist*innen spielen dartiber
hinaus eine zentrale Rolle und besonders in engeren geografischen Kon-
texten »kennt man die lokalen und regionalen Akteure, das ist sowieso
klar« (11DD). Berichte tiber Ausstellungseroffnungen seien hier die ab-
solute Regel und vielleicht gerade deshalb auch auf inhaltlicher Ebene
nicht von grofser Relevanz fiir die Direktor*innen.

Wenn Ausstellungen oder andere Ereignisse rund um das Museum in
der massenmedialen Berichterstattung Bertcksichtigung gefunden ha-
ben, werden die Informationen in doppelter Weise als Feedback- und
als Werbequelle interpretiert. Angeleitet durch zugeschriebene Rele-
vanz wird »selbstkritisch gelesen und sondiert« (3DD), wie eine Aus-
stellung angekommen ist. Ob eine positive oder negative Besprechung
direkten Einfluss auf Besuchszahlen habe, wird in den Interviews wi-
derspriichlich beantwortet, weil »die einfachen Interpretationsschema-
ta gar nicht unbedingt so richtig sind« (roDD). Es wurden mir Beispie-
le erlautert, die belegen sollten, dass »wenn die Presseresonanz gut ist,
heif3t das ja noch lange nicht, dass viele Besucher kommen« (5OD) und
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andersherum hitten Museen auch »Projekte gehabt in der Vergangen-
heit, wo ich sagen wiirde, wir waren mit der tiberregionalen Pressewir-
kung tiberhaupt nicht zufrieden, da hitte sehr viel mehr passieren sollen
eigentlich, gleichzeitig war sie ein absoluter Publikumsrenner« (toDD).
Diese Aussagen erinnern an die Sicht auf (Nicht-)Besucher*innen als
nicht-triviale Maschine.

Unabhingig von der Mobilisierungswirkung auf Besucher*innen
briauchten die Museen die Berticksichtigung in einschligigen Massen-
medien aber immer, »um die Akzeptanz dieses Museums auch gegeniiber
der Politik herstellen zu konnen« (4DD). Politiker*innen »achten schon
wie gesagt darauf, wie die medial verfasste Offentlichkeit auf Projek-
te und Ausstellungen reagiert«, »weil Ausstellungen ja kompliziert sein
konnen und das sind ja alles keine Kunstexperten oder nicht durchgin-
gig Kunstexperten« (ebd.). Der nachste Abschnitt ist den Erwartungs-
haltungen gegentiber Politiker*innen gewidmet, die sich bereits in die-
sen Aussagen andeuten.

Politik

Uber zwei Drittel der Kunstmuseen in Deutschland sind in 6ffentlicher
oder quasi-offentlicher Tragerschaft, wobei die fir meine Untersuchung
relevanten Rechtsformen von staatlicher Tragerschaft, lokaler Gebiets-
korperschaft, kommunalem Eigenbetrieb, Landesbetrieb, stadtischer
Gesellschaft, Verein, Genossenschaft, Stiftung, gGbmH bis Public-Priva-
te-Partnership reichen (vgl. Institut fiir Museumsforschung 2016: 40ff).
Selbst bei einem einzelnen Museum ist die ordentliche und aufSerordent-
liche Finanzierung oft ein Geflecht von verschiedenen Finanzierungsfor-
men und -quellen. Fiir den folgenden Abschnitt hebe ich im Angesicht
dieser Vielfiltigkeit nur allgemeinere Ergebnisse hervor, wobei schon
mein Design keinen Vergleich von direkten Folgen verschiedener Fi-
nanzierungsformen zuldsst, sondern von der Frage geleitet ist, welche
Vorstellungen im Museum von Politik und Politiker *innen vorherr-
schen, welche Bewertungskriterien und Verstandnisse ihnen zugeschrie-
ben werden und wie Politik auf Grundlage diese Erwartungserwartun-
gen mit Indikatoren uber die eigene Arbeit versorgt wird. Kontakte zu
Politiker*innen, in denen die Arbeit des Museums auf bestimmte Weise
dargestellt und gerechtfertigt wird, sind durch verschiedene 6ffentliche
Tragerschaft durch Bund, Land oder Gemeinden vielfiltiger Natur und
finden dartiber hinaus durch direkte Kontakte zu Birgermeister*in-
nen, Dezernent*innen, (Bundes-/Landes-)Ministeriumsmitarbeiter*in-
nen und anderen politischen Mandatstrager*innen in Aufsichtsraten
bzw. Kuratorien von Stiftungen, Vereinsvorstinden oder Museumsku-
ratorien statt.
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Der Grund fiir eine regelmafSige und verpflichtende Darstellung der
musealen Arbeit an Politiker*innen liegt schlicht in der Finanzierung
durch offentliche Gelder und verweist auf direktem Wege auf Struktu-
ren staatlicher Kulturforderung und die verschiedenen Aufgaben eines
Kunstmuseums in Bildung, Kunstférderung und -bewahrung.3* Obwohl
dieser Auftrag im Grunde fir alle Museen gleich ist und etwa »die Stadt
[.] ja letztendlich gewisse politische Leitlinien vor[gibt], dass der Bil-
dungsauftrag erfullt wird, dass es entsprechende Fithrungen gibt, dass
man entsprechende wissenschaftlich fundierte Kataloge herausgibt, [...],
Besuchszahlen, dass man sich der digitalen Welten starker annahert, «
(9DD) lasst sich aus den Interviews keine wirklich systematische bezie-
hungsweise tiber den Einzelfall hinausgehende, standardisierte Evalua-
tionsarbeit durch politische Trager erkennen. Zwar werden die ange-
deuteten Leitlinienvorgaben auch mehr oder weniger vermittelt, in der
verteilten Berichterstattung zeigt sich aber vielmehr ein gemischtes Set
an Angaben, um die Weiterfiihrung der musealen Arbeit durch staatliche
Ressourcen zu rechtfertigen. In dieser vielfiltigen Uberzeugungsarbeit
spiegeln sich einerseits genau die multiplen Ziele eines Museums inklu-
sive ihrer immanenten Widerspriiche wider, die sich schon durch die ge-
samte Studie ziehen. Andererseits verschirft sich die Konstellation dieser
multiplen Missionen, da besonders in den zwar regelmifSigen, aber re-
lativ unstandardisierten Darstellungen gegentiber der Politik bestimmte
Messbarkeitsprobleme offen zu Tage treten. Spatestens an Besuchszah-
len wiirden sich dann die verschiedenen Reflektionsschemata von Muse-
en und Politik scheiden, was von Museumsseite unter den Gesichtspunk-
ten der Interpretation und Aussagekraft dieser Daten thematisiert wird.
Daraus ergibt sich aber nicht, dass quantitative Angaben fiir die Darstel-
lung nach aufSen abgelehnt werden. Diese Daten werden vielmehr ins-
besondere dann gezielt hergestellt und genutzt, wenn dem entsprechen-
den politischen Resonanzraum nur wenig Kompetenz zur kiinstlerischen
und kunsthistorischen Einordnung des Museums zugesprochen wird.

Durch Planungs- und Budgetsitzungen in Kulturausschiissen oder Stif-
tungsausschussen, durch Zusendung von Jahresberichten, durch Anspra-
chen von Politiker *innen bei Ausstellungseroffnungen, durch massen-
medial gefiihrte Debatten oder durch zufillige Begegnungen stiinden
Direktor*innen oft im »engsten Kontakt« (4DD) mit Politiker*innen
und man wiirde sich also stindig »naturlich mit den Verantwortlichen
im Dialog« (3DD) befinden. In diesem Austausch ginge es zwar oft auch
um handfeste Probleme und Themen auf betrieblicher Ebene, doch im

32 In einem Band von Alexander et al. (2018) zum Verhiltnis von staatlicher
Kulturpolitik und Vermarktlichung wurden jiingst Einzelstudien zu natio-
nalen Kulturpolitiken in Europa und den USA vorgelegt. Vgl. Zahners Bei-
trag (2018) fiir Nachkriegsdeutschland.
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Allgemeinen ist aus Museumssicht relevant, »dass das Haus einfach po-
sitiv besetzt ist« (§VD), und es soll gezeigt werden, dass es »hier einfach
auch gut lauft« (r1DD). Um dieses positive Gesamtbild zu erzeugen und
zu erhalten, greifen Direktor*innen auf einen »bunten Straufs von Din-
gen« zurlick, »wie wir uns darstellen oder was tatsiachlich vorzuweisen
haben, an denen sich dann die Meinungen derjenigen, die fiir uns wich-
tig sind, weil sie uns Geld geben« (6DD) bildeten. Ganz grundlegend
sei fiir politisch Verantwortliche wichtig, dass die »Okonomie des Pro-
jekts« (7DD) stimme, also keine grofSen Locher oder Fehlkalkulationen
im Budget entstehen oder Geld verschwindet. Diese Orientierung an Fi-
nanzfragen bilde nicht nur den stindigen Hintergrund der Beziehung,
sondern ist auch in den antizipierten Problemen in der Darstellung mu-
sealer Arbeit begriindet, denn »das Schlimme ist ja oder das Problem,
dass Sie auch letztendlich in so einer Kulturverwaltung mit Wirtschafts-
leuten sprechen miussen, die von Kultur keine Ahnung haben« (3DD).
Viele Personen in Politik und Verwaltung seien also gar nicht wirklich
interessiert, »was hier stattfindet« (2DD), oder wiirden inhaltlich-kiinst-
lerische Aspekte lediglich sehr pauschal als »gut oder schlecht beurtei-
len« (50D). Trotzdem wiirde aber eine allgemeine Meinung iiber das
Museum existieren, welche es stindig aktiv zu bearbeiten gelte, denn
ansonsten konnte das politische Bild des Museums davon abhingen,
»was ihnen die Nachbarn erzihlen oder was wir hier als Vorstand in
unseren Gremien uber die Besucherzahlen berichten, oder iiber unsere
Forschungsaktivititen« (6DD). Bevor im Hinblick auf finanzielle Fragen
ein schlechtes Image entsteht, welches sich beispielsweise in den immer
am Horizont lauernden Sparrunden negativ ausschlagen wiirde, besteht
in Museen das »Gefiihl in Bezug auf Lobbyarbeit sollten wir ab und zu
was tunc, einfach »bei den Entscheidungstragern ein bisschen Werbung
machen« (1oDD). Um ein Haus zu profilieren, wiirden sich folgende
Punkte anbieten: Die Darlegung der Vermittlungsarbeit, »das findet na-
tiirlich bei der Stadt immer groflen Anklang« (50D); ein lokaler Bezug
im Ausstellungsprogramm (analog zum Medien- und Publikumsinter-
esse); offentliche, iberregionale Auszeichnungen fiir das Museum oder
ausgestellte Kiinstler*innen; die Darlegung eines irgendwie konsisten-
ten Programms mit »profilentsprechenden Ausstellungen« (9DD); die
Gewinnung von neuen und auch aufSerhalb der Kunst namhaften Spon-
sor*innen; Resonanz in allgemein anerkannten Medien; Kooperationen
mit anderen, allgemein bekannten Museen und Kulturinstitutionen; und
schliefSlich in vergleichbar geringerem Masse die Forschungstitigkeiten.
In dieser Reihe von vorzeigbaren Erfolgen, mit der auch in der Poli-
tik etwas angefangen werden konne, zeigt sich, dass der »Strauf§ an Din-
gen« (6DD) zur Steigerung des Ansehens eines Museums aus Beziigen
besteht, die einerseits nur durch Wissen tiber die Wirtschafts-, Kultur-
und Medienlandschaft eingeordnet werden konnen. Andererseits lassen
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sich diese Erfolgsindikatoren sowohl in qualitativer als auch quantitati-
ver Formen vermitteln. Die Medienresonanz, das wurde bereits gezeigt,
gewinne als Resonanz- und Erfolgsindikator so erst durch die Relevan-
zordnung der Medienlandschaft an Sinn, weshalb die Museen vermuten
miissen, welche Zeitungen Ansehen und Bekanntheit in der Politik ge-
niefSen. Beitrdge in den Feuilletons der grofsen Zeitungen seien deshalb
von immenser Wichtigkeit, wobei eine Besprechung in dem fiir Politi-
ker*innen potenziell unbekannten, aber von Kunstexpert*innen hoch-
geschitzten internationalen Kunstkritikorgan nicht zu Buche schlage.
Zwar werde von Museumsseite versucht, Politiker*innen »natiirlich klar
[zu] machen, dass es ein Unterschied ist zwischen lokaler Presse und in-
ternationaler Fachpresse, das verstehen die auch«, aber »es ist nicht das,
was ein Bewertungskriterium fiir die ist« (1DD).

Gute Beispiele fur die Darstellung einer musealen Tatigkeit sowohl
in qualitativer als auch/oder in quantitativer Form fur die Politik sind
die Bereiche Vermittlung und Forschung. Bei der Vermittlung kime es
einerseits schlicht auf die Anzahl der Fihrungen, die Menge der Teil-
nehmenden oder der Schiiler*innen einer Stadt an. Andererseits wiirden
Politiker *innen aber ebenso einzelne, spezifische Vermittlungsforma-
te begriifSen, ohne sie an der Anzahl der Fihrungsteilnehmer*innen zu
messen. Um nur einige Beispiele dieser langen Liste zu nennen (die auch
gerne von der Presse als Neuigkeit aufgegriffen werde): Fithrungen fiir
Blinde, fur Demenzkranke, fiir Gefliichtete, fiir Nudist*innen, fiir altere
Frauen mit Migrationshintergrund, fiir Hundehalter*innen inkl. Hund,
fur politische/kulturelle Studierendenverbiande oder mit Taschenlam-
pen im Dunkeln. Bei der Forschungstatigkeit stellt sich ein umgedreh-
tes Bild dar. Da die Qualitit einzelner Fachvortrige, Publikationen oder
Tagungen von Politiker*innen nicht richtig eingeschitzt werden konne,
wirde hier oft die schiere Anzahl ausreichen, um solide Arbeit anzuzei-
gen. Selbst eine stark verkiirzte inhaltliche Reflektion wire fur Jahresab-
schlussberichte »letztlich noch zu detailliert, der Oberburgermeister hat
keine Zeit sowas zu lesen.« Aber »wenn man jemandem eine lange Liste
von wissenschaftlichen Aktivititen vorlegt, finden die das toll. Die lesen
es gar nicht durch, aber die sehen, da ist viel los« (6DD).

Die zahlreichen verschiedenen Informationen tiber museale Kern- und
Nebentitigkeiten, Anerkennung von Dritten in Form von Preisen, Ko-
operationen und Forderungszuwendung werden Politiker*innen in Ge-
sprachen und Jahresabschlussberichten mitgeteilt, die wohl grofte Auf-
merksamkeit wird allerdings Besucher*innenzahlen geschenkt. In den
Interviews wurde ein gewisses Unbehagen gedufSert, wenn diese Zah-
len in einen Kontext mit vermeintlichen politischen Interessen und dem
eigenen Umgang damit gesetzt wurde. Meistens seien fiir Politiker*in-
nen »schon sehr die Besucherzahlen sehr interessant« (1DD) und doch
mochten viele Direktor*innen nicht, »dass da diese Zahlenkonstrukte
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so eine grofSe Rolle spielen« (1 1DD). Da sich Politiker*innen potenziell
nicht »automatisch fiir das Museum interessieren miissen«, seien sie oft
»sehr unbedeckt von unseren Fragestellungen und auch von der Praxis
hinter den Kulissen« (10DD). Woran so jemand »sich festhalten kann,
sind ganz klar numerische Dinge. Also einfachstes Beispiel, was hat das
gekostet und wie viele sind gekommen« (ebd.). Die Skepsis von Direk-
tor*innen gegeniiber einer zu starken Konzentration auf Publikums-
zahlen entsteht in einem zweifachen Mafle. Einmal wird grundlegend
bezweifelt, dass Besuchszahlen tiberhaupt ein Erfolgs- oder gar Quali-
tatsindikator fiir museale Tatigkeiten seien konnen. Zweitens wird die
Interpretation von diesen numerischen Daten durch Politiker*innen als
kontrir zur eigenen Lesart verstanden. »Eine Zahl kann nie fur sich
sprechen. Sage ich jetzt mal so ein bisschen pathetisch« (3DD) und so
konne man es »nicht den Zahlenmenschen iiberlassen, allein iiber uns
zu diskutieren und uber eine Effizienz oder Nichteffizienz eines Kul-
turinstitutes zu entscheiden« (ebd.). Obwohl die absoluten Zahlen wich-
tige politische Indikatoren sind, konne eine hohe Besuchszahl im Mu-
seum einfach nicht als primares Ziel ausgerufen werden, da es sowieso
nichts bringen wiirde, »wenn jetzt hier zwanzig Kegelclubs durchren-
nen« (roDD).

Zwar wird auch verstehend geduflert, dass Politiker*innen nicht nur
aufgrund von kunsthistorischem Desinteresse oder Inkompetenz an
»klaren Fakten« (11DD) interessiert seien, sondern gerade aufgrund o6f-
fentlichen Drucks den musealen Bildungsauftrag und damit die Adres-
sierung moglichst vieler Menschen sicherstellen miissten. Trotzdem ver-
suchen Direktor*innen mit allen zur Verfiigung stehenden Mitteln und
strategische Mitteilungen von anderen Erfolgen das Ansehen eines Haus
zu steigern und ihre Arbeit immer wieder anhand anderer Kriterien zu
erkldren. Schnell sei eine Diskussion tiber Besucher*innenzahlen im Ver-
gleich zu anderen Museen, die aus Sicht des Museums aufgrund touris-
tischer Standorte, Budgets oder kunsthistorischer Ausrichtung einfach
nicht zu vergleichen sind, »ganz schnell in so Bereichen, wo man sagt
Stopp Stopp Stopp Stopp Stopp, also da miissen wir ein bisschen diffe-
renzierter werden« (toDD). Doch sind es nicht nur Vergleichsbarkeits-
sperren und die unkontrollierbaren Faktoren (Wetter, Schulferien, Lan-
desgartenschau usw.) bei denen differenzierter uber die Entwicklung von
Besuchszahlen unterschiedlicher Hauser uber die Zeit gesprochen wer-
den misse. Schnell sei man in Diskussionen zwischen politischen und
kulturellen Vertreter *innen »eigentlich gerade auf einer Ebene von zah-
lenmafSiger Auswertung, wo gerade in kulturell und ich wiirde sogar sa-
gen besonders im Ausstellungsbereich ganz viel einfach nach hinten run-
terfallt« (ebd.). Besuchszahlen seien eben »nur eine wichtige Kennzahl,
die aber bei weitem nicht wirklich was dariiber sagt, wie eine Institution
in einem o6ffentlichem Raum sich positioniert« (16DD).
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Was nun »hinten hinunterfallt« und damit nicht in der Diskussion
iiber den Wert musealer Arbeit beachtet werde, deckt sich mit dem Um-
gang mit den beiden Hauptziele des 6ffentlichen Kunstmuseums und ih-
ren Inkonsistenzen. Die vielfaltigen Messbarkeitsprobleme von kunst-
historischer Entwicklung genauso wie die Realisierung von Bildung
durch bildende Kunst verschirfen sich radikal an der Stelle, wo exter-
ne Stellen tiber etwaige Erfolge unterrichtet werden sollen oder diese
dariiber richten. Die Direktor*innen wihlen hier bewusst einen recht
pragmatischen Umgang, der sich scheinbar bewahrt hat. Erstens wer-
den nicht ungefragt unbedingt viele Zahlen tiber Besucher*innen, Fiih-
rungen oder Presseberichterstattung verbreitet, denn »wenn Du mit den
Zahlen angibst, wenn sie gut sind, musst Du dich auch dafiir rechtferti-
gen, wenn sie vielleicht mal aus irgendwelchen Griinden mal nicht mehr
so gut sind« (11DD). Andererseits wiirden quantitative, harte Daten
gegenuber den »Softskills von Bildung und Entwicklung« einer Muse-
umsdirektion »erstmal einem den Riicken stirken und sagen, da pas-
siert mehr mit diesem Museum als dass das eigentlich nur Geld kostet«
(ebd.). Aufbauend auf den eigenen Vorstellungen tiber Interessen von
Politiker*innen an ein Museum und deren (Un-)Vermogen zur Einord-
nung musealer Qualitdt boten sich also zahlenbasierte Angaben als ver-
dichtete Indikatoren fiir den Erfolg der eigenen Arbeit an. Ein bevor-
zugter Umgang mit Zahleninformation fithrt dann, so zumindest die
Darstellung in den Interviews, zu einer strategischen Kommunikation
dieser Zahlen inklusive eines Interpretationsangebots. Die gewiinsch-
te Lesart der Statistiken in Berichten oder Gesprachen wird gefordert
durch flankierende Angaben tiber Awards, hochkaritige Sponsor*in-
nen, Unterstiitzung von namhaften Stiftungen, Kooperationen mit an-
erkannten Kunstinstitutionen oder auch anderen Zahlen uber Dritt-
mitteleinwerbungen, Vermittlungsangebote, Forschungstatigkeiten oder
Presseberichterstattung. Fur die Steigerung des eigenen Ansehens wird
im Allgemeinen durch gezielte oder erzwungene Lobbyarbeit in ent-
sprechenden Papieren, Jahresberichten, Gesprachen oder Pressemittei-
lungen ein allgemeineres Bild als eine Art politisch verstandliche Par-
allelbeschreibung angefertigt, die sich in Inhalt und Form klar an den
musealen Erwartungen gegeniiber den Erwartungen der Politik orien-
tiert. Wie schon bei Besucher*innen und den Massenmedien greift die-
se Auflendarstellung nicht unbedingt oder tiberhaupt in die kunstspe-
zifische Expert*innenarbeit ein, sondern gestaltet sich eher als gezielte
Ubersetzung und Rahmung, um die Arbeit an und mit der Kunst in ei-
nem autonomen Bewertungsrahmen zu ermoglichen.
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Sponsor*innen

Wenn offentliche Kunstmuseen auf unterschiedliche Unterstiitzungsfor-
mate von Sponsor*innen aus der Privatwirtschaft zuriickgreifen, fallt der
finanzielle Umfang im Verhiltnis zum Gesamtbudget sehr unterschied-
lich aus. Im Folgenden wird deshalb wieder auf einer allgemeineren Ebe-
ne rekonstruiert, welche Rolle Sponsoring in der kognitiven Karte von
Museen hat: Wie entscheiden Sponsor*innen aus Sicht des Museums
uber die Geldvergabe? Welche Erwartungen wiirden von Sponsor*in-
nenseite an eine Kooperation gerichtet? Wie wird im Museum versucht,
diese zu Erwartungen mit gezielter Information zu befriedigen.

Museen sind primir aufgrund finanzieller Unterstiitzung an Spon-
soring interessiert, auch wenn Nebeneffekte wie eine breitere Offent-
lichkeit (etwa durch eine Kooperation mit der Deutschen Bahn und
einer Besprechung in ihrem Medienangebot) oder das Vorzeigen nam-
hafter Marken bei Politiker*innen als Vorteile fiir eine Zusammenar-
beit gesehen werden. Direktor*innen wollen finanzielle Unterstiitzung
und wissen sich sehr genau in einem Tausch und in einer potenziellen
»Win-Win-Situation« (2DD), sodass sie entsprechende Gegenleistungen
fur finanzielle Unterstiitzung anbieten konnen und miissen. Eindeutig
nicht von Interesse ist eine Riickmeldung von Sponsor*innen bezuglich
des Kunst- und Bildungsauftrags des Museums, denn »die Meinung von
Geldgebern interessiert mich nicht, weil sie sind reduziert auf das Geld«
(2DD). Da es sich nicht um die Ausgestaltung des musealen Kernge-
schifts handelt, sondern um dessen finanzielle Ermoglichung, gehen die
Direktor*innen relativ pragmatisch in diesen Tausch hinein und wissen
uber die gegenseitigen Interessen. Zentrale Kompetenzen fiir erfolgreiche
und ertrigliche Kooperationen seien das Auffinden von Sponsor*innen,
die Identifikation ihrer Erwartungen und eine zielgerichtete Erfullung
dieser Erwartungen. Grundlage all dieser Aktivitdten sei ein sensibler
Umgang mit potenziellen externen Einflussmoglichkeiten durch finan-
zielle Abhangigkeiten.

Direktor*innen schreiben potenziellen und schon aktiven Sponsor*in-
nen bestimmte Profile zu, die sie mit ihrem zu fordernden Ausstellungs-
programm abgleichen. Sponsor*innen hitten oft »so gewisse inhaltliche
Schienen« (7DD), die auf regionale oder stilistische Bezlige von Kunst
bezogen werden konnten. Einem beispielhaften Sponsor miisse man
»gar nicht kommen mit irgendeinem franzosischen Kiinstler« (ebd.), da
er sich nur fur Kunstproduktion aus dem eigenem Bundesland interes-
siere. In einem anderen Fall legten zwei Unternehmensfihrerinnen einen
grofSen Wert auf ein junges und dynamisches Unternehmensbild, wes-
halb an sie insbesondere mit zeitgendssischer Kunst herangetreten wiir-
de. Um die richtigen Sponsor*innen zu finden und erfolgsversprechend
zu kontaktieren, kime es so immer darauf an, »welche Vorstellungen
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diese Firmen selbst haben von Kunst, von Kultur« (12DO). In dieser
Vorstellung von Kunst bildeten wiederum Besucher*innen eine wichtige
Ressource, weshalb nicht nur die kiinstlerischen Produkte zu einer Un-
ternehmenskultur passen mussten, sondern auch das assoziierte Zielpu-
blikum dieser Kunst. Das »Zielpublikum des Sponsors« miisse einfach
mit dem »Zielpublikum des Produkts, quasi die Aktivitat, die er hier fi-
nanziert« (7DD) passen. Eine Kooperation wird dann meistens mit so
einem Abgleich gestartet und mit Kenntnissen gesittigt, ob etwa ein Fi-
nancier bereits Kultursponsoring machte oder informelle Netzwerkkon-
takte bestehen. RegelmifSig handelt es sich bei Sponsoring um eine jah-
relange Kooperation, die dann besonders gepflegt und ausgebaut wird.
Auch wenn sich groflere Beobachtungsmuster tiber die Museen hinweg
beobachten lassen, ergibt sich aus dieser Perspektive relativ deutlich,
dass jedes einzelne Museum eine sehr spezifische und potenziell offe-
ne Okologie von Sponsor*innen hat und bearbeitet. Konkurrenz um
Sponsoren vermag dann tiber die Ordnungslinien von potenziellen Mit-
telempfanger*innen eine ganz neue Perspektive auf die eigene Kultur-
landschaft herstellen.

Die Passung von Zielpublikum und Produkten mit den Sponsor*in-
nen basiert auf angenommen Werbe- und Marketingeffekten von Ko-
operationen und damit darauf, welche Hauptmotivation Sponsor*innen
zugeschrieben werden. Sponsoring sei ein » Marketing-, ein Kommuni-
kationsinstrument« (7DD) und Unternehmen konnen in diesem Sinn
ihr Logo prominent auf Informationsmaterial platzieren, werden in der
Presse genannt oder konnen ihre kulturellen Fordertitigkeiten selber
kommunizieren. In den allerseltensten Fillen werden die (historischen)
Produkte eines Unternehmens selbst als Objekte im Museum gezeigt und
es sind insbesondere zwei andere Faktoren, auf die es die Unternehmen
abgesehen hitten. Einerseits seien hohe Besucher*innenzahlen ein gu-
ter Indikator fiir die Aufmerksamkeit, die ein Museum Sponsor*innen
verschaffen konne. Viel zentraler als schlichte Besucher*innenmengen
sei ein »Imagetransfer« (12DO) von ihrer Institution auf das Unterneh-
men. Der Mechanismus von gegenseitiger Ansehenssteigerung wurde be-
reits in den Ordnungsverfahren bezuglich Kunstschaffender und anderer
Kunstinstitutionen skizziert und taucht hier erneut in einer Vermengung
mit dem Ansehen von Unternehmen auf. Das ist insofern iiberraschend,
als dass nicht unbedingt von gleichen Reputationsarten in Kunst und
Wirtschaft ausgegangen wird, und doch formuliert ein Direktor ganz
deutlich (und ganz deutlich im Gegensatz zu einer Orientierung an Pu-
blikumsmassen):

»wir sind eine Marke und wir leben davon, dass sich moglichst hohe,
andere hochwertige Marken mit uns gerne assoziieren wollen. Ohne
dass zynisch zu sagen, gilt das fiir die Sponsoren in der gleichen Weise
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wie fiir die Kiinstler. Also die Kiinstler kommen hierher, weil das niitzt
ihnen, ihrem Ruf, ihrem Namen, ihrer Marke. Weil (eigenes Museum)
eben eine Marke ist, die sowas ihnen bringt. Das selbe mit den Sponso-
ren. Und das generiert sich nicht aus den Besucherzahlen. Das generiert
sich eben wirklich aus der Evaluation, die kunstsystemintern stattfindet,
und die ist natiirlich zentral. Und die schaffen sie nur eben durch so klei-
ne, spezialisierte, originelle, hochqualitative Projekte« (7DD).

Im Unterschied zur gegenseitigen Reputationssteigerung von Museen
und Kinstler*in geht es beim Sponsoring offensichtlich um einen an-
deren Mechanismus. Das Museum erwartet keine kulturelle Reputati-
onssteigerung durch das Sponsoring, sondern verkauft seine kunstinter-
ne Reputation als eine Art immaterielle Ressource an Unternehmen. So
gesehen scheint kulturelle Reputation in der Wirtschaft von Interesse zu
sein, ohne dass die Reputation von Unternehmen einen Einfluss auf die
kunstinterne Reputationsordnungen von Kulturinstitutionen hat.’* Vor
dem Hintergrund der gezeigten losen Imagearbeit eines Museums fiir re-
levante Politik, Besucher*innen und Massenmedien ist dagegen aber eine
Erwartungen an einen allgemein-o6ffentlichen Reputationsgewinn durch
die Assoziation mit bekannten und beliebten Marken plausibel. Vor dem
Hintergrund heutiger Diskussionen muss aber davon ausgegangen wer-
den, dass einem Sponsoring durch die offensichtlichen Motivlagen im-
mer der Geruch von Kiuflichkeit innewohnt und es deshalb potenziell
die kiinstlerische Integritit der Institution untergriabt. Das Museum ver-
kauft also nicht einfach Reputation ohne selber welche zu verlieren, son-
dern riskiere gerade einen solchen Verlust durch iibermifSige Verbindung
zur Privatwirtschaft.’+ Es gibt hier graduelle Unterschiede der Verwer-
fungen, denn tber Diskurse der Institutionenkritik hat sich in den letz-
ten Jahrzehnten eine systematische Beobachtung und Skandalisierung
von Kooperationen mit besonders verwerflichen Wirtschaftsakteur*in-
nen (prominent Waffen- und Pharmaindustrie) etabliert.

Die erwarteten Motive fiir Kultursponsoring werden von entsprechen-
den Befriedigungsstrategien flankiert. Museen zeigen die Printprodukte
mit Nennung des Sponsors vor, lassen GrufSworte der Sponsor*innen
auf der Eroffnung vortragen, berichten von solchen Eroéffnungs- und
Abschlussveranstaltungen, spiegeln die Medienresonanz wieder, nennen
Besucher*innenangaben und teilen die Wiirdigung von Auszeichnungen

33 Ein neuer besonders namhafter Sponsor hat allerdings den Vorteil, dass die
Assoziation mit dieser Marke wiederum in der Politik besonders begriisst
werden wiirde. Auch diese Annahme verweist dann erstens auf Vorstellun-
gen iliber den Resonanzraum Politik und zweitens auf die schiere Vielfaltig-
keit von Bewertungswelten in denen ein Museum navigieren muss.

34 Dieses Risiko eines kiinstlerischen/kunsthistorischen Reputationsverlustes
besteht auch in Bezug auf politische Akteur*innen aus autoritiren Regimen.
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(Museum des Jabres 0.4.) mit. Keine dieser Information werden aller-
dings kategorisch priferiert und im Regelfall haben Direktor*innen rela-
tiv genaue Einschdtzungen dariiber, wie ihre Museumsmarke von Spon-
sor*innen gesehen wird. Wie ein*e Direktor*in berichtet, wiirde es nur
dann Sinn machen, Besuchszahlen zu verschicken, wenn ein Sponsor
aus dem Ausland kommt und ihm damit bei vagem Wissen tiber das
Museum angezeigt werden miisste, dass es »ein Haus von Geltung«,
ein »ernsthaftes Museum« und »keine Klitsche« in »irgendeinem Hin-
terhof« (6DD) sei. In der Regel seien Sponsor*innen aber an der kultu-
rellen Reputation interessiert, die sich eben nicht aus Besucher*innen-
zahlen generiere. Diese Reputation stelle das Ansehen innerhalb einer
Kunst- und Kulturlandschaft, also genau jener Sphire, die ein 6ffentli-
ches Kunstmuseum tber sein Primarziel der kunstlerischen Entwicklung
adressiert. Ein mess- oder vergleichbarer Beleg fiir diese Reputation sei
insofern nicht wirklich vorzubringen, weil die Museen davon ausgehen,
dass ihre Markenkraft bereits bekannt sei und die Reputation nicht an
diskreten Daten abgebildet werden konne. Lediglich fur einzelne Aus-
stellungen konnten noch Aufmerksamkeits- und Resonanzhinweise wie
Besucher*innenzahlen und insbesondere Pressespiegel vorgelegt werden,
wobei letztere dann erneut wieder nur vor einer spezifischen Reputati-
onshierarchie der Massenmedien sinnhaft werden.

Das Risiko des Reputationsverlustes durch Sponsoring bezieht sich
auf die Expert*innencommunity und ist in der Vorstellung begriindet,
dass Museen so sehr von Sponsor*innen abhiangig werden, dass sie Ent-
scheidungen nicht mehr aufgrund von kunstspezifischen Kriterien tra-
fen, sondern sie unmittelbar oder mittelbar an den wirtschaftlichen Par-
tikularinteressen ausrichteten. Hieraus setzt sich ein widerspriichliches
Bild zusammen, wenn das Museum den Sponsor*innen ein Interesse an
kultureller Reputation als Markenkraft zuspricht, genau diese Reputati-
on aber durch eine Kooperation mit Sponsor*innen riskiert wird. Diese
Konstellation spiegelt sich in den Interviews in Bedenken uiber die Ge-
fahrdung einer institutionellen Autonomie wider. Es sei bei Sponsoring
immer eine Gratwanderung, denn es sei »immer die Frage, worauf man
noch einsteigt, worauf man sich einlisst« (12DO). Besonders Sponso-
ringvertrige seien ein Mittel, um die »eigene Freiheit und Autonomie«
(12DO) zu wahren, auch wenn konkrete Inhalte dort lediglich »bedingt
geregelt« (3DD) seien. Wenn eine Ausstellung vorbereitet werde, hande-
le es sich in Fragen der Drittmittelfinanzierung durch Private immer um
eine Art » Gepokere«, ein »Spiel, dass das nicht gegen den Inhalt, son-
dern fiir den Inhalt funktioniert mit der Finanzierung« (9DD). Wichtig
seien hierbei die personlichen Erfahrungen mit Unternehmen und die
Erwartungen dariiber, mit welcher »Unternehmensphilosophie« (3DD)
und welchem Grad an Professionalitit im Bereich der Kulturférderung
man es in der Kooperation zu tun haben wiirde.
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In diesem Kapitel wurde die Sicht des offentlichen Kunstmuseums auf
sich selbst und seine soziale Okologie rekonstruiert. Kunstmuseen ver-
folgen in der Beschiftigung mit Kunst eine doppelte Zielstellung. Einer-
seits sollen sie Bildungsangebot fiir ein allgemeines Publikum sein, an-
dererseits sollen Museen kiinstlerische Produktion und die Entwicklung
der bildenden Kiinste férdern. Kunstmuseen sind mit einem gesellschaft-
lichen Uberangebot von Kunstwerken und Kiinstler*innen konfrontiert
und ihnen komme die Aufgabe der legitimen Selektion und Anerken-
nung zu. Diese Konsekrationsarbeit geschieht vor dem Hintergrund ei-
nes Expert*innendiskurses, der unter Museumsprofessionellen, Kunst-
historiker*innen, Fachkritiker*innen und Kinstler*innen gefithrt wird,
und der sich am zentralen Kriterium der Neuheit von Werken oder ih-
rer Kontextualisierung vor dem Hintergrund geteilten kunsthistorischen
Wissens orientiert. Positive Resonanz innerhalb dieser Peergroup wird
als Reputationsgewinn gelesen, der genau in einer feinen Landschaft der
Expert*innen und ihrer Institutionen eingeordnet werden kann, und so
auch als Erfolg auf Qualitit der eigenen Arbeit verweist.

Die kunstspezifische Reputation soll die Erreichung zukunftiger Pro-
jektziele erleichtern. Sie ist aber ebenso niitzlich, um Politiker*innen,
Massenmedien und Sponsor*innen erfolgreiche Arbeit nachzuweisen.
Der Politik miisse durch die finanzielle Hauptabhiangigkeit aber noch in
viel stirkerem MafSe die Erfullung des Bildungsauftrages angezeigt wer-
den. Hier wird trotz grofler Skepsis gegeniiber einer Aussagekraft auf
numerische Daten wie Besuchszahlen oder die Anzahl von Fihrungen
zuriickgegriffen, da diese Informationen einfacher von Politiker*innen
verstanden werden wiirden als Inhaltliches zu Ausstellungsdiskursen und
detailliertere Angaben zu Forschungstitigkeiten. Dieser pragmatische
Umgang mit ausgewdhlter Zahlenkommunikation geschieht wiederum
vor dem Hintergrund essenzieller Unmessbarkeitsannahmen gegentiber
beiden Hauptzielen des Museums. Weder die Bildung durch Kunst, noch
die kunsthistorische Resonanz oder Reputation liefSen sich belastbar er-
mitteln, in diskrete Werte tiberfithren und standardisiert vergleichen. Un-
abhingig dieser Unmessbarkeit besitzen meine Interviewpartner *innen
ausreichende Ordnungsvorstellungen von kiinstlerischer Produktion,
kritischer Rezeption und institutioneller Weiterverarbeitung. Die Analy-
se zeigt, wie diese Ordnungsgefuge von gegenseitig Reputationszuschrei-
bungen zusammengehalten werden.

4.2 Kunstsoziologische Diskussion, Museen

Zugeschnitten durch die konzeptuellen Grundlagen dieser Studie (Kap.
2) und analog zur Einordnung des Kunstkompasses (Kap. 3.2) werden
in diesem Abschnitt kunstsoziologische Anschliisse und Perspektiven an

253



https://doi.org/10.5771/9783748907114-181
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SEEING LIKE A MUSEUM

der rekonstruierten Sicht des 6ffentlichen Museums fiir zeitgenossische
Kunst auf sich und seine Welt diskutiert. Wahrend die drei Ansatze von
Kunstwelt, Kunstfeld und Kunstsystem erneut als eigenstandige theo-
retische Diskussions- und Referenzrahmen fungieren, orientieren sich
alle Einordnungen an der Forschungsfrage nach pluralen Ordnungswei-
sen der Kunst in der Kunst und ihrer Rolle fiir die soziale Reproduk-
tion der Kunst. Im Gegensatz zum Kunstkompass, der bei etablierten
Akteur*innen der Kunst als kritischer Sonderfall gilt, ist das 6ffentli-
che Kunstmuseum auch im Feld die wichtigste Selektions- und Aner-
kennungsinstitution von Kunst in der Moderne. Eine Verbindung der
beiden Faille stellt sich durch mein Design her, da in der Ordnungsweise
des Kunstkompasses offentliche Museen fiir zeitgendssische Kunst als
Verteiler von kunstlerischem Ruhm von den bewerteten Kunstler*in-
nen verstanden werden. Der Kunstkompass sortiert Kunstinstitutionen
in einem Ordnungsraum entlang von gegenseitigem Ansehen innerhalb
eines Expert*innenkreises und bietet sich gleichzeitig im 6ffentlichen
Vergleich als Beobachtungsinstrumente firr genau diese Institutionen an.
Auch wenn eine dhnliche Ordnungsweise nach Reputation in der Sicht
des Museums sichtbar wird, sind doch die Unterschiede ganz offensicht-
lich zwischen der eindimensionalen Makroperspektive auf das Feld im
Ranking und verschachtelten Perspektiven der Museen im Feld. Fragen
der Messbarkeit und der Vergleichbarkeit von Qualitit, Resonanz und
Erfolg wird somit in der musealen Praxis auch ganz anders und diffe-
renzierter begegnet. Auch wenn solche Unterschiede und Gemeinsam-
keiten instruktiv fiir eine Pluralitit von Ordnungsweisen sind, stellt der
folgende Abschnitt keinen systematischen Vergleich dar. Wie das empiri-
sche Analysedesign muss auch die kunstsoziologische Diskussion zuerst
auf eine andere Ebene rutschen, um zu zeigen, wie Kunst von Akteur*in-
nen innerhalb von Kunstwelten, auf dem Kunstfeld und im Kunstsys-
tem in geordneter Weise hergestellt wird und welche Rolle dieses par-
tikulare Wissen sowie seine Operationalisierung fiir den Zustand und
Wandel der Kunst haben.

4.2.1 Kunstwelten

In der zeitgendssischen bildenden Kunst kann wohl keine Kunstwelt im
Sinne Beckers gefunden werden, in der Kunstmuseen tiberhaupt nicht
an der kollektiven Produktion von einem Werk beteiligt sind. Besonders
durch die These der zeitlich endlosen Weiterproduktion sind Museen
mindestens als zukiinftige Referenz in konventionale Leitplanken integ-
riert. Wenn das Aufgabenset von Museen in Kunstwelten skizziert wird,
fallt allerdings auf, dass viele Tatigkeiten des Museums auch durch an-
dere Institutionstypen iibernommen werden. Auch in kommerziellen
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Galerien, Biennalen, privaten Sammlungen, Kunstakademien, der
Kunstgeschichte oder dem Publikationsbetrieb wird vergleichbar an
verschiedenen Herstellungs-, Selektions- und Anerkennungsprozessen
mitgewirkt. Ganz offensichtlich werden Kunstwerke so nicht nur durch
das Museum finanziert, ausgestellt, gesammelt, bewahrt, beforscht,
kommentiert und einem Publikum zuginglich gemacht. Trotzdem be-
sitzt das offentliche Kunstmuseum einen Sonderstatus als extrem pri-
vilegierter Fluchtpunkt fiir die allgemeine Anerkennung kiinstlerischer
Produktion. Dies gilt insbesondere auch fiir jene Werke, die sich betont
kritisch mit der Institution Museum oder einzelnen Hausern auseinan-
dersetzen oder fiir Werke, die wahrend ihrer frithen Herstellungspha-
se vielleicht erst vage mit einer Museumsweihe in einer unbestimmten
Zukunft rechnen konnen. Aus dieser Perspektive argumentiere ich da-
fur, dass die Ordnungsweisen von Museen in einem massiven AusmafS
kunstweltliche Strukturen uiber einzelne Werke hinweg stabilisieren. Die
Analyseergebnisse weisen aber nicht nur tber einzelne Werke und be-
teiligtes Personal hinaus, sondern auch iiber die Grenzen der Kunstwelt
selbst. Durch die kognitive Karte von Museen und die komplexen Be-
ziige mit Akteur*innen aufSerhalb von Kunstwelten wird diese struk-
turelle, materielle und konventionale Stabilisierungsfunktion durch die
Vermittlung zwischen Kunst, Politik und Offentlichkeit durch das Mu-
seum sichtbar. In dieser Beschreibung sind Museen dann auch nicht au-
tomatisch Einfalltore fiir neoliberale Logiken, sondern dienen als Uber-
setzungs-, Puffer- und Filterstelle zwischen konventionalen Raumen in
einer Gesellschaft.

In der Arbeitsteilung zeitgenossischer Kunst kommen als Ergdnzung
oder Ersatz zum Museum heute insbesondere Kunstgalerist*innen und
periodische Ausstellungen infrage. Die Kunstsoziologie hat besonders in
historischen Arbeiten kommerziellen Kunsthindler*innen (heute Gale-
rist*innen) mit bekannten kunsthistorischen Briichen in Verbindung ge-
bracht. Im Laufe des 19. Jahrhunderts wird fir den Impressionismus
ein »dealer-critic-system« als zentrale Ermoglichungs-, Anerkennungs-
und Distributionsstruktur identifiziert (White/White 1993[1963]). Eben-
so in der Erfolgsgeschichte des Abstrakten Expressionismus in der Mitte
des 20. Jahrhunderts sind Galerien die zentralen » Gatekeeper« (Bystryn
1978). Auch gegenwirtig gibt es Beschreibungen, die weniger das Muse-
um, sondern ein »dealer-collector-system« (Graw 2010[2008]; vgl. Velt-
huis 20712) als einflussreiche, selektionsfahige Infrastruktur der Kunst
sehen.’s Auch Kunstbiennalen und andere periodische Ausstellungen

35 Im Zusammenhang mit der globalen Vernetzung und Relevanz von Kunst-
galerien kommen dann ab dem Ende der 1960er Jahre Kunstgaleriemessen
wie die Art Cologne (erstmals 1967) oder die Art Basel (1970) hinzu, die
mittlerweile einerseits globale Marken (Art Basel Miami Beach, Art Basel
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(Triennalen oder funfjahrig die documenta oder zehnjahrig die Skulptur-
projekte Miinster) gelten seit der ersten Biennale di Venezia 1895 und ver-
starkt mit der quantitativen und globalen Ausbreitung in den r99oer Jah-
ren unter dem Stichwort Biennalisierung als Reprisentationsplattform,
Ermoglichungsstruktur und seit den 1970er Jahren vermehrt als thema-
tische Einordnung von zeitgendssischer Kunst (Sassatelli 2016a; Bydler
2004). Nah an Beckers Argumentation wird mit diesen Ausstellungen
auch eine spezifische Art von Werken, der sogenannten Biennalenkunst,
in Verbindung gebracht (Jones 2010; 2017; vgl. auch Sassatelli 2016b).
Sowohl bei periodischen Ausstellungen wie auch bei Kunstgaleri-
en lisst sich von partiellen, funktionalen Aquivalenten zu Museumsti-
tigkeiten in einer Kunstwelt sprechen. Auch wenn die Motive andere
sind, finden dort mittlerweile regelmafSig Kunstausstellungen in festen
Rhythmen, unter Beteiligung von Kurator*innen und unterstiitzt durch
entsprechendes Begleitmaterial, statt. Museen, Galerien und Bienna-
len dhneln sich in Ausstellungs- und Displayformaten fir zeitgenos-
sische Kunst (vgl. Filipovic 2014) wie dem White Cube (O’Doherty
2000[1971]; vgl. auch Steyerl 2009[2005]). Auch Galerist*innen und
Biennalemacher*innen fahnden nach neuer Kunst und suchen verkaufs-
fahige beziehungsweise qualitativ zeigenswerte Produzent*innen aus ei-
nem groffen Angebot aus.’ Doch auch wenn sich fur zeitgenossische
Kunst Ersatzstrukturen fur museale Produktion, Selektion, Ausstellung,
Finanzierung, Kontextualisierung oder Zuganglichkeit in anderen Insti-
tutionen finden lassen, bleibt das offentliche Kunstmuseum auch bei Be-
cker das »final repository of the work which originally enters circulation
through dealers« (Becker 2008[1982]: 117). Das offentliche Kunstmu-
seum habe einen so bedeutsamen Sonderstatus fiir andere Institutionen
und Kinstler*innen, weil es durch seine Ausstellung, Ankauf oder Pub-
likationen in der quasi-monopolistischen Lage sei, »the highest kind of
institutional approval available in the contemporary visual arts world«

Hongkong) aufbauen und andererseits auch als Kunstausstellungen prasen-
tiert werden (vgl. Morgner 2014a; 2014b; Schultheis et al. 2o015). Vgl. fiir
Veranderung des Berufes des*der Hiandler*in beziehungsweise Galerist*in
Thurn (1994) und fiir eine neuere Reflektion aus dem Feld vor einem glo-
balen Hintergrund Band 96 der Texte zur Kunst von 2014 unter dem Ti-
tel »The Gallerists«.

36 Dementsprechend stellen periodische Ausstellungen und Galerien offen-
sichtliche empirische Fille fiir Untersuchungen von Ordnungsweisen dar.
Gerade weil es sich um dhnliche Ausstellungsformate und sich in weiten
Teilen dieselben Kiinstler*innen und Kunstwerke handelt, wiirden weitere
Studien Gleichheit und Differenz verschiedener Ordnungsweisen zu Tage
fordern. Fragen nach Erfolgsverstindnissen und —messungen liegen hier —
kommerzielles Interesse, Medienresonanz, Besucher*innenzahlen — auf der
Hand.
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(ebd.: 117) zu verleihen, woran sich dann auch wiederum Biennalen, Ga-
lerien und andere orientieren.

Das Kunstmuseum erhalt seinen privilegierten Status in einer Kunst-
welt also nicht, weil nur dort bestimmte Teilaufgaben in der stindigen
Werksproduktion und -zirkulation tibernommen werden, sondern auf-
grund der ausserordentlichen Kapazitit kiinstlerischer und kunsthistori-
scher Wertzuschreibung. In einer zeitlichen Dimension ist dabei Beckers
These zentral, dass Werke nie abgeschlossen werden, sondern immer weiter
durch Zeigen, Bewahrung, Bewegung, Kommentierung und Anerkennung
hergestellt werden. So ist das Museum gegenwartig immer am Horizont
und wirke auch auf Werke, die (noch) keine Beriicksichtigung erfahren
haben oder dies aktiv nicht wollen. Als Institution ist das 6ffentliche Mu-
seum bei jeder Kunstproduktion beteiligt, weil es entweder als dezidierte
Abgrenzungsfolie dient oder aber eine zukunftige Anerkennung immer als
potenziell erwartet werden kann. Dieser doppelte Bezug wird heute beson-
ders gut deutlich an derjenigen Kunst, die Becker selber noch in den 1970er
Jahren als museumsavers beschrieb, weil sie ausdriicklich institutionen-
und deshalb museumskritisch (vgl. Becker 1976: 708) war oder durch ihre
Materialitit und rdumlichen AusmafSe nicht zu den Ausstellungskonven-
tionen und Sammlungsgewohnheiten passte (vgl. Becker 1974: 770, 774).
Beide problematischen Museumsbeziige teilen sich jedoch bei aller zeit-
genossischen Sperrigkeit das Schicksal, die museale Anerkennung zu ei-
nem unbestimmten Zeitpunkt in der Zukunft nicht zu verhindern. Land
Art wird heute regelmifSig mit Museumsausstellungen bedacht37; Perfor-
mances gehen als patentierte Idee, Requisiten oder durch Dokumentation
in wichtige Museumssammlungen und -ausstellungen ein3®; als naive oder
handwerkliche Nicht-Kunst beziehungsweise als Design konzipierte Ge-
brauchsgegenstinde werden als kunstgeschichtlich relevant anerkannt3?;

37 Exemplarisch siehe die Liste von Ausstellungen von Robert Smithson,
dessen Werk Spiral Jetty von 1970 als Meilenstein der Land Art gilt. Die
museale Reprisentation kann durch andere Werke des*der Kiinstler*in,
die in die Rdume eines Museums passen, oder durch Archivmateriali-
en beziehungsweise Video- und Fotoaufnahmen der Kunstwerke gesche-
hen. Siehe: https://www.robertsmithson.com/biography/biography.htm
[o1.06.2019].

38 Hier sind die performativen und ortsgebundenen »Situationen« von Tino
Sehgal exemplarisch, die einerseits in grossen Ausstellungshdusern prasen-
tiert werden und andererseits von einschlagigen Institutionen gesammelt
werden. Siehe bspw. die Angaben der Fondation Beyeler in Basel: https:/
www.fondationbeyeler.ch/sehgal/ [o1.06.2019]. Vgl. Wark (2017) zur Sam-
melmachbarkeit von sogenannter immaterieller Kunst.

39 Becker nennt hier »naive« und »primitive« Kunst als Beispiel einer zeit-
lich versetzten und immer moglichen musealen Anerkennung (Becker 1976:
714ff.). Anwendungsorientiere Praxen sind mittlerweile etwa durch Mode,
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oder ausserinstitutionelle Kritik an Institutionen wird in den kritisierten
Institutionen selber reprasentiert.+

Bei jeder Analyse einer kollektiven Produktion von Werken kann das
offentliche Kunstmuseum mindestens als potenzielle Zukunft mitgedacht
werden, selbst wenn es zum Zeitpunkt der Anfertigung, dem originaren
nichtkiinstlerischen Gebrauch und ersten kunstweltlichen Zirkulations-
phasen noch keine Rolle spielt oder spielen soll. Diese fiktive Prasenz be-
deutet einen privilegierten Stellenwert von Museen im konventionalen
Kanon von Kunstwelten. Auf unterschiedlichste Art kann so die Produk-
tion von Werken unmittelbar mitgestaltet sein und tiber Erwartungen
Einfluss auf die Gestalt und Bedeutung der Werke genommen werden:
Durch die unmittelbare Unterstiitzung einer Fertigung (durch Sachmit-
tel, Raumlichkeiten, Honorare, Publikationskosten, Personal) oder durch
eine mittelbare Unterstiitzung durch Bewahrung, Bewegung, Prisenta-
tion oder Kommentierung. Dartiber hinaus ist das Museum aufs engs-
te mit Konventionen der Wertzuschreibung verbunden und nimmt auch
hier die prominenteste Strukturierungsfunktion fiir alle Beteiligten einer
Kunstwelt ein. Zentral ist die zu jeder Zeit anpassbare, asthetische De-
finitionsmacht tiber die kategoriale Grenze von Kunst und Nicht-Kunst
sowie graduell zwischen museumswiirdiger beziehungsweise —unwiirdi-
ger Kunst. Mit diesen Klassifizierungs- und Bewertungstatigkeiten ist das
Kunstmuseum auch gegenwirtig zentraler Teil jener umfassenden »ma-
chine« Kunstwelt, in der Kunstwerke kollektiv hergestellt werden und
»artistic value« als Output produziert wird (Becker 2014: 95). Neben
dieser grundlegenden Ermoglichungs-, Selektions- und Valuationsarbeit
des »aesthetician« (Becker 2008[1982]: 164) par excellence hat auch
die raumliche und zeitliche Ordnung von Museen einen Einfluss auf die
Form von Werken, weil Werke zu Ausstellungsfliche samt technischer
Ausstattung, dem Ausstellungsrhythmus oder gesetzlichen Vorgaben pas-
sen missen. Wie in der kognitiven Karte des Museums rekonstruiert,
spielen daruber hinaus aber auch noch die Orientierung an padagogi-
scher Vermittlung, kunsthistorischem Einordnungswillen und politischer,
massenmedialer oder populirer Offentlichkeitsarbeit eine wichtige Rolle.
Kunstmuseen sind so also nicht nur privilegierte Ressourcenquelle und
professioneller Vollstrecker dsthetischer Wertungssysteme, sondern auch
technische Infrastruktur einer Kunstwelt.

Grafik, Architektur, Industrie-, Objekt und Mobeldesign oder Videospielde-
sign Bestandteile kunsthistorischer und musealer Diskurse.

40 Exemplarisch sind hier ausgewihlte, feministische und rassismuskritische
Arbeiten, etwa der Guerilla Girls, die in den 198ocer Jahren mit Plakaten
auf Reprisentationsdefizite in groffen Museen hinwiesen und mittlerweile
eine beachtliche Ausstellungsliste in einschligigen Kunstinstitutionen auf
der ganzen Welt vorweisen konnen. Siehe fir eine Auswahl an Ausstellun-
gen https://www.guerrillagirls.com/exhibitions/ [01.06.2019].
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Durch die Konsekration, Bewahrung, Bewegung, Besprechung und
stindig erneuerte Prasentation von Werken und Personen werden kon-
ventionsbildende und —bindende Vorstellungen tiber Form und Inhalt
von relevanter Kunst von Museen verdichtet, an denen sich das kiinst-
lerische Kernpersonal sowie die unterschiedlichen Fraktionen des un-
terstiitzenden Personals orientieren. Diese Konventionen sind fiir die
Kiinstler*innen nicht nur die Grundlage fur einen reibungslosen Ab-
lauf oder eine erfolgreiche Karriere, sondern dienen dabei auch als Folie
fur graduelle oder radikale Neuerungen. Die kollektiven »aesthetic sys-
tems« (Becker 2008[1982]: 131), auf deren Grundlage Expert*innen ei-
ner Kunstwelt agieren, sind stabil und veranderbar zugleich. Die Krite-
rien und ihre ganze Argumentationsarchitektur stellen sich zwar durch
einen Bezug auf akademisch abgesichertes Wissen als »logically organi-
zed and philosophically defensible« (ebd.: 132) dar, und doch finden sich
Varianz und Devianz als zentrale Mechanismen schon in ihrer Grund-
ausrichtung, die Offenheit und Entwicklung nicht nur moglich machen,
sondern bis zu einem bestimmten Grad fordern.

Durch die rekonstruierte Sicht des Museums konnen diese Annahmen
um die kollektiven Herstellungsprozesse und -strukturen dieses konven-
tionalen Raumes erweitert werden, wodurch die Rolle von Museen fiir
Kunst in einer Gesellschaft noch komplexer erscheint. Meine Analyseer-
gebnisse zeigen, wie das Kriterium der Neuheit sich auf den kunsthis-
torischen Kernauftrag des Museums bezieht und wie sich Erfolge oder
Nichterfolge in einer eng umrahmten Szene von Expert*innen herstellen.
Wenn Neuheit tiber unbekannte Werke oder Kiinstler*innen hergestellt
werden kann oder durch ein neues relationales Arrangement bekannter
Werke entsteht, ist dabei zentral, dass diese Selektionen sich vor einem
bestimmten Publikum als Neuheit erweisen miissen und dies nicht im-
mer leicht zu ekennen ist und sich unmittelbar zeigt. Diese Erwartungen
des Museums an sich selbst und gegentiber einer Expert*innencommu-
nity verweisen auf die extreme Komplexitit in der kollektiven Herstel-
lung und Stabilisierung von Grenzen zwischen Kunst und Nicht-Kunst
als auch anerkennungswiirdiger und vernachlassigbarer Kunst. Der Stel-
lenwert dieser rekursiven Strukturen der Expert*innengemeinde legt eine
Abweichung zu Beckers Heuristik nah, denn dhnlich wie in der Diskus-
sion des Kunstkompasses erscheint es vor dem Hintergrund spezifischer
symbolischer Ordnungsannahmen von Kunstweltakteur*innen gegen-
uber der institutionellen Infrastruktur sinnvoll, nicht unbedingt vom an-
erkannten Werk aus zu forschen, sondern genau diese Infrastrukturen des
Kunstbetriebs selbst als eigenen Untersuchungsgegenstand herzustellen.

Durch meine Analyseergebnisse kann einer Perspektive auf das Kunst-
museum als privilegierte Teilnehmer an Kunstwelten in dieser Weise
erstens hinzugefiigt werden, dass an seiner sozialen Eingebundenheit
von viel mehr Beteiligten an der kollektiven Produktion von Werken
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ausgegangen werden kann. Da das Museum selber von unterschiedlichs-
ten Seiten aus ermoglicht wird, kann im Sinne Beckers die Liste des Per-
sonals am Museum als Proxy weitreichend erweitert und verfeinert wer-
den. Somit wird in einem umfassenderen MafSe sichtbar, wer genau wie
an der kollektiven Produktion von Werken iiber »distribution systems«
(Becker 2008[1982]: 93) teilnimmt und jene damit auch formt. Vermit-
telt iber das Museum kommen in meiner Analyse insbesondere Massen-
medien, Politik, Sponsoring und verschiedenste Besucher*innensegmente
in den Blick. Dieses periphere, iber das Museum hergestellte und vermit-
telte, Personal kann insofern einen Einfluss auf Werke aufweisen, als dass
ein Museum sich bei seiner Arbeit auch an ihren Erwartungen orientiert.
An der Sicht des Museums werden so exemplarisch aber nicht nur ein
quantitativer Anstieg von Personal, sondern eine Verschachtelung ganz
unterschiedlicher konventionaler Raume sichtbar. Weil sich Museen zu
den Gewohnbheits- und Wertraumen von Politik, Bildung usw. verhalten
miissen, konnen letztere so auch einen Einfluss auf konkrete Tatigkei-
ten des Museums und damit die kollektive Produktion von Kunstwer-
ken haben.

Anstatt nun eine schlichte und moglichst umfassende Auflistung aller
Beteiligten anzufertigen, ist Becker folgend also die Frage nach den viel-
faltigen Einfliissen in verschiedenen Graden auf die Fertigung von Wer-
ken sowie darin zu erkennende konventionale Kooperationsstiitzen so-
ziologisch interessant. Wird das Museum als Untersuchungsgegenstand
ohne direkten Bezug auf ein einzelnes Werk gewahlt, geraten seine im-
mensen Filter-, Zuginglichkeits- und Ubersetzungsfunktion in diesem
sozialen Prozess in den Blick. Obwohl die von mir untersuchten Kunst-
museen in Deutschland und Osterreich sich in Finanzierungsstrukturen
deutlich von Beckers Gegenstand der US-amerikanischen Museen unter-
scheiden, konnte so die Einordnung von einer relativ unmittelbaren Ori-
entierung an privaten Financiers, » Trustees« (Becker 2008[1982]: 117f.)
oder der Einfluss an Ermoglichungs- und Regulierungsbestrebungen von
modernen Nationalstaaten durch Gesetzgebung und Ressourcenvertei-
lung (ebd.: Kap. 6) erneut gepriift werden. Die wissenssoziologische Per-
spektive auf Organisationen der Kunst zeigt, wie museale Umwelten erst
im Museum konstruiert und mit Erwartungen versehen werden missen
und wie das Museum aufbauend auf diesen Annahmen ganz selektiv
Politik, Besucher*innen und Forderer*innen bedient und dabei gerade
nicht seinen kunsthistorischen Kernauftrag vernachlissigen muss. Uber
diese Umwege und Vermittlungen durch das Museum hindurch neh-
men verschiedene Forderquellen, Kulturinstitutionen, die Massenmedi-
en, Besucher*innen u.a. an einer Kunstwelt teil und gleichzeitig werden
durch die filternde Eigenlogik des Kunstmuseums und seiner Expert*in-
nencommunity Grenzen der direkten Einflussnahme auf die Produktion
von Werken gesetzt.
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Bei Aufbereitung fir kunstexterne Publika geht es so vielmehr um eine
zugeschnittene Rahmung von kunsthistorisch konzipierten Ausstellun-
gen anstatt um inhaltliche Anpassungen. Wenn das Museum so nicht als
ideologische Kolonie in den Kiinsten oder Rammbock der Macht ver-
standen wird, sondern als Proxy, Filter und Ubersetzer in der arbeitstei-
ligen Herstellung von Kunstwerken, liegt es nah, dass solche Uberset-
zungsarbeiten auch durch das Museum hindurch nach aufSen stattfinden.
Ein Artefakt wird in der musealen Beriicksichtigung und Bearbeitung
entlang musealer Logiken nicht nur zum Kunstwerk gemacht, sondern
kann und soll auch fiir Externe zu einem Bildungsmedium, einem Werbe-
trager, einer geselligen Kulisse oder einer Nachricht werden. Das Muse-
um entlastet das kiinstlerische Kernpersonal insoweit von externen An-
sprichen, als dass ihm die Aufgabe der Vermittlung schon per Auftrag
und finanziellem Druck obliegt. Meine Analyse zeigt, wie anspruchsvoll
und flexibel Museen diese Ubersetzungsarbeit fiir ihre Umwelten leisten
und dadurch nicht unbedingt hinter kunstspezifische Kriterien zurtickfal-
len missen. Es werden nicht einfach Werke nach einer politischen, kom-
merziellen oder populistischen Logik ausgewihlt, sondern kunsthisto-
risch relevante Arbeiten durch informatorische Neukontextualisierung
als Bildungsangebot oder Kommentar zu politischen Themen vermittelt.

Die vorgelegten Ergebnisse tiber die Sicht des Museums auf sich und
seine Okologie riicken diese Vermittlungs- und Ubersetzungsleistungen
des Museums in einer Kunstwelt auch unter potentielle Konfliktkons-
tellationen genau in den Blick. Wie genau ein Kunstmuseum an der Pro-
duktion von Werken beteiligt ist, auf welche konventionalen Systeme es
sich einerseits bezieht und welche es andererseits absichert, erschlief3t
sich Giber ein Verstandnis der Umweltkonstruktionen des Museums und
den teilweise inkonsistenten, widerspriichlichen Erwartungen aus die-
sen Umwelten. Schon ausgehend vom doppelten Auftrags als Bildungs-
anstalt und als kunsthistorische Institution sieht sich das Museum mit
einer Spannung zwischen Zielen und widerspriichlichen Entscheidungs-
kriterien konfrontiert, was den konventionalen Raum viel mehrdimen-
sionaler erscheinen lisst, als wenn es sich lediglich um widerstreitende
asthetische Systemen der Kunst handeln wiirde. Unterschiedliche und
teilweise entgegengesetzte Anforderungen und Kooperationsregeln tref-
fen aber durch die Ubersetzungsarbeit des Museums nicht ungefiltert
auf das kinstlerische Kernpersonal. Wie am strategischen Umgang der
Museen zur Befriedigung verschiedenster Erwartungen — bspw. Plura-
litit von Besuchsanldssen, Meniikarten von Ausstellungen, erganzende
Publikationen, statistische Angaben, Pressespiegel, geschickte raumliche
Arrangements — gezeigt, vermag das Museum eine konventionale Puffer-
funktion zwischen kunstinternen und -externen Publika einerseits und
Kunstwerken andererseits zu tibernehmen. Kiinstler *innen konnen sich
sozusagen konventional bis zu einem gewissen Mafs darauf verlassen,
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dass ein Museum entweder schwer zugiangliche Werke durch bestimm-
te MafSnahmen an Besucher*innen vermittelt oder aber auch kunsthis-
torisch weniger interessante Arbeiten noch in einen »spektakuldren Ge-
dankengang« zu setzen vermag. Wie an den Interviews gezeigt wurde,
besitzen dabei die kunsthistorischen Ziele aus der Sicht der Expert*in-
nen und mit Bezug auf ihr Peernetzwerk — zu dem auch Kinstler*innen
zdhlen — einen Vorrang gegentiber einer Orientierung an einem Massen-
publikum, der Tagespresse, politischen Vertreter*innen oder privatwirt-
schaftlichen Sponsor*innen. Das Kriterium in dieser Expert*innendis-
kussion ist die Neuheit von Werken und Arrangements, weshalb sich
Kiunstler*innen primar an diesem Selektionskriterium orientieren kon-
nen und miissen. Wenn die Wiirdigung durch ein Museum angestrebt
wird, miissen weiterhin die konventionalen Auswahl-, Einschiatzungs-
und Begrindungsmodi des inneren Kreises von Museumsprofessionel-
len, Kunsthistoriker*innen und Kritiker*innen antizipiert werden. Um
den Rest einer Vermittlung an zahlreiche und aufSerkiinstlerische Publika
misssen sich Kunstler*innen aber nicht primar kiimmern, weil das Mu-
seum diese Aufgaben gezwungenermafSen fiir den eigenen Fortbestand
erfilllen muss.

An der Rekonstruktion der Sicht des Museums lasst sich eine Pers-
pektive auf Kunst als sozialem Phanomen einnehmen, in der die Gruppe
der adsthetischen Expert*innen unabhingig von konkreten Werken die
kollektive Herstellung von Kunst heute erst erméglicht. Uber Becker hi-
naus stellt der Betrieb einen eigenstindigen Untersuchungsgegenstand
dar und die soziologische Konstitution dieses Gegenstandes eroffnet sich
besonders deutlich durch den Zugang zu pluralen Ordnungsweisen von
Kunst in der Kunst. Asthetische Werturteile iiber Werke begriinden sich
nicht ausschliefSlich — das ist am Museum deutlich — im Vergleich zu
anderen Werken oder innerhalb abstrakter dsthetischer Systeme. Diese
Werturteile werden aus Sicht einzelner Expert*innen vielmehr nur vor
dem Hintergrund einer fein gegliederten Institutionenlandschaft sinn-
und glaubhaft. Der Betrieb kann tiber viele Werke hinweg die kollektive
Produktion von Kunst ermoglichen, weil die Teilnehmer*innen des Be-
triebs klare Vorstellungen tiber die eigene Ordnung des Betriebs haben.
Dieses Wissen uber die Kompetenzen und symbolischen Hierarchien im
Betrieb strukturiert konventionale Urteilsfindung und bildet gleichzeitig
einen Erfolgsraum, in dem nach Belegen fiir angemessene Klassifikatio-
nen und Kommentierungen gesucht wird. Asthetische Urteile realisieren
sich nur durch, in und vor dieser Ordnung des Betriebs, die sich tiber
gegenseitige Beobachtung und den Zuspruch von kunstweltspezifischer
Reputation zusammenhilt.

Auch wenn dem Kunstmuseum bei Becker als Institution kategorial eine
besonders privilegierte Kapazitiat der Wertzuschreibung zukommt, unter-
scheiden sich in den Ordnungsvorstellungen der Museumsexpert*innen
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einzelne Museen genau darin graduell voneinander. Diese Unterschiede
stellen sich Gber angesammelte und gegenseitig zugeschriebene Repu-
tation her, welche wiederum einen Einfluss auf analog unterschiedliche
Kapazititen zur Reputationsiibertragung an Kiinstler*innen oder auch
kooperierende Institutionen haben. Auch wenn Becker den Status von
Expert*innen, welche Gegenstinde zu Kunst erheben und unter ihnen
dann Relevanzrelationen herzustellen, als wenig erklarungsbedirftig be-
schrieb, kann tuiber die rekonstruierte Perspektive des Museums genauer
aufgeschliisselt werden, wer tiberhaupt als »aesthetician« zahlt, welche
Bewertungskriterien innerhalb dieser exklusiven Gruppe untereinander
zdhlen, wie die Angemessenheit der Bewertung gepriift wird und wessen
Urteil fir wen eigentlich eine Rolle spielt.

Zusammenfassend zeigen die Analyseergebnisse in viel schiarferem
Masse, wie eine Kunstwelt immer schon auf Strukturen aufgebaut ist,
die sich nicht auf Konventionen der unmittelbaren Werksproduktion
reduzieren lassen. Dies betrifft sowohl Personalgruppen, den Stellen-
wert ihrer konventionalen Einstellung und allgemeine Vergleichskatego-
rien und -kriterien fur Kunstwerke. Besonders die Rolle von Expert*in-
nen in der Orientierung an verschiedensten Anspriichen an das Museum
fiigt hier den Studien Beckers tiber empirische Ergebnisse eine theoreti-
sche Einsicht hinzu, die erkldrt, wie »some people are commonly seen
by many or most interested parties as more entitled to speak on behalf
of the art world than others« (Becker 2008[1982]: 151). Im Fall der von
mir untersuchten Museen sind es eben hauptsachlich diese Institutionen
selbst, die sich in einem anspruchsvollen Mafse gegenseitig beobachten,
feine Unterschiede untereinander feststellen und sich ausschliefSlich ge-
genseitig Anerkennung zusprechen. Nur vor dieser institutionellen und
symbolischen Topografie richtet sich die Aufmerksamkeit der von mir
interviewten Museumsprofessionellen auf ausgewihlte Feedbackkana-
le. Inhalt und Form von Erfolgen sowie ihre Indikatoren konnen nur auf
Grundlage dieser Ordnungsvorstellungen geschehen und bieten damit ei-
nen reichen Forschungsgegenstand, der nicht nur plausibler macht, wel-
che Kunstwerke kollektiv gemacht werden, sondern auch erklirt, wie
Kunstwelten stindig kollektiv gemacht werden.

Die vorgeschlagenen Ergidnzungen und Forschungsperspektiven zei-
gen analog zur Einordnung des Kunstkompasses, wie anschliefend an
Beckers Arbeiten durch methodische Verschiebungen der Forschungsbe-
reich der Ordnungsvorstellungen iiber Kunst innerhalb der Kunst sich
verdichtet. An der Speicherung und Aktualisierung von Konventionen
durch das Museum, der Anwendung von Selektionskriterien in einem
autonomen Expert*innenkreis, der Einschiatzung von Erfolg(en), der
Ubersetzung von Logiken in die Kunstwelt hinein und aus ihr heraus
zeigt sich, welche Erklarungspotenziale fiir die kollektive Produktion
von Kunstwerken und aber auch der gesellschaftlichen Stabilisierung
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von Kunst tiber einzelne Werke hinweg in einer Untersuchung von par-
tikularen Ordnungsvorstellungen stecken.

4.2.2 Kunstfeld

Uber Bourdieus Arbeiten zum Kunstmuseum und weiterfithrende For-
schung anderer Autor*innen konnen drei Forschungsrichtungen identi-
fiziert werden, innerhalb derer meine Analyseergebnisse unter Perspekti-
ve von pluralen Ordnungsweise der Kunst diskutiert werden konnen: (1)
Bourdieu hat das Kunstmuseum als wichtiges empirisches Forschungs-
feld fir eine Soziologie von Geschmacks-, Wahrnehmungs- und Aneig-
nungsweisen bearbeitet. Fur Fragen in diese Richtung leite ich Erganzun-
gen ab von der rekonstruierten Sicht des Museums auf seine multiplen
Auftrage. (2) Bei feldtheoretischen Annahmen zur vertikal und horizon-
tal differenzierten Binnenstruktur des Kunstfeldes gelten 6ffentliche Mu-
seen fiir Bourdieu als wichtige Konsekrationsinstanz des autonom-or-
thodoxen Endes des autonomen Subfeldes. Jiingere Forschungen haben
dabei zwei Ergdnzungen zur Feldstruktur vorgenommen: Eine horizon-
tale Ausdifferenzierung beziehungsweise eine Vermischung zwischen
dem autonomen und dem heteronomen Subfeld und seinen Anerken-
nungsmechanismen (Zahner 2006; Graw 2010[2008]); und eine vertika-
le Ebenendifferenzierung bezuglich globaler kinstlerischer Zusammen-
hiange (Buchholz 2008; 2016; 2018). Ein Perspektivwechsel zur Sicht
des Museums kann hier zeigen, wie Auswahl- und Pramierungsprozes-
se entlang der sich wandelnden Strukturierung des Kunstfeldes sich im
Museum vollziehen und auf Grundlage welcher beobachteten Topogra-
fie das Museum seinem kiinstlerischen Auftrag — der Auswahl, Kontex-
tualisierung- und Pramierungsarbeit — nachkommt. (3) Die zu Beginn
des Kapitels angefiihrten Diskussionen um eine Kolonisierung des Muse-
ums durch politische oder wirtschaftliche Logiken zu Ungunsten kunst-
spezifischer Kriterien weisen uber das Kunstfeld hinaus auf seine ge-
sellschaftliche Einbettung. Hinter Debatten tiber Neoliberalisierung und
Instrumentalisierung (oder Kommodifizierung, Okonomisierung, Priva-
tisierung) werden Fragen nach Zusammenhingen von Kunstmuseen und
kunstexternen Akteuren und deren Logiken akut. Die vorgelegten Ergeb-
nisse zur Konstruktion musealer Umwelten und der Umgang mit zuge-
sprochenen Motiven von Politik, Massenmedien oder Sponsoren kon-
nen hier aus Sicht des Museums zeigen, wie genau mit den zahlreichen
und teilweise widerspriichlichen Erwartungen umgegangen wird, ohne
dabei eine genuin kiinstlerische Ausrichtung auf professioneller Grund-
lage unbedingt aufgeben zu miissen.

(1) Geschmack und Aneignungsweisen von Kunst. Die Aneignungs-
und Rezeptionsweisen von Hochkultur stehen bei Bourdieu in einer
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gegenseitigen Relation zu Milieu-, Klassen- und Bildungshintergrund
von Besucher*innen. Einerseits werden tiber Dispositionen im sozialen
Raum Geschmackspriferenzen nahelegt und andererseits legitimiert die-
ser quasi-naturalisierte Geschmack die ungleiche gesellschaftliche Kapi-
talverteilung symbolisch. In diesem Bild von angesehenem und weniger
angesehenem Geschmaickern ist das Museum die »zur Institution geron-
nene dsthetische Einstellung« (Bourdieu 2012[1979]: 60), in der die von
externen Zwecken befreite Kunst sich dem Dekodierungs- und Kontex-
tualisierungsvermogen der Betrachter*innen (Bourdieu 1974[1968]) of-
fen zeigt. Bourdieus richtungsweisender Beitrag zur Soziologie kulturel-
ler Giiter und entsprechenden Rezeptionsweisen besteht in dem Ergebnis,
dass ob und in welcher Weise Kunstwerke genossen und decodiert wer-
den konnen, mit Herkunfts-, Klassen- und Bildungsunterschieden zu-
sammenhangt und produktiv auf diese zuriickwirkt (Bourdieu/Darbel
2006[1965]; Bourdieu 2012[1979]; 1974[1968]; 1999[1992]: 449-489).
Das moderne Kunstmuseum bietet sich hier insbesondere durch die fak-
tische Zugidnglichkeit fiir alle bei gleichzeitiger, ungleicher Besuchsvertei-
lungen und ungleichen Aneignungsweisen dafiir an, sich tiber die Rich-
tigkeit der individuellen 6konomischen und kulturellen Stellung in einem
sozialen Raum zu vergewissern (oder vergewissert zu werden) (Bour-
dieu/Darbel 2006[1965]). Wenn vor dem Kunstwerk aus eingeschliffener
und eingetibter Gewohnbheit der Blick entweder auf die Form oder die
Funktion von Kulturgiitern gelenkt wird, geschieht das zwar quasi-na-
tiirlich und ist doch Resultat von Wissen durch schulischem (deren Er-
folg wiederum von sozialstrukturellen Vorbindungen abhingt) und au-
Berschulischem Training. Klassifikationsurteile gegentiber den Werken
werden in dieser Weise vorgenommen von »Klassifizierenden, die sich
durch ihre Klassifizierung selbst klassifizieren« (Bourdieu 2012[1979]:
25), was wiederum erst durch die gesellschaftlich institutionalisierte Sa-
kralisierung bestimmter Kunst durch » Ausstellung an einem anerkann-
ten und Anerkennung verleihenden Ort« (Bourdieu 1999[1992]: 455) —
und besonders dem o6ffentlichen Museum — ermoglicht wird.

Wenn das Museum fiur den Zusammenhang zwischen Kunsterfah-
rung und Inklusionsstrukturen (vgl. aktueller Grennfell/Hardy 2007:
Kap. 4) als Konsekrations-, Ausschluss- und Naturalisierungsinstituti-
onen (Bourdieu 1974[1968]: 198) begriffen wird, bleibt die Frage nach
musealen Prozessen, die entsprechende Funktionen, Mechanismen und
Effekte beriihren. Meine Analyse zeigt, wie der doppelte Auftrag des
Museums als Bildungs- und Kunstinstitution im Museum als deutliche
Spannung wahrgenommen wird, die auf die Rolle dieser Kunstinstituti-
on fur die Reproduktion und Durchbrechung sozialer Inklusions- und
Exklusionsstrukturen verweist. In den von mir vorgelegten Ergebnissen
macht die gleichzeitige Orientierung an den vermeintlichen Interessen
verschiedener Besucher*innengruppen (und im Endeffekt dann anderer
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Publika, Expert*innen, Politik) deutlich, dass ein Urteil tiber eine inklu-
dierende oder exkludierende Funktion des Museums nicht eindeutig zu
fillen ist. Eine Adressierung verschiedener Interessen, die dem Museum
per Bildungsauftrag in die Richtung der Inklusion aller Personen aufer-
legt ist, wird in Museen durch eine Mischung von populdren oder hoch-
kulturellen Werken, Kiinster*innen und Ausstellungsdisplays innerhalb
einer Ausstellung, zeitgleich durch parallel stattfindende Ausstellung in
einem Haus oder durch die Sequenzialisierung tiber ein lingerfristiges
Ausstellungsprogramm hinweg angestrebt. Abseits der Kunstwerke und
Namen ist in der Vermittlungsarbeit eine solche strategische Arbeit auf
Grundlage zugeschriebener Geschmackspriferenzen und Aneignungs-
weisen zu erkennen. Hinter der Konstruktion von sogenannten Besuchs-
anldssen, der Wahl populdrer Kiinstler*innennamen und der Werbung in
Tagespresse, sozialen Medien oder Plakaten zeigt sich das Ziel der Ver-
antwortlichen ihrem kulturellen Bildungsauftrag in umfianglicher Wei-
se nachzukommen.

Ausdrucklich alle Menschen sollen von einem Besuch im Museum
uberzeugt werden und gerade in Hinblick auf unterreprasentierte Be-
suchsgruppen (heute insbesondere junge Menschen, bestimmte Im-
migrant*innen) herrscht ein reges Nachdenken und Ausprobieren tiber
mogliche Besuchsmobilisierung und Vermittlungswege. Das soziologi-
sche Wissen tiber die ungleiche Besuchsverteilung von Milieus gehort
dabei zum Allgemeinwissen oder vielmehr zum Allgemeinproblem von
Museumsprofessionellen. Die offensichtlichste Weise mit dieser Lage
umzugehen, wird von den Interviewten auf verschiedenen Ebenen abge-
lehnt, denn eine unmittelbare inhaltliche Ausrichtung an den Interessen
und Geschmackspriferenzen eines Massenpublikums wird als populis-
tisch zurickgewiesen. Gleichzeitig wird jedoch ebenso deutlich vor ei-
ner absolut elitistischen Ausrichtung an Expert*innendiskurse gewarnt.
Auch weniger deutliche Anpassungen auf einer sekundiren Ebene der
Ausstellungsgestaltung, die verschiedene Aneignungsweisen von Kunst
betreffen, bewegen sich in dieser Spanne: Die Grofle der Beschilderung;
die Bestuhlung; der Umfang, Sprachstil und die Form von Handzetteln,
Audio-Guides und Ausstellungskatalogen; oder ausgefallene Fithrungs-
angebote (fiir Nudist*innen, Hundebesitzer*innen, in Fremdsprachen)
sind einerseits zwar Running Gags in der Museumsszene, werden aber
eben doch stiandig besprochen, durchgefiihrt und angepasst.

All diese Aushandlungen zeigen in aller Deutlichkeit nicht nur, wie be-
wusst sich die Interviewten tiber ungleiche Quantitiaten und Qualitdten
von Kunsterfahrungen in ihren Hausern sind. Vielmehr wird anhand der
Sicht des Museums deutlich, wie dies in den inneren Widerspriichen 6f-
fentlicher Museen und schon ihrer »tension of missions« (Zolberg 1986)
zwischen Bildungsanstalt und Kunstinstitution eingebaut ist. Bei der Ver-
folgung des Bildungsziels habe ich rekonstruiert, dass niedrigschwellige
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Angebote oder die Akquise von Schiiler*innenfiihrungen tiberaus ernst
genommen werden. Bei allen moglichen genannten Anpassungen gilt es
aus Sicht des Museums eine Balance zu wahren zwischen den beiden zen-
tralen Auftragen: Einerseits kiinstlerische Produktion nach Expert*in-
nenkriterien zu fordern und zu beobachten und andererseits moglichst
viele Bevolkerungsgruppen anzusprechen und Kunst zugianglich zu ma-
chen. Dieses Zuganglichmachen ist dabei in der Tat kein Selbstzweck,
sondern geschieht mit klarem Verweis auf den einzigartigen Beitrag von
bildender Kunst zu einem allgemeinen Bildungsprozess, der iiber 6ffent-
liche Budgetierung auch ganz direkt verfolgt werden muss. Aber erst
durch die Verortung zu Schule und anderen Kulturinstitutionen wird
ausgefiithrt, dass ein Kunstmuseum exklusiv einen Perspektivwechsel so-
wie verschiedene Reflexionen uiber die Kontingenz und Historizitit von
Gesellschaft ermoglichen kann, die in einer breiteren Bildungslandschaft
so sonst nicht geboten werden wirden.

Eine erfolgreiche Mobilisierung von Besucher*innen steigert die Be-
suchszahlen, die zwar nicht fur grofse Lernerfolge geschweige denn
kiinstlerische/kuratorische Qualitit stehen, dafiir aber fiir ganz ande-
re Zwecke herangezogen werden. Die Rechtfertigungsstrategien mithil-
fe solcher quantitativer Erfolgsdaten gegeniiber Politik, Sponsor*innen
oder einer massenmedialen Offentlichkeit haben in der Analyse gezeigt,
in welcher Topografie sich solche Anspriiche an ein Museum formieren.
Aus den internen und externen Anreizen zur breiten Publikumso6ffnung
kann fur Bourdieus Beschreibung des Museums als staatlich legitimierte
Institutionalisierung der reinen Asthetik mit eindeutigen Stabilisierungs-
folgen von gesellschaftlicher Inklusion und Exklusion festgestellt wer-
den, dass ein Museum eben nicht ausschliefSlich an Kunstvorstellungen
einer herrschenden Schicht verhaftet ist und sein kann, sondern diese As-
thetik, wenn nicht nur durch populare Angebote erganzt, so doch min-
destens tibersetzt — vermittelt — werden muss.

Auch wenn die Ziele der Direktor*innen sich in ihrer kuratorischen
und wissenschaftlichen Arbeit primdr an anderen Expert*innen aus-
richten und individueller Erfolg an den Reaktionen jener Kolleg*innen,
Fachpresse und Ausstellungsbetrieb abgelesen wird, so kann der Vor-
wurf des Populismus oder der Kommerzialisierung vor dem Hintergrund
gesellschaftlicher Inklusionsmuster und entsprechend unterschiedlichen
Geschmacks- und Wahrnehmungsmustern auch genau andersherum ge-
deutet werden: Als Durchbrechung des Primats des reinen Blicks und
Unterstitzungsangebot fiir die Dekodierung von Kunstwerken bei de-
fizitairem Bildungs- und Familienhintergrund. Die Kritik an Event-Kul-
tur und populidren Themen, die stindig in einem wissenschaftlichen und
breiteren Diskurs gedufSert wird, kann so auch als Verteidigungsver-
such einer herrschenden Asthetik gelesen werden, der zwar Kommerz
sagt, aber damit eben auch Massenpublikum meint. Zumindest an den
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Museen in meiner Untersuchung konnte ich rekonstruieren, dass ein all-
gemeiner Bildungsauftrag als zentrale Aufgabe des Museums verstan-
den wird und wie das Museum damit umgeht. Genauer empirisch zu
kldren ist hier, ob eine vermeintliche Popularisierung des Museums sich
auch auf differenzierte Geschmackspriferenzen innerhalb des heterono-
men Subfeldes der populdren Kultur, also etwa einer herrschenden Eli-
tenkultur oder einer Volkskultur — zuriickfithren ldsst und in welchem
Verhiltnis wiederum Vermittlungsarbeit dazu ausgerichtet wird. Bevor
es genauer um die jetzt schon angedeuteten Einflusse kunstexterner An-
spriiche an das Museum unter der Diskussion einer sozialpolitischen
oder privatwirtschaftlichen Instrumentalisierung geht, wird das zwei-
te Hauptziel des Museums niher betrachtet. Die Selektions- und Kon-
sekrationskapazititen fir kiinstlerische Produktion leiten unvermittelt
zu feldtheoretischen Uberlegungen, die nun folgend um einen analyti-
schen Perspektivwechsel auf Augenhohe des Museums erweitert werden.
(2) Binnenstruktur und Ebenen des Kunstfeldes. Die feldtheoretischen
Arbeiten von und nach Bourdieu stellen einen soziologischen Blick von
oben auf Museen als Teile in einer Binnenstruktur des Feldes dar, wel-
che diese Struktur mitproduzieren. Solche differenzierungstheoretisch
argumentierenden Untersuchungen fragen nach Autonomiegraden in-
nerhalb des Feldes, Subfeldkonstellationen, verschiedenen Okonomien,
symbolischer Kapitalstruktur, den Kimpfen um symbolische Anerken-
nung und Konsekrationsmacht sowie entsprechende strukturelle Kon-
fliktkonstellationen. Der von mir vorgeschlagene Perspektivwechsel zur
Sicht des Museums beinhaltet ein Erkldrungspotential fiir diverse musea-
le Tédtigkeiten und soll nicht als These fiir die Ausarbeitung einer rneuenc
Binnenstruktur gelesen werden. Anstatt einen Raum der Moglichkeiten
von der objektiven Position im Feld aus abzuleiten und Handlungen zu
plausibilisieren, sollen Ordnungsvorstellungen des Museums eine Topo-
grafie zeigen, in der Erwartungen an sich und an seine Umwelten einge-
lassen sind, die schliefSlich aus Froschperspektive Handlungen erklaren
kann. Neben den in Kapitel 2 dargestellten feldtheoretischen Grundla-
gen, die Bourdieu fur das franzosische Feld der Literatur und der Malerei
des 19. Jahrhunderts ausgearbeitet hat, sind Studien, die Strukturen des
aktuellen Kunstfeldes beschreiben, zu beriicksichtigen. Neuere feldtheo-
retische Arbeiten zur Kunst haben einerseits Erganzungen zur Binnen-
struktur kultureller Felder vorgenommen und andererseits die Heraus-
bildung eines globalen Kunstfeldes theoretisch konsistent beschrieben.
Bourdieus Thesen zur horizontalen Binnenstruktur in die zwei Sub-
felder der reinen Produktion und der Massenproduktion ldsst sich laut
Zahners (2006) Untersuchung US-amerikanischer Nachkriegskunst heu-
te nicht mehr so sauber halten. Ein Wandel der grundlegenden Feldstruk-
tur lasse sich am institutionellen Gefiige und damit auch der verdnder-
ten Rolle von Kunstmuseen zeigen. Zusammen mit einer Pluralisierung
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asthetischer Kriterien ab der Mitte des 20. Jahrhunderts sei nach Zahner
ein »institutioneller Transformationsprozess« (ebd.: 17) in Richtung ei-
ner feineren Ausdifferenzierung der Institutionstypen zu beobachten, in
dessen Verlauf das Kunstmuseum seine zentrale Stellung als Konsekra-
tionsinstanz eingebuift hitte. Spatestens mit dem Siegeszug der Pop-Art
habe sich ein tiefgreifender Wandel von anerkannter Kunst und aner-
kennungsfihigen Institutionen verfestigt, der die dialektische Trennung
und jeweilige Konstitution des relativ autonomen und des heteronomen
Subfeldes briichig werden liefS. Wie Zahner an einer biographischen Stu-
die von Andy Warhol zeigt, habe sich stattdessen ein neues Subfeld gebil-
det, das die Definition von reiner Produktion als negative Okonomie der
Massenkultur unterlduft. Dieses »Feld der erweiterten Produktion« sei
»durch ein Regelwerk charakterisiert, das vom Subfeld der reinen Pro-
duktion ebenso geprigt ist wie vom Feld der Massenproduktion, also
die Uberschneidungszone dieser beiden vormals antagonistischen Felder
darstellt« (ebd.: 241). Fiir diesen Strukturprozess sei auch ein Wandel in
Konsekrationskompetenzen einschlagiger Institutionen verantwortlich
und fir den Fall der Pop-Art wird so auch nachgezeichnet, wie einerseits
Sammler*innen und kommerzielle Galerien noch vor dem Museum An-
erkennung zu verleihen vermogen und andererseits Museen unter verdn-
derten Finanzierungsgefiigen sich an popularerem Geschmack orientier-
ten, um hohere Eintrittsgewinne zu verbuchen (ebd.: 269f.). Zugespitzt
wirde Museen fiir zeitgenossische Kunst damit die Rolle zukommen der
»letztendlichen Absegnungs- und Publikationsinstanz von bereits zuvor
im Kunstfeld zu Anerkennung gelangten Kunst« (ebd.: 274; vgl. stiarker
in Richtung Markt Crane 2009).

Dass das Kunstfeld fur solche tiefgreifenden Veranderungen offen ist,
deckt sich mit Bourdieus Annahme des stindigen Kampfes um Deu-
tungshoheit und legitimer Vision. Diese Kompetenz zu Selektion und An-
erkennung hat ebenso wenig einen essenziellen Ursprung wie der Wert
eines Werkes, welches »tausendfach von all denen gemacht wird, die
daran interessiert sind, die ein materielles oder symbolisches Interesse
darin finden, es zu lesen, einzuordnen, zu entziffern, zu kommentieren,
zu reproduzieren, zu kritisieren, zu bekimpfen, es zu kennen, zu besit-
zen« (Bourdieu 1999[1992]: 277). Besonders das bei Zahner angedeu-
tete Verhiltnis einer Vermengung von Kriterien des autonomen Subfel-
des mit anderen Kriterien interessiert die Soziologie des Kunstmarktes.
Hier wird in der Tat angenommen, dass dsthetischer Wert und moneta-
rer Wert zueinander in einem positiven Verhiltnis stehen (vgl. nur Be-
ckert/Rossel 2004; Velthuis 2005; Graw 2010[2008]; Crane 2009; vgl.
aber auch skeptisch Abbing 2002: Kap. 3). Hinter diesen Fragen — Ist
ein Werk teuer, weil es gut ist oder weil es Reputation hat? Oder, ist ein
Werk gut oder im Kunstbetrieb anerkannt, weil es hohe Preise realisie-
ren konnte? Oder verstiarken sich diese Bewertungsvorginge gegenseitig?
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— steckt ahnlich wie bei Zahners Studie die Vorstellung, dass die Pole im
Kunstfeld nicht mehr per se antagonistischen Okonomien entsprechen.
Vielmehr ist immer wieder empirisch zu priifen, innerhalb welchen Ins-
titutionengeflechts welche legitimen Bewertungskriterien angelegt wer-
den und welche Kunst dadurch bei wem angesehen ist.

Unter Vorzeichen planetarischer Vernetzung, globaler Offentlichkeit,
globalen Professionen, der Zunahme regelmafSiger Weltereignisse und
grenzenlos wandernde Werke und Personen wird neben der bisher be-
schriebenen horizontalen Ausdifferenzierung aus globalisierungstheore-
tischer Perspektive an feldtheoretischen Ansitzen gearbeitet.+* Larissa
Buchholz (2008; 20165 2018) beschreibt die Genese eines globalen Fel-
des der Kunst als Emergenz einer neuen Ebene tiber regionalen Feldern.
Regionale Felder (etwa das franzosische, westeuropaische, vietnamesi-
sche) losten sich also nicht durch Expansions- oder Additionsprozes-
sen auf, sondern stunden in Form einer »asymmetrischen Interdepen-
denz« (Buchholz 2008; 2018) in einem Austausch mit dem globalen
Feld, welches sich in einer Zentrum/Peripherie-Differenzierung struk-
turiere (vgl. dhnlich Quemin 2006; 20132; 2018).4* Im Gegensatz zur
Trennung des Kunstfeldes von etwa Religion, Wirtschaft, Politik u.a.
iiber eine »functional autonomy« unterschieden sich die Feldebenen der
kulturellen Produktion nicht durch »specialized practices« im differen-
zierungstheoretischen Sinne, sondern lediglich durch das Niveau (»le-
vel«) sozialer Organisation (Buchholz 2016: 41). Die Differenz zwischen
den regionalen Feldern und dem globalen Feld - d.h. jeweils Eigenlo-
gik, eigene Kriterien, eigene symbolische Kapitalstrukturen — beschreibt
Buchholz so auch als eines der »vertical autonomy« (ebd.: passim), wel-
che sich durch drei Aspekte deutlich zeige: Globale Institutionen fiir

41 Die Frage nach der Ubertragung oder Anpassung Bourdieu’scher Feldkon-
zepte von nationalstaatlichen Territorien auf eine globalisierungstheore-
tische Perspektive ist ein dynamisches Forschungsunternehmen. Zentrale
empirische Probleme richten sich auf die Entwicklung transnationaler Feld-
strukturen (Emergenz vs. Addition) und die Verhiltnisse zwischen globalen
und regionalen Feldern. Vgl. Go/Krause (2016) fiir einen konzeptualisie-
renden Uberblick; Casanova (2004[1999]) zu globalen Feldern kultureller
Produktion am Fall der Literatur; Kuipers (2011) zu einem transnationa-
len Feld von Unterhaltungskultur; Sapiro (2016) fur (sprachgebundene) li-
terarische Felder und den transnationalen Markt von Ubersetzungen; aber
auch zu anderen globalen Phanomenen aus feldtheoretischer Perspektive:
Dezalay& Garth (1996) zu Recht; Go (2008) und Steinmetz (2016) zu im-
perialer Politik; Petzke (2016) zu Religion.

42 Die Thesen zum globalen Kunstfeld beziehen sich auch bei Buchholz auf das
autonome Subfeld und nicht auf das heteronome Feld der Massenproduk-
tion. Hier wiren Diskussionen angebracht, die die Binnenstruktur mit den
vertikal geordneten Ebenen in Verbindung bringt.
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transnationale Beziehungen; die Herausbildung und Institutionalisierung
globaler Diskurse; und die Bildung spezifisch globaler Bewertungsme-
chanismen (ebd.: 42). Das offensichtliche Fehlen von spezifisch globaler
Kunst, im Sinne von nur in einer globalisierten Kunstwelt anerkann-
ter Formgebung, verweist auf die Bourdieus These der kollektiven Pro-
duktion eines Werkes und seines symbolischen Wertes durch ein Insti-
tutionengeflecht. Heteronome oder heterodoxe Konsekrationsinstanzen
befinden sich nach Buchholz auf planetarischer Ebene in einer eigenstin-
digen »Arena des globalen Wettbewerbs« (Buchholz 2008: 218). In die-
sem Kampf um Anerkennung und Anerkennungskompetenz, der essen-
ziell fiir alle feldtheoretischen Uberlegungen und Ebenen ist, ginge es so
analog zu regionalen Feldern »um das Monopol zur Festlegung der Kri-
terien transnationaler kiinstlerischer Anerkennung als solcher« (ebd.).

Diese theoretischen Weiterentwicklungen zu verschiedenen Dimen-
sionen der Binnenstruktur des Kunstfeldes pluralisieren die moglichen
Referenzrahmen innerhalb der Weltsicht des Museums in einer ebenso
mehrdimensionalen Welt. Es kann so diskutiert werden, auf welche sym-
bolischen Okonomien sich welche einzelnen Titigkeiten des Museums
genau beziehen und welche Erwartungen bestimmten Subfeldern und
Ebenen zugeschrieben werden. Wenn die Anschlussarbeiten zur horizon-
talen, vertikalen und dimensionalen Ausdifferenzierung des Kunstfeldes
zusammengenommen werden, wirken nur schon die kunstfeldspezifi-
schen Orientierungsstrukturen fiir museale Handlungen dufSerst kom-
plex und verschachtelt. Die Pluralisierung der horizontal/vertikal diffe-
renzierten, legitimen Bewertungsschemata erginzen sich so mindestens
fiir das Feld der reinen Produktion um die Ebene des globalen Feldes.*
Da abhingig von der jeweiligen Position des Feldes unterschiedliche
Selektions- und Bewertungskriterien und unterschiedliche Institutionen
zu erwarten sind, bildet sich eine annehmbare Vergleichsfolie fiir die
kunstbezogenen Praxen des Museums. Mein Perspektivwechsel greift
die feldtheoretische Sicht auf das Feld und seine Dimensionen auf und
kann so zeigen, dass das Museum selbst bei genuin kiinstlerischen Ta-
tigkeiten nicht einfach monologisch operiert, sondern ganz verschiede-
ne Titigkeiten an ganz verschiedenen Okonomien des Feldes orientiert
und auf Erfolge hin geprift werden.

Die rekonstruierte Sicht des Museums und insbesondere die Plura-
litat unterschiedlicher Umwelterwartungen verweisen auf die uberla-
gerten, gekreuzten und ausdifferenzierten Strukturen des Kunstfeldes.

43 Hier miisste nun genauer erforscht werden, wie analog die regionalen Felder
und das globale Feld differenziert sind. Fiir das globale Feld wird von Buch-
holz und Quemin ein Zentrum/Peripherie Differenzierung beschrieben, die
so fur regionale Felder nicht beschrieben wurde. Siehe dazu noch die vor-
herige FufSnote.
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Auch wenn die Feldtheorie konzeptueller Reflexionsrahmen ist, kann es
nicht um die konkreten Positionierungen von Museen im »Kampf um
die Durchsetzung des legitimen Prinzips von Vision und Division« (Bour-
dieu 1992[1987]: 148) in nur einer Logik gehen. Inwieweit das Muse-
um in einem Kampf um kulturelle Deutungshoheit aus einer feldtheore-
tischen Perspektive Macht einbiifSt oder erringen kann (siehe Zahner),
miisste auf Grundlage anderer empirischer Daten im Vergleich zu Kon-
sekrations- und Wertstiftungsalternativen nachverfolgt werden. Bour-
dieus Frage nach der »Konstruktion der unterschiedlichen Weltsichten,
die selbst zu dieser Welt beitragen« (ebd.: 143) kann hingegen an den
von mir untersuchten Fillen zeigen, wie und auf welche Weise die aus-
differenzierten Strukturen innerhalb des mehrdimensionalen Feldes im
Museum ineinander fallen und auseinandertreten, wie sie aus Sicht des
Museums konstruiert werden miissen und wie erst so selektiv auf sie ein-
gegangen werden kann.

Wahrend Warhol und die Pop-Art bei Zahner fiir eine unmittelbare
Kopplung von populirer und reiner Asthetik und somit der Bildung ei-
nes neuen Subfeldes steht, zeigt meine Analyse vielmehr modulare Stra-
tegien zur Bezugnahme auf verschiedene Subfeldlogiken und damit die
Aufrechterhaltung von kategorialen Grenzen. Diese Kombinatorik von
getrennten Wertbeziigen kann dabei gleichzeitig oder sequenziell passie-
ren: Ein Ausstellungsprogramm kann inhaltlich (Themen, Medien Sti-
le, Epochen, Namen) gemischt werden, um moglichst viele verschiede-
ne Interessengruppen durch verschiedene Ausstellungen anzusprechen.
Bei ausreichenden Riaumlichkeiten und Mitteln schaffen einzelne Mu-
seen dies gleichzeitig tber spezifische Angebote fur spezifische Publika,
oder eine »Mentikarte« oder Dramaturgie innerhalb eines lingerfristi-
gen Programms in sequenzieller Form wird konstruiert. Eine mogliche
zeitliche Aneinanderreihung mit klaren Beziigen zu Kriterien von Sub-
feldern und Ebenen wire tiberspitzt (aber nicht unrealistisch) etwa: the-
matische Ausstellung zu einem aktuellen gesellschaftlichen Thema; dann
zeitgenossische Kunst als Expert*innenausstellungen vor einem globalen
Neubheitsdiskurs; dann Einzelausstellung von einer, auch bei einem brei-
teren Publikum einschligig bekannten, Person oder Stil (immer wieder
exemplarisch genannt: Gauguin und Impressionismus); dann kunsthis-
torische Inbezugsetzung zeitgenossischer Kunst mit bekannterem Motiv;
dann Gruppenausstellung lokaler/regionaler Kiinstler *innen.

Neben einem solchen Zuschnitt von monolithischen Ausstellungsin-
halten auf bestimmte Geschmacker und Interessen wird in den Interviews
auch immer wieder von dem Versuch berichtet, intellektuell anspruchs-
vollere Ausstellungen an ein breites Publikum zu vermitteln. Analog,
aber in entgegengesetzter Richtung, lassen sich Berichte einordnen, die
belegen, dass zu kunsthistorisch ausgeforschten Gegenstinden wenigs-
tens eine einschldgige Expert*innenkonferenz oder wissenschaftliche
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Publikation mit einem neuen Twist organisiert wird. Die Griinde fiir
dieses Changieren und die entsprechenden Spannungen lassen sich auf
Erwartungen gegeniiber bestimmten Publika zuriickfithren, sie fiihren
aber nicht zu einer Vermischung in einer neuen Logik.

An den Strategien zur Erreichung verschiedener Besucher*innen zeigt
sich, dass Museen als Kompaktakteur nur schwerlich eindeutig und
ausschliefSlich in einer zweidimensionalen Feldstruktur verortet werden
konnen. Die hohe Konsekrationsmacht, die so auch von Direktor*innen
reflektiert wurde, legt zwar nah, dass Museen am orthodoxen Ende des
Subfeldes der reinen Produktion agieren. Gleichzeitig kann — das wurde
bereits am Bildungsauftrag deutlich — die Orientierung an dieser spezi-
fischen Selektions- und Anerkennungslogik aber nur einen Teil der viel-
faltigen musealen Tatigkeiten darstellen. Was ein Museum alles macht,
kann hochstens partiell auf die Verteilung privilegierter kiinstlerischer
Anerkennung und die entsprechenden Kampfe um privilegierte Aner-
kennungsfihigkeit zurtickgefiihrt werden. Einzelne Ausstellungen, ein-
zelne Bestandteile einer Ausstellung oder einzelne Vermittlungsangebo-
te passen durchaus zu einer Logik der reinen Asthetik, andere verhalten
sich hingegen sogar entgegengesetzt zu ihr. Im Museum wird sich so also
noch nicht einmal nur einer Logik der Kunst unterworfen, sondern etli-
che Erwartungen aus dem kulturellem Feld durch strategische Zuschnit-
te auf ganz unterschiedliche Publika bedient.

Somit kann nicht davon ausgegangen werden, dass es sich bei der
Spannung zwischen populirer und reiner Asthetik; bei der Spannung
zwischen Adressierung von globalen Expert*innen und regionalem Mas-
senpublikum; oder auch bei der Spannung zwischen Bildungsauftrag
und Kunstauftrag um ein Nullsummenspiel handeln muss. Wenn aus
Perspektive der Professionellen regelmifSig auf die Gefahr des Populis-
mus und des Elitismus hingewiesen wird, geht es eben gerade nicht um
den Wunsch zur Verortung an einem Ende dieses Spektrums, sondern um
die strategische (grofSeres Programm, Meniikarte) und taktische (inner-
halb einer Ausstellung, Besuchsanlisse) Vermittlung beider Erwartungs-
und Erfolgsraume. Bei erfolgreicher Bedienung unterschiedlicher Ziele
wird so auch nicht von einem faulen Kompromiss oder Hochverrat ge-
sprochen, sondern von einer gegenseitigen Potenzierung der Erfolge vor
einem kunsthistorischen Diskurs und den allgemeinen Besucher*innen.
Gut und wirklich erfolgreich als Direktor*in eines 6ffentlichen Muse-
ums ist somit nur, wer alles kann: Eine Besprechung in Artforum, Texte
zur Kunst o.4. erhalten, Akzente fiir die Arbeit von Kolleg*innen setzen,
Kiinstler*innen zufriedenstellen, alle Schulklassen der Stadt erreichen,
in der Tagesschau und der Lokalzeitung erwahnt werden, Lob im Besu-
cher*innenbuch erhalten, Zuspruch durch das Kulturdezernat ehrhalten,
private und offentliche Mittel erhalten und zur Not auch die Fiihrung
mit Hund ausgebucht bekommen.
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Die Sicht des Museums auf seine pluralen Umwelten, deren zugespro-
chenen Interessen und Erfolgskriterien hilt sich nur bedingt an regiona-
le, politische oder sprachliche Grenzen. Zu Fragen nach globalisierenden
Feldstrukturen lasst sich dies an verschiedenen Beobachtungsraumen
nachzeichnen. Ein Expert*innendiskurs wird als potenzial globaler Re-
ferenz-, Diskurs- und Resonanzraum verstanden. Eine Peer Group von
ausgewahlten und hauptberuflichen Professionellen verteilt sich auf der
ganzen Welt und teilt sich gemeinsame »spezifische Urteilskriterien«
(Bourdieu 1999[1992]: 187). Da Reputation als Ordnungs- und Ver-
gleichskriterium innerhalb institutioneller Gefuge fungiert, erscheint eine
Globalisierung des Kunstfeldes als Kraft- und Spielfeld im Sinne Bour-
dieus als nicht unwahrscheinlich. Die Resonanzriume, die die Interview-
ten nach Aktivititen (was ist schon da?) und Erfolgen (was war neu?)
abtasteten, deuten auf keinerlei regionale Begrenzung hin und so wurden
auch keine essenziellen Unterschiede in symbolischen Bewertungskriteri-
en zwischen etwa Museen in der Nachbarschaft oder auf einem anderen
Kontinent erwihnt, sondern nur graduelle Unterschiede dieser Institu-
tionen hinsichtlich ihrer eigenen symbolischen Macht. Als Erfolge gal-
ten so Besprechungen in internationalen Fachzeitschriften, anerkennen-
de Besuche von Kolleg*innen aus aller Welt oder die Beriicksichtigung
von Kinstler*innen, die das eigene Museum vorher gezeigt hat, in ande-
ren Teilen der Welt. Unterschiede lassen sich in meiner Analyse allerdings
in Grad der Feinmaschigkeit der Beobachtungen erkennen, wenn Direk-
tor*innen tiber Aktivititen eher kleinerer Hauser in der eigenen Region
besser unterrichtet sind als tiber vergleichbare Einrichtungen in grofSerer
Entfernung. In anderen europdischen Staaten oder gar auf anderen Kon-
tinenten waren es allgemein sehr bekannte Hiuser (und besonders glo-
bale Marken wie Tate, MoMA, Guggenheim o.4.), und Ereignisse (Bien-
nale von Venedig, Documenta, aber auch kommerzielle Veranstaltungen
wie Art Basel), die in den Interviews als Referenzen genannt wurden. Der
Blick der von mir untersuchten Museen in Deutschland und Osterreich
richtet sich einerseits verstarkt nach Westeuropa und USA und verliert
andererseits mit groflerer Entfernung an Tiefenschirfe. Trotzdem berich-
tete etwa ein*e Direktor*in von Reisen nach China oder Stidamerika,
um neue Kinstler*innen kennenzulernen, woran deutlich wird, dass in
der Tat ein zwar ungleicher aber doch potenziell globaler Beobachtungs-
rahmen besteht. Das Kriterium der Neuheit in einem Expert*innendis-
kurs kann hier als Mechanismus verstanden werden, der die Suchbewe-
gungen eher von den etablierten Zentren des globalen Feldes an seine
Rander fithrt und wohl mit der problematischen Semantik des Entde-
ckens bezeichnet werden muss.

Gegen eine Ununterscheidbarkeit von lokalen, regionalen und glo-
balen Beobachtungsraumen und damit Auflésung ins Globale spre-
chen in meinen Ergebnissen Vergleiche mit Institutionen in der ndheren
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geographischen Nachbarschaft. Als Erfolg gilt in diesem Rahmen etwa
eine grofSe Retrospektive, die das erste Mal in Deutschland oder Eu-
ropa gezeigt wird. Hier greift ein Mechanismus der Reputationsiiber-
tragung von global anerkannten Produzent*innen zum Museum, be-
sonders fur die regionalen und nationalen Anerkennungsgefiige. Ebenso
konnen auch Kinstler*innen aus der Region oder mit (irgendeinem)
Bezug zur eigenen Region besonders begehrte Kooperationspartner*in-
nen sein, wenn sie iiberregionale oder gar globale Anerkennung genie-
Ben. Diese Fille konnen an einem bestimmten Ort durch die individuelle
Verbundenheit auf einzigartige — und damit neue — Weise gerahmt wer-
den und fithren dariiber hinaus zu regionaler Medienaufmerksamkeit
oder Besuchszahlen in gesteigertem MafSe. In diesen Fallen ist nun nicht
unbedingt von Erfolg in globalen Expert*innendiskursen zu sprechen,
sondern eher ein Bezug zu regionalen oder nationalen Vergleichszusam-
menhingen herzustellen. Dieser Vergleich von eigenen und fremden Ta-
tigkeiten innerhalb solcher Dimensionen lasst sich durch kunstfeldex-
terne Strukturen plausibilisieren. Einerseits kommen Forderstrukturen
durch offentliche Gelder, regionale Stiftungen (bspw. Kulturstiftungen
der Deutschen Bundeslander) oder privatwirtschaftliche Sponsoren mit
regionalem Forderfokus nur fiir Institutionen in einem begrenzten Raum
in Frage. Andererseits haben Massenmedien aus Sicht des Museums je-
weils ein klares Zielpublikum, wenn es um stadtische, regionale, nati-
onale oder globale Publika geht. Von einer Ausstellungsbesprechung in
einem tiberregionalen Format wie der FAZ oder ZDF heute wird des-
halb nicht nur ein verstiarktes Besucher*inneninteresse erwartet, sondern
auch eine Bestiatigung der musealen Arbeit aus einer viel grofSeren Aus-
wahl als nur der einer Stadt. Hier greifen also auch andere Erfolgskrite-
rien als jene eines Expert*innendiskurses, welche die vielschichtigen Be-
ziige innerhalb des Kunstfeldes von unterschiedlichen Tatigkeiten des
Museums noch um aufSerkiinstlerische Dimension erweitern.

(3) Kunstfeldexterne Beziige. Zu der paradigmatischen Spannung
zwischen Bildungs- und Kunstauftrag eines offentlichen Museums tre-
ten noch Umweltbeziige hinzu, die zwar nicht primar dem Kunstfeld
zuzurechnen sind und doch gewisse Bezugnahmen notwendig machen.
Massenmediale Berichterstattung ist so zwar relevant fiir bestimmte Er-
folge bei Besucher*innen, Politik und Sponsor*innen, fir kunsthisto-
rische Diskussionen und eine Resonanz im Expert*inendiskurs ist sie
jedoch nicht einschligig. Politik ist, auch schon durch die analytische
Eingrenzung auf Museen mit (teil-)6ffentliche Finanzierung, ein zentra-
ler Kontaktpunkt des Museums, da hier regelmifSige Berichterstattung,
Haushaltsfragen und personliche Kontakte zu Kulturdezernaten, Biir-
germeister*innen oder parteipolitisch verorteten Kuratoriumsmitglie-
dern bestehen. In geringerem Ausmafs spielen auch privatwirtschaftliche
Sponsor*innen eine stindige Rolle in der musealen Okologie. All diese
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Orientierungen und Kontaktzonen gehoren in ein Themenfeld sozial-
wissenschaftlicher aber auch kunstbetrieblicher und feuilletonistischer
Debatten, welche bereits am Anfang des Kapitels dargestellt wurden, und
in denen der potenzielle Einfluss auf Museen von Politik, Wirtschaft und
Spektakel verhandelt und nicht selten dramatisch beklagt wird.

Feldtheoretisch werden diese Fragen nach Abhingigkeiten von Poli-
tik und insbesondere einer Okonomisierung unter dem Begriff der Au-
tonomie und einem konkreten, relationalen Autonomiegehalt von Fel-
dern diskutiert (vgl. Zahner/Karstein 2014). Solche vom Kunstfeld als
Ganzem her gedachte Debatten konnen entweder zu der These fithren,
dass Auflosungserscheinungen der relativen Autonomie des Subfeldes
der eingeschrankten Produktion empirisch nicht einleuchtend sind (so
bspw. Wuggenig 2012; Wuggenig/Rudolph 2013), oder dass andersher-
um mittlerweile eine relative Heteronomie der Kunst gegeniiber Markt-
logiken zu beobachten sei (so Graw 2010[2008]). Die organisationalen
Folgen und im Feld greifenden Mechanismen der Ausrichtung des Mu-
seums auf Politik, Massenkultur und Wirtschaft werden so unter den
Stichworten Okonomisierung, Kommodifizierung, Instrumentalisierung
oder Neoliberalisierung in den Blick genommen.

Folgen von veranderten kulturpolitischen Rahmenbedingungen, die
jeweils vor ihrem konkreten politischen Rahmen (Nationalstaat, Fodera-
lismus) zu erortern sind#4, sind vielfdltig beschrieben worden und lassen
sich bezuiglich nationalstaatlicher Kultur- und Sozialpolitik exemplarisch
mit Clive Gray (2000; 2007; 2008) tiber den Begriff der Instrumentali-
sierung von Kultur durch Kulturpolitik beschreiben. Flankiert von der
Ausbreitung von Management- und Controllingpraxen in 6ffentlichen
Verwaltungen hitte eine Kommodifizierungslogik von sozialpolitischen
Angeboten auch die Arbeit von Kulturinstitutionen grundlegend ver-
andert. Nach dieser Beschreibung wiirde eine Instrumentalitdt gegen-
tiber kulturpolitischen Leistungen die klassischen Anforderungen an ein
Kunstmuseum (also der doppelte Auftrag von allgemeiner Bildung sowie
kunstgeschichtlicher Forschung) um weitere, sozialpolitische und 6ko-
nomische Leistungsanforderungen erganzen. Diese politisch geforder-
ten und immer relevanter werdenden »secondary effects« (Gray 2007:
205) konfrontierten Kultureinrichtungen nicht nur mit einer funktio-
nalen Ausficherung und Inkonsistenzen, sondern auch mit ganz neuen
Rechtfertigungsinhalten, -formen und -logiken. Fur Kunstmuseen lasst
sich diese Entwicklung tatsichlich sehen, wenn beispielsweise Vermitt-
lungsangebote sich an inklusionspolitischen Zielen und ihren semanti-
schen Rahmenverschiebungen (vgl. Bohn 2006: 32f.) orientieren, diese

44 Vgl. hierfur jingst die Landerstudien in Alexander et al. (2018) zu USA, UK,
Deutschland, Frankreich, Schweiz, Finnland, Slowenien und den baltischen
Staaten.
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Themen auch bei Drittmittelantrigen bevorzugt berticksichtig werden
und dann entsprechende Ergebnisse auch an Verwaltung und 6ffentliche
Stiftungen zuriickgespielt werden miissen.

Innerhalb dieser sozialwissenschaftlichen Diskussionen finden sich
auch feldtheoretische informierte Argumente, die sich auf Kunstmuseen
und andere Kultureinrichtungen als Kompaktheiten beziehen. Aufgrund
verdnderter Kulturpolitik und einer Neuordnung von Finanzierungsan-
teilen liefse sich fiir diese Organisationen Verschiebungen in Autonomie-
gehalten nachweisen. Alexander (2018) beschreibt in diesem Sinne, dass
Akteur®innen aus der Politik, die durch neoliberale Ideologie gestiitzt
und getrieben seien, fur die Vergabe von o6ffentlichen Mitteln die Imple-
mentierung moderner »business practices« (ebd.: 35) einforderten. Ge-
zwungen in eine Art Teufelspakt (»Faustian bargain« (ebd.: 29ff.)) wiir-
den Kultureinrichtungen zwar den Widerstand gegen eine vollkommene
Unterordnung nicht aufgeben, auf lange Sicht liefe sich jedoch feldthe-
oretisch eine Verschiebung in Richtung Heteronomie bezuglich politi-
scher Logiken und neoliberaler Regierungspraxen nicht aufhalten. Be-
glichen werde der Erhalt offentlicher Mittel in diesem Pakt allerdings
nicht nur mit dem Verlust von kiinstlerischer Autonomie ausschliefSlich
gegeniiber der Politik. Trotz der Ubernahme von Rechtfertigungsforma-
ten der 6ffentlichen Hand konstatiert Alexander, wie in UK durch die
gleichzeitige Kiirzung o6ffentlicher Mittel Kultureinrichtungen noch ver-
starkter in die — sowieso schon eingesetzte — Abhangigkeit durch pri-
vatwirtschaftliche Mittel und somit erneut in Accountability Prozesse
und dem Zwang zu 6konomischer Sprache geraten (ebd.; vgl. Alexander
1996a). Dieses Bild der Neoliberalisierung des Kultursektors erschliefst
sich aus dieser Perspektive vollstindig tiber organisationale Mechanis-
men wie Ressourcenabhingigkeit oder erzwungene/strukturelle Isomor-
phie unter Legitimationsspiralen, in denen Kunst nichts Spezielles sein
kann, sondern nur rationalisierende Effizienz und Profitwirtschaftlich-
keit gedacht werden kann.

Die Symptome solcher kulturpolitischen Entwicklungen sind auch
in den von mir untersuchten Fillen deutlich zu beobachten. Aus Sicht
des Museums erscheinen die damit zusammenhiangenden Mechanis-
men aber ungleich verschachtelter und widerspriichlicher. Obwohl der
Legitimierungsdruck gegeniiber Politik auf inhaltlicher und informato-
rischer Ebene laut meiner Interviewpartner®innen zugenommen habe,
lassen sich die unterschiedlichen Anpassungen musealer Tatigkeiten und
Darstellungsformen gerade als ein strategisches Umgehen direkter Ein-
flussmoglichkeiten verstehen. Tatsachlich spielen zeitgemifle Offentlich-
keitsarbeit, die Installation von kaufminnischen Direktor*innen und die
Berichterstattung gegeniiber Politik und Sponsor*innen eine wichtige
Rolle fiir die heutige Arbeit von Museen. An meinen Ergebnissen wird
jedoch klar, dass aus den Museen heraus sich ein relativ deutliches und
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niichternes Wissen tiber die spezifischen Erwartungen dieser verschiede-
nen Umwelten an die Leistungen eines Museums herausgebildet hat, auf
dessen Grundlage auch ganz pragmatisch zugeschnittene Erfolge kom-
muniziert werden.

Entlang der Erwartungen der Professionellen gegentiber Erwartungen
an das Museum kann auf drei Ebenen agiert werden. Museen konnen die
origindren Inhalte und Formen ihrer Arbeit so ausrichten, dass aus Sicht
von Politik, Medien, Sponsoren erfolgreich agiert wird. Reine Formen
dieser Anpassung aufgrund von Instrumentalisierung, also der regelrech-
ten Ubernahme von politischen, wirtschaftlichen oder aufmerksamkeits-
okonomischen Kriterien fur die inhaltliche und formelle Herstellung von
Ausstellungen, sind nur selten eindeutig zu erkennen. In meiner Analy-
se gewohnlicher ist die Kombination von Aspekten der Ausstellungsin-
halte mit verschiedenen Vermittlungsangeboten und vielfiltigen Veran-
staltungs- und Publikationsformaten. Auf diese Weise konnen nicht nur
verschiedene Besucher *innengruppen erfolgreich adressiert werden, um
einen Bildungsauftrag nachzukommen, sondern eben auch der Politik
der Erfolg der eigenen Arbeit angezeigt werden. Ausstellungen, die sich
an einen Expert*innenkreis richten und entsprechende Kriterien an In-
halt und Form richten, konnen so politischen Vertreter*innen schmack-
haft gemacht werden, indem etwa Fithrungen fiir sozialpolitisch relevan-
te Gruppen — Schiiler*innen, Menschen mit Behinderung, Geflichtete
— gezielt in Berichte einfliefSen, in der Presse platziert werden oder in
personlichen Gesprachen Erwahnung finden. Auch wenn diese strategi-
schen Anpassungen sich nicht unbedingt auf die doppelte Zielstellung
beziehen, finden sie trotzdem statt und eine gesteigerte Inklusion von
unterreprasentierten Gruppen konnte so die — genau in dieser Weise po-
litisch beabsichtigte — Folge von sozialpolitischer Instrumentalisierung
sein. Eine dritte Moglichkeit besteht darin, an den zentralen Tatigkeiten
des Museums nicht wirklich etwas zu dndern, sondern eine abgekoppel-
te Darstellung gegeniiber politischen Vertreter *innen, den Massenmedi-
en oder Sponsor*innen zu betreiben.+s

Kunstexpert*innen in Museen nehmen an, dass Politiker *innen, Jour-
nalist*innen und Sponsor*innen grundlegend andere Interessen als das
Museum haben als Expert*innen und die Erfullung dieser Interessen
nur anhand von Information gemessen werden konnen, die nicht den
ihrigen entsprechen. Der Kulturdezernent konne genauso wenig kom-
petent einen kunstgeschichtlichen Gedankengang nachverfolgen wie die

45 Im Sinne von »talk and action« bei Brunsson (1989); und »decoupling« bei
Meyer/Rowan (1977). Beide Ansitze bearbeiten Strategien der Legitimitats-
gewinnung nach auflen, ohne organisationale Strukturen und Entscheidun-
gen potenziell organisationsgefihrdend nach externen Kriterien auszurich-
ten.
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Unternehmerinnen aus der Region. Erfahrungsgemafs interessiere es sie
auch gar nicht. Aus Sicht des Museums entfaltet sich hier ein Spektrum
von Erfolgsraumen, in denen jeweils spezifische Indikatoren auf spezifi-
sche Leistungen verweisen sollen, und Besucher*innenzahlen haben eine
herausragende Stellung zur Prifung externer Erfolgskriterien. Diese nu-
merischen und in Zeitreihen vergleichbaren Daten werden zwar stellen-
weise als Informierung der eigenen, kuratorischen Arbeit genutzt, sie
stechen aber gerade nicht kunsthistorische oder kunsttheoretische Ar-
gumente aus. Diese Zahlen boten sich allerdings zusammen mit ande-
ren Mengenangaben (fiir massenmediale Priasenz, Fihrungen, Kataloge)
in besonderer Weise dafiir an, komplexe Prozesse und Bewertungsge-
genstande fiir externe Stellen zu reduzieren. Aus diesem ambivalenten
Moglichkeitsraum der taktischen, strategischen und rhetorischen Anpas-
sung an politische, massenmediale oder privatwirtschaftliche Leistungs-
anforderungen an Kunstmuseen wird fur feldtheoretische Perspektiven
recht deutlich, dass Aussagen iiber Heteronomie, Neoliberalisierung
oder Kommerzialisierung differenziert vorgenommen werden miissen.
Auf Grundlage meiner Analyse ist vielmehr zu erkennen, warum Museen
trotz des immensen Drucks durch eine Verschiebung von Finanzierungs-
strukturen und einer allgemeineren Tendenz zu neoliberalen Kontroll-
politiken ihre Kernaufgaben gerade nicht aufgeben, sondern strategisch
und (ihrer Einschitzung nach) erfolgreich mit den pluralen Anforderun-
gen umgehen. Gerade die smarte Bedienung feindlicher Anforderungen
bei Beibehaltung kiinstlerischer Integritdt wird so ein ganz neues Spiel
mit ganz neuen symbolischen Gewinnen innerhalb einer Gruppe von
Kunstexpert*innen, die alle dem gleichen Druck ausgesetzt sind.

Die Renitenz gegentiber der versuchten Einflussnahme kann tiber das
absolute Bekenntnis zu einer kunstspezifischen Ausrichtung des Muse-
ums erklart werden. Hierzu lassen sich aus der Feldtheorie heraus zwei
Thesen formulieren, die tief in meine Forschungsperspektive auf parti-
kulare Ordnungsvorstellungen gegentiber Kunst eingebettet sind: An der
Spitze von Museen haben meistens immer noch Kunsthistoriker*innen
und Ausstellungskurator*innen das Sagen. Mit diesen Kunstexpert*in-
nen und der primaren Orientierung an ihrer Peergroup hilt sich eine Be-
obachtung von kiunstlerischer Produktion, die von Kinstler*innen bis
zur institutionellen Infrastruktur reicht. Dieser Erfolgsraum mit feldspe-
zifischen Kriterien der Vision und Division ist in einem fundamentalen
Glauben an die Existenzberechtigung und die Regeln der Kunst, oder
genauer, des autonomen Subfeldes der Kunst, verhaftet, und produziert
diesen gleichzeitig immer weiter. Die Ausbildung und die extrem kom-
petitiven Karrieren bis an die Spitzen von Hausern sind nur auf Grund-
lage einer Eintibung, Verinnerlichung und schlieflich der quasi-natura-
lisierenden Invisibilisierung dieser Regeln moglich. Existenziell fiir die
Produktion des Glaubens und die Produktion von Kunst aus diesem
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Glauben heraus ist eine Stellung innerhalb einer antagonistischen Oko-
nomie und somit einer grundlegend kritischen Distanz zu politischen,
kommerziellen oder populidren Kriterien und Weltsichten. In dieses Netz-
werk von Professionellen hinein ganz andere Logiken so tief einzufiih-
ren, dass sie inhdrent vollzogen werden und in den Glauben an Kunst
eingelassen werden, ist aus feldtheoretischer Perspektive in hochster Wei-
se voraussetzungsreich. Nur unter Auflosung des Feldes (was natiirlich
méglich ist) konnte sich eine so tiefgreifende Anderung vollziehen, die
den gesamten Kampfmodus, die mobilisierbaren Ressourcen, die symbo-
lischen Bewertungsschemata und die anerkannten Anerkennungskompe-
tenzen radikal verdndern wirde.

Der zweite Erklarungsansatz schliefSst an diese fundamentalen Veran-
derungsbedingungen an und bezieht sich auf die Rolle der Reputations-
ordnung des Kunstfeldes fir Externe. Die These ist, dass eine wirkliche
Einflussnahme von Externen genau die symbolischen Wertgefiige und
-prozesse verunmoglichen wiirden, aus denen sie sich einen symboli-
schen Gewinn erhoffen. Hier ist an die Bedeutung von sogenannten kul-
turellen Leuchttiirmen fiir politische Interessen in Standort- und Tou-
rismuspolitik zu denken und in den Interviews wird dieses Verhiltnis
besonders deutlich, wenn tiber den selbstbewussten Umgang mit Spon-
soring berichtet wird. Die Interviewpartner*innen beschreiben eine zu-
tiefst widerspriichliche Grundkonstellation: Sponsor*innen interessier-
ten sich fiir die Kooperation mit einem Museum, weil sie sich von der
Assoziation mit der Kulturmarke selber ein gesteigertes Ansehen als
Unternehmen erhofften. Die Markenkraft des Museums entstiinde aber
hauptsichlich durch die symbolische Anerkennung in einem Reputati-
onsgefiige innerhalb der Kunst. In der rekonstruierten Ordnungsvorstel-
lung des Museums ist deutlich, dass sich diese Hierarchie durch gegensei-
tige Beobachtung und Anerkennungszuschreibung innerhalb eines engen
Expert*innenkreises herstellt. Erfolge innerhalb dieser Szene sind Be-
ricksichtigungen in einschlagigen Kunstmagazinen, professionelle Aner-
kennung, Kooperationen mit anderen angesehen Kiinstler *innen/Institu-
tionen oder thematische Bezugnahmen in anderen Ausstellungen. Genau
diese Erfolgsindikatoren verwiesen durch ihre professionellen Kriterien
auf Anerkennung und schliefSlich auf qualitativ gute Arbeit im Sinne ei-
nes kunsthistorischen Diskurses. Die so hergestellte und sichtbare Aner-
kennung sei die Ressource, die von einem Museum in den Tausch einer
Sponsoringkooperation eingebracht werden konne. Die Gefahr aus Sicht
des autonomen Subfeldes und seiner Konsekrationsinstanzen bestiinde
nun aber gerade dadurch, dass durch das Sponsoring diese subfeldspezi-
fische Anerkennung gefihrdet sei, wenn durch das Sponsoring innerhalb
einer Expert*innenszene die Vermutung aufkommt, dass sich an kom-
merziellen und populistischen Kriterien orientiert werden wiirde, anstatt
den Regeln der Kunst zu folgen. Die Folge einer solchen Entwicklung
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— und dartber scheinen sich die Museen bewusst zu sein — wire nicht
die Auflosung des Feldes, sondern Positionierungsbewegungen zwischen
seinem orthodoxen und heterodoxen Ende, welche wiederum einen In-
teressensverlust von Sponsor*innen zugunsten anderer, reinerer Kultur-
einrichtungen bedeuten wiirde.

4.2.3 Kunstsystem

In der kunstsystemtheoretischen Diskussion der empirischen Befunde
lassen sich drei theorieimmanente Forschungsperspektiven aufzeigen, die
alle in einem engen Verhiltnis zu Fragen nach der autonomen Repro-
duktionsweise des Systems und der Rolle von pluralen Ordnunsgwei-
sen stehen: (1) Im rekonstruierten Aufgabenset eines 6ffentlichen Kunst-
museums lassen sich deutliche Verweise auf Funktion und Leistungen
des Funktionssystems Kunst benennen, die nicht nur einzelne Orientie-
rungsstrukturen musealer Entscheidungen plausibilisieren, sondern auch
die Widerspriichlichkeit zwischen Kernzielen des Museums tber diffe-
renzierungstheoretische Argumente scharfen. (2) Entlang dieser gesell-
schaftstheoretischen Perspektive treten durch den empirischen Zuschnitt
meiner Studie deutlich Kontakte und Beztige zu Kunst und anderen ge-
sellschaftlichen Teilsystemen aus Sicht des Museums zutage, die eine Be-
schreibung des Museums als strukturelle Kopplungen in Form einer Or-
ganisation zwischen Kunst und Politik, Kunst und Wirtschaft, Kunst und
Erziehung, Kunst und Massenmedien nahelegen. Durch diese Perspek-
tive tritt die Rolle von Ordnungsvorstellungen von Kunst in der Kunst
im Verhaltnis zu Ordnungsvorstellungen gegeniiber anderen eigenlogi-
schen Teilsystemen als Untersuchungsdimension hervor und verdichtet
so die Argumente uber eine gesellschaftliche Einbettung von Kunst tiber
Organisationen in einer polykontexturalen Gesellschaft. (3) Wenn sich
im Museum auf den kunsthistorischen Kernauftrag bezogen wird, lassen
sich Selbstbeschreibungen des Kunstsystems empirisch im Vollzug nach-
weisen. Die rekonstruierte Sicht aus dem Museum heraus verdeutlicht
einerseits die Mechanismen der Selbstbeschreibungen und damit ande-
rerseits die Rolle von selektiven Ordnungsvorstellungen von Kunst fiir
die Reproduktion des Kunstsystems.

Alle drei theoretischen Anschlussstellen verweisen auf Forschungs-
perspektiven auf die Rolle des organisierten, professionellen und ins-
titutionellen Kunstbetriebs, die so in der differenzierungs- und system-
theoretischen Kunstsoziologie noch nicht ansatzweise ausgeschopft
sind. Auch wenn Organisationen nach Walther Miller-Jentsch (2005:
215) der Kunst als »Stutzkorsett fiir deren historisch gewonnene Au-
tonomie« dienen, muss weiter erforscht werden, wie genau eine Selbst-
beschreibungsebene und die basale Reproduktion des Systems durch
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Werke sich zueinander verhalten und welche Rolle Organisationen des
Kunstbetriebs darin iibernehmen. Da die Kommunikation durch Kunst
nach Luhmann schon ohne Selbstbeschreibung ihren autonomen Voll-
zug vollzieht, bleibt die Frage, wie genau hier was gestiitzt wird und wel-
che Mechanismen fiir den Aufbau und die Reduktion von Komplexitit
zu erkennen sind. Diese Frage trifft auch zu, wenn von Uwe Schimank
(2001: 29f.) ein »distributive[r], sozialisierende[r] und evaluierende[r]
Sektor des Kunstsystems« ausgemacht wird, »der durch formale Orga-
nisationen bestimmt« sei. Dass dieser »besonders fragmentiert[e]« Sek-
tor »eine grofSe Pluralitit und Heterogenitat der teilsystemischen Deu-
tungsstruktur bewirkt« (ebd.: 30), trifft als Befund zu, enthalt aber noch
keine funktionale Analyse, warum diese evolutionidre Entwicklung sich
so vollzogen hat und warum es gerade in der Kunst so zu beobachten ist.
Auch wenn Deutungen plural und heterogen auftreten und der Betrieb
fragmentiert ist, stellt sich die Frage nach der Binnendifferenzierungen
des Kunstsystems auf Ebene des Betriebs. Ahnlich wie beim Kunstkom-
pass fallen hier Reputationsgefiige zwischen Organisationen ins Auge,
die Selbstbeschreibungen strukturieren und dafiir aber zuerst in zweiter
Ordnung beschrieben werden mussen.

Analog zum Ranking Kunstkompass ist auch am Fall des offentli-
chen Museums zu erkennen, auf welchen selektiven Beobachtungs-, Ver-
gleichs- und Bewertungsrastern ein produktiver Umgang mit Kunst ba-
siert. Am Fall des Museums potenziert sich diese Perspektive um eine
weitere Dimension, da es als staatlich geforderte, auf massenmedia-
le Berichterstattung angewiesene, von verschiedenen Geldgeber*innen
abhingige und auf ein inklusives Publikum zielende Organisation sich
nicht ausschliefSlich an seinen Ordnungsvorstellungen gegentuiber Kunst
orientieren kann, sondern eben auch die eingeschliffenen Erwartungen
gegeniiber Erwartungen anderer Umwelten beriicksichtigen muss. Die
Selektivitit von Ordnungsvorstellungen, welche sich vor dem Hinter-
grund der Theorie funktionaler Differenzierung deutlich zeigt, verfallt
dabei nicht einem Relativismus, sondern weist iiber funktionale Reflek-
tionen auf die Strukturierungskapazititen und potenziellen Einfliisse von
ungleich einflussreichen Vorstellungen fiir das dynamische Weiterbeste-
hen der Kunst als selbstregulierte Sphire der Gesellschaft hin. Ahnlich
wie beim Kunstkompass legen diese Einordnungen eine Erweiterung der
Luhmann’schen Perspektive auf das Kunstsystem um einen stirkeren Fo-
kus auf die institutionelle und professionelle Infrastruktur der zeitgenos-
sischen Kunst nah.

(1) Funktion und Leistungen des Kunstsystems. Bei der Konzeption
von Ausstellungen, Begleitprogrammen, der Offentlichkeitsarbeit und
der Finanzierung zeigt sich in meiner Untersuchung, welche verschie-
denen Anforderungen an ein Museum gestellt werden. Ein erfolgreicher
Umgang mit diesem breiten Set an Zielen hangt von der Identifikation
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von und Orientierung an unterschiedlichen Publika und ihren Erfolgs-
kriterien ab. Diese Orientierung an Expert*innen, Besucher*innen,
Massenmedien, Politik und Sponsor*innen stabilisiert sich, indem die-
sen Publika Formen, Interessen und Bewertungsschemata zugeschrieben
werden, anhand derer sich nicht nur das kiinstlerische Programm eines
Museums orientiert, sondern vielmehr die Resultate dieser Tatigkeiten
tiber bestimmte Inhalte und Darstellungsweisen vermittelt werden. All
diese Erwartungshaltungen lassen sich aber nicht nur als Multireferen-
tialitdt einer Organisation lesen, sondern auch tiber die Unterscheidung
von Funktion und Leistungen von Funktionssystemen auf Ebene der
funktionalen Differenzierung der Gesellschaft interpretieren.

Am empirischen Gegenstand des 6ffentlichen Kunstmuseums verflech-
tet sich, in welchem Verhiltnissen Kunst zum Gesamtsystem Gesellschaft
und zu anderen Funktionssystemen beobachtet werden kann (Luhmann
1997: 757; vgl. analog fir Kunst Luhmann 2008[1976]: 41f.). Auch das
Verhaltnis des Funktionssystems Kunst ist zur Gesellschaft beziehungs-
weise »zum Ganzen durch eine spezifische Funktion« (Luhmann 1981b:
81) bestimmt, wohingegen die »Intersystembeziehungen« (ebd.) zu Po-
litik, Wirtschaft usw. auf Leistungen zuriickgefihrt werden. Eine sol-
che Perspektive nimmt dezidiert die Beziehungen des gesamten Systems
Kunst und nicht der Institution Kunstmuseum oder einzelne Museen in
den Blick. Das Museum ist — genauso wie Kiinstler*innen, Sammler*in-
nen, Kritiker*innen, Galerist*innen, akademische Kunstgeschichte, Ran-
kings usw. — so nicht als eine Art Funktionserfiiller der Kunst fiir die Ge-
sellschaft oder Dienstleister fiir andere Funktionssysteme zu verstehen.
Es ist aber die stabile soziale Okologie des Museums, die eine Diskus-
sion seiner Funktionalitit nicht nur fiir die Funktion des Kunstsystems
eroffnet, sondern auch fiir die verschiedenen Leistungen anderer Funk-
tionssysteme.

Trotz des Widerspruchs zwischen den beiden Kernzielen des Kunst-
museums lasst sich sowohl am Kunst- als auch am Bildungsauftrag ein
direkter Bezug zur Funktion des Kunstsystems fiir die moderne Gesell-
schaft herstellen. Indem das Kunstsystem immer wieder zweckfreie aber
absichtlich hergestellte, fiktionale Realititen bereitstellt, werde durch die
Beobachtung nicht nur die Kontingenz des Kunstwerkes, sondern eben
auch der realen Realitit und jeder Ordnungsbeobachtung bewusst (vgl.:
Luhmann 1995: 229ff.). Kunst tibernimmt in der Weise eine Funktion
fiir die moderne Gesellschaft, in der sie sich auf das gesellschaftliche Pro-
blem der Reflektionsfahigkeit iiber bestehende, evolutionare Strukturen
der gesamten Gesellschaft bezieht. Kunst ermogliche, dass stetig an ein
Anders-moglich-sein-aber-nicht-miissen jeglicher Realitat erinnert wird,
indem in jedem Werk eine »Realitatsverdopplung« (ebd.: 230) bereitge-
stellt wird. Gesellschaftliche Strukturen 6ffnen sich in ihrer Kontingenz,
wodurch beobachtet werden kann, dass Ordnung zwar unausweichlich
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ist, aber jede einzelne Form nur eine unter vielen Bestehenden (und noch
viel mehr Moglichen) ist. Durch die Beobachtung der Beobachtungen im
Kunstwerk sei auch jede andere Beobachtungsweise nicht mehr »einfach
das, was sie ist, und so, wie sie ist« (ebd.: 229), wodurch Negationspo-
tenziale in latenten Kontingenzraumen bewusstwerden.

Entlang diesem funktionalen Verstindnis bietet Kunst eine exklusi-
ve Struktur fur den gesellschaftlichen Bedarf an Moglichkeiten an, das
Bestehende als kontingente Moglichkeit unter vielen zu reflektieren.
Augenscheinlich nah an diesen Thesen formulieren die von mir Inter-
viewten ihre Ziele beziiglich des Bildungsauftrags eines Museums als
Teil einer breiteren 6ffentlichen Bildungslandschaft. Dabei geht es eben
nicht ausschliefflich um die Vermittlung von kunsthistorischem Wissen
oder kunstlerischen Techniken, da dies eigentlich auch in den staatlichen
Schulen vermittelt wird. Unabhingig von einem kunsttheoretischen,
kunsthistorischen oder kunstpraktischen Expert*innendiskurs sei eine
Ausstellung fur ein allgemeines Publikum dann gelungen, wenn sie das
zugeschriebene Potenzial von Kunst zur Reflektion der eigenen Position
in einer Gesellschaft, dem expliziten Bruch mit Alltagseindriicken und
die Spekulationen iiber Beobachtungsweisen vergangener/zukunftiger/
potenzieller Gesellschaften grundlegend realisiere.

Wenn das Museum in dieser Weise ein konkreter und stabiler Ort ist,
in dem die Funktion von Kunst in der modernen Gesellschaft sich hand-
fest vollzieht, ist der kunsthistorische Auftrag und der dazugehorige Ex-
pert*innendiskurs unabdingbar zur Ermoglichung des Bildungsauftrags.
Eine »tension of missions« (Zolberg 1986) ist zwar auch in meiner Ana-
lyse mit jeweils spezifischen Publikabeziigen prasent, mit einem theore-
tisch gescharften Verstindnis der Funktion des Kunstsystems scheinen
die beiden zentralen Aufgaben des Museums allerdings untrennbar auf-
einander angewiesen zu sein. Damit Reflektionen iiber die Kontingenz
realer Realitaten durch die Beobachtung der Selektivitat fiktionaler Re-
alititen immer wieder neu einsetzen konnen, ist die stetige Produktion
und Zurschaustellung von neuen fiktionalen Realititen (Kunstwerke)
oder neuen Inbezugsetzungen fiktionaler Realititen (Ausstellungskon-
zeption; Begleitveranstaltungen, Publikationen) notwendig. Anstatt im-
mer wieder alte, fiktionale Realitdt zum Teil der realen Realitit gerinnen
zu lassen (Kanon), lasst sich aus meiner Analyse ablesen, dass es immer
wieder neue Irritationen der Alltagseindricke geben muss und dass ge-
nau diese Form von Neuheit das primire Ziel und Kriterium eines Ex-
pert*innendiskurses ist.

Der doppelte Auftrag des Kunstmuseums wird somit fir die Funkti-
on des Kunstsystems trotz praktischer Inkonsistenzen in Gdnze funkti-
onal, wenn Orientierung an einem Expert*innendiskurs die Erzeugung
von Neuem sicherstellt und die Orientierung an einem allgemeinen
Publikum der Besucher*innen den Vollzug der Kontingenzwerdung
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jeglicher Beobachtung stindig und vollinklusiv ermoglicht. Durch die
von mir aufgeschlisselten Publika der Kernauftrige des Museums und
ihren entsprechenden Erwartungssets zeigt sich, wie ein Museum sich
einerseits auf die basalen Reproduktionsmechanismen des Funktions-
systems Kunst (Neuheit) und andererseits auf seine Funktion (fiktionale
Realitit) bezieht. Die rekonstruierten Vorstellungen iber Kriterien und
Interessen von unterschiedlichen Publika machen aber deutlich, dass das
Museum deshalb nicht einfach als ein Instrument des Kunstsystems ver-
standen werden kann. Gerade aus Sicht des Museums heraus mussen
disparate Anforderungen in einer kognitiven Karte in Konsistenz gesetzt
werden, um kommunikative Strategien zur Erwartungserfillung zu ent-
wickeln, die wiederum handfeste Probleme erzeugen und sich erst aus
der Theorie funktionaler Differenzierung auf eine Funktion zurtickfih-
ren lassen. Wahrend die Funktionalitit des Museums als Institution und
Organisation fur die Funktion der Kunst in der soziologischen Analy-
se deutlich ist, stellt sich die Lage innerhalb des Museums als kategori-
scher Widerspruch dar.

Auch wenn das Museum selbst nicht als Dienstleister der Kunst fiir
Politik, Massenmedien, Wirtschaft, Bildung und Wissenschaft verstan-
den werden soll, lassen sich an den Ordnungsvorstellungen und seiner
kognitiven Karte Verweise auf die Intersystembeziehungen zwischen
Kunst und anderen Funktionssystemen finden. Deutlich wird dabei
analog zur Funktion der Kunst, wie voraussetzungsvoll und gleichzei-
tig unintendiert das Museum anhand seiner ganz eigenen Vorstellungen
uber Kunst und anderen Funktionsbereichen zu den Strukturen der mo-
dernen Gesellschaft und damit auch autonomer Kunst beitragt. Leis-
tungen von einem Funktionssystem fiir andere Funktionssysteme kon-
nen nach Luhmann »mit Input/Output-Modellen beschrieben werden«
(Luhmann 1981b: 81) und dabei die »Varianz [.] wechselseitigen Auf-
einanderangewiesenseins« (Luhmann 1997: 759) von mindestens zwei
Funktionssystemen verdeutlichen. Beziiglich Kunst ist dann fur ande-
re Funktionssysteme zu fragen, was in ihnen aus der Kunst anhand ei-
gener Reproduktionsmechanismen rekonstruiert und verwertet werden
kann, wobei das »Kriterium der Leistung [.] Brauchbarkeit« (Luhmann
2008[1976]: 42) sei. Um eine Brauchbarkeit der Kunst# in Leistungsbe-
ziehungen zu anderen Funktionssystemen wirklich eingehend zu priifen,
wirden nun weitergehende empirische Daten gebraucht, die die prakti-
sche Verwertung in anderen Funktionssystemen und deren eigenlogischer

46 Als Beispiel nennt Luhmann kreative Impulse, eine Art » Anregungsleistun-
gen« der Kunst, die beispielsweise in der Modeindustrie »wirtschaftlich aus-
gewertet werden konnen« (Luhmann 2008[1976]: 42), und somit lediglich
als «sekundire, dekorative Dienstleistungen des Kunstsystems« (Luhmann
2008[1986): 144) bezeichnet werden konnen.

285



https://doi.org/10.5771/9783748907114-181
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

SEEING LIKE A MUSEUM

Rekonstruktion kuinstlerischer Formgebung zu erfassen vermogen. Mei-
ne Analyse deutet aber schon darauf hin, dass sich im Kunstmuseum
Erwartungen gegeniiber Umwelten etablieren, die eine untibersehbare
Nihe zu bildungs- und sozialpolitischen Aufgaben moderner National-
staaten, Neuigkeitsbediirfnissen von modernen Massenmedien, und In-
vestitionsstrategien und Profiterwartungen moderner Wirtschaftsunter-
nehmen (bei Sponsoring tiber Steuereinsparungen, Markenbildung und
Produktwerbung) haben. Die Sicht des Museums auf diese Umwelten
ist hier nicht umfinglich im Sinne einer Fremdbeschreibung von Poli-
tik, Massenmedien oder Wirtschaft, sondern beschriankt sich auf die re-
levanten Aspekte von externen Akteur*innen in den Anspruchsgefiigen
an das Museum. Schon uber diese selektive Adressierung und Erwar-
tungszuschreibung zeigt sich, wie Strukturen anderer Funktionssyste-
me Druck und Orientierung fur die Arbeit eines Kunstmuseums bieten,
weil sie klare Erwartungen an museale Produktionen haben. Ausstellun-
gen, Kunstwerke, Personen und Vermittlungsangebote sind gefragt, weil
sie als Bildungsformat, Inklusionsmechanismus, Standortvorteil, Nach-
richt, Skandal, Attraktion, Werbefliche oder markenbildende MafSnah-
me interessant sind.

In der umgedrehten Richtung der Intersystembeziehungen zeigt sich
ein dhnliches Bild, denn auch hier ist das Museum selbstredend nicht
einfach der Agent oder Fundraiser der Kunst und tragt doch in einem
ausgesprochenen Mafle zu Ermoglichung kiinstlerischer Arbeit und ih-
rer stindigen Kontextualisierung bei. Durch die dauerhaften und oft
formalisierten Kontakte mit offentlicher Verwaltung, politischen Ent-
scheidungstriger*innen, den Massenmedien, Besucher*innen, der Wis-
senschaft oder Sponsor*innen wird durch den eigenlogischen Filter des
Museums Kunstproduktion, Kunstvermittlung und Kunstrezeption mit
finanziellen Mitteln, Rechtsicherheit und Aufmerksamkeit versorgt. Bei
all diesen Rahmenbedingungen von Kunst handelt es sich offensichtlich
nicht um Kommunikation tiber Kunst im Sinne von Selbstbeobachtung
und Selbstbeschreibungen des Kunstsystems und doch ist der heutige
Stand der Kunst nur unter diesen Leistungen einer modernen Gesell-
schaft moglich. Es zeigt sich so aus einer Makroperspektive, dass das
Museum uber die Funktion der Kunst fiir eine Gesellschaft hinaus auch
fur das Kunstsystem und fiir andere Funktionssysteme eine funktionale
Struktur in Leistungsbeziehungen darstellt.

(2) Museen als strukturelle Kopplung. Das Konzept der strukturel-
len Kopplung (vgl. grundlegend Luhmann 1997: Kap. 1.VI; 4.IX) be-
zieht sich auf wechselseitig erwartbare Relationen jeglicher Systemarten,
die vermogen, »dafs Irritierbarkeit verstirkt, kanalisiert, spezifiziert und
mit Indifferenz gegen alles andere ausgestattet wird« (Luhmann 1995:
115). Auch die Funktionssysteme der modernen Gesellschaft stehen tiber
strukturelle Kopplungen in einem Verhiltnis zueinander: Politik, Recht,
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Wissenschaft, Wirtschaft, Kunst u.a. produzieren ihre eigenen Operati-
onen entlang von bindren Leitunterscheidungen (Regierung/ Oppositi-
on; Recht/ Unrecht; Wahr/ Falsch usw.), wodurch analoges Umweltrau-
schen im System tiber digitale Codes in Information rekonstruiert werde
(Luhmann 1997: 779). Diese Irritationen aus der Umwelt konnten situ-
ativ-operativ oder dauerhaft und »hochselektiv« (Luhmann 2000: 374)
sein und gerade strukturelle Kopplungen sorgten fiir stabile Irritierbar-
keit an bestimmten Ausschnitten einzelner Systemumwelten, weil sie die
»Intensivierung bestimmter Bahnen wechselseitiger Irritation bei hoher
Indifferenz gegenuber der Umwelt im tubrigen« (Luhmann 1997: 779)
bedeuten. Strukturelle Kopplungen sind indes »keine physikalischen,
chemischen, biologischen Tatsachen, die fur sich existieren« (Esposito
2001: 242), »[v]ielmehr sind es Einrichtungen, die von jedem System in
Anspruch genommen werden, aber von jedem in unterschiedlichen Sin-
ne« (Luhmann 1997: 787). Mit Kopplungen sind eben weder die integ-
rative Verschmelzung noch automatische Konverter oder materiell-medi-
ale Ubersetzung gemeint, sondern ein gegenseitiger Bezug von Systemen
anhand ihrer je spezifischen Reproduktionslogik und durch den Bezug
zu jeweiligen Referenzrahmen eine potenziell vielgestaltige Form.

Fiir das Kunstsystem nimmt Luhmann im Unterschied zu den meis-
ten Funktionssystemen an, dass es »nur wenige und eher lasche struk-
turelle Kopplungen zwischen Kunstsystem und anderen Funktionssys-
temen« (Luhmann 1995: 391) gibt und daher eher die » Abkopplung«
(ebd.) der Kunst in der Moderne auffallt. Sogar der Kunstmarkt als ein
Beispiel einer strukturellen Kopplung der Kunst besitze nur geringe Po-
tenziale, um kiinstlerische Produktion zu irritieren. Es sei »das Gebot,
original zu sein«, welches »verhindert, daf§ der Kunstler sich nach dem
Markt richtet« (ebd.), und dass, obwohl Markterfolge von »durchge-
setzter Reputation« (im Betrieb und auf dem Markt, vgl.: ebd.) abhin-
gen. Kuinstlerische Reputation und Markterfolge konnen sich also beein-
flussen, aufgrund Strukturen autonomer Kunst und ihrer semantischen
Aufhingung sei eine Auswirkung des Marktes auf die Produktion von
Kunstwerken jedoch geradezu hinderlich fur die Produktion von Neuem.

Das Kunstmuseum erscheint vor dem Hintergrund meiner Analyse
allerdings gar nicht als »lasche« Kopplung zwischen Kunst und nicht
nur einem anderen, sondern mehreren Funktionssystemen. Museum, da-
bei als Organisation zu verstehen, bietet zwei Moglichkeiten: Der Um-
gang mit diversen Umwelten ist nach organisationssoziologischen Befun-
den die Regel. Auch gesellschaftstheoretisch werden Organisationen als
strukturelle Kopplung untersucht (vgl. Lieckweg 2001: 276ff.). Organi-
sationen sind dann kein »>Zwischen<den Systemen«, sondern werden in
ihrer operativen Ebene »von beiden Systemen gleichermaflen, aber auf je
eigene Weise in Anspruch genommen« und stellen damit »die Losung fiir
die Selbstreferenzprobleme der gekoppelten Systeme dar« (ebd.: 278).
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Eine Organisation wird so nicht nur als Irritationsscreen genutzt, um
analoges Rauschen fiir digitale Selbstreproduktion der Funktionssyste-
me zu ermoglichen. Vielmehr konnen die Operationsketten der einzel-
nen Funktionssysteme auch in den Organisationsablaufen selbst aufge-
hen.#” Auf dieser Theorieebene sind strukturelle Kopplungen zwar keine
erklarungsfihige » Funktion von Organisationen«, aber auf dem Kom-
plexititsgrad der gegenwirtigen Gesellschaft sind strukturelle Kopplun-
gen »kaum moglich, wenn es nicht Organisationen gibe, die Informatio-
nen raffen und Kommunikationen biindeln konnen und so dafiir sorgen
konnen, dass die durch strukturelle Kopplungen erzeugte Dauerirritati-
on der Funktionssysteme in anschlussfihige Kommunikation umgesetzt
wird« (Luhmann 2011: 400).

Die von den Interviewten benannten Priorititen des Kunst- und Bil-
dungsauftrags eines Museums gegentiber Rechtfertigungen vor der Po-
litik, der Erzeugung massenmedialer Aufmerksamkeit oder dem Ein-
werben von privatwirtschaftlichen Drittmitteln verweisen auf stindige
Irritation und Anschlusskommunikation einzelner Funktionssysteme. Im
Museum lasst sich neben Kommunikation durch und tiber Kunst auch
politische Kommunikation — um einen Fall zu nennen — erkennen, nicht
nur weil ein 6ffentliches Museum als stiadtischer Betrieb formeller Teil
einer politischen Verwaltung ist, sondern es werden auch im Sinne der
kreislaufigen Binnendifferenzierung des politischen Systems (vgl. Luh-
mann 1981b: 42—50) Regierungsentscheidungen vorbereitet und mit Ex-
pertise versorgt, politische Vorgaben gegentiber Blirger *innen exekutiert,
und Riickmeldungen in politische Entscheidungsprozesse ermoglicht. All
diese Moglichkeiten weisen einen Bezug zu Kunst und deren Rolle fiir
sozialpolitische und kulturpolitische Fragen genauso auf, wie politische
Entscheidungen der Forderung und Prasentation kiinstlerischer Produk-
tion sich mit Fragen der Vermittelbarkeit, Forderungswiirdigkeit und Be-
sucher*innenorientierung beschaftigen miissen.

Obwohl eine Beschreibung von Kunstmuseen als strukturelle Kopp-
lung auf Ebene funktionaler Differenzierung quer zu Fragen von Ord-
nungsvorstellungen aus Sicht des Museums steht, zeigen die Einsichten
aus meiner Studie, aufgrund welcher Mechanismen im Museum selekti-
ve Irritierbarkeit fiir Funktionssysteme sich genau herstellt. Die gezeigten
Strategien, die ein Museum aufgrund seiner Vorstellungen von externen
Interessen zur Befriedigung vermeintlicher Anspriiche wahlt, fihren zur
Selektion und Aufbereitung ausgewihlter Information fur Politiker*in-
nen, Kunstwissenschaftler*innen, Journalist*innen und Sponsor*in-
nen. Da von Politiker*innen keine kunsthistorische Expertise erwartet

47 Am Beispiel der Organisation Universitat als strukturelle Kopplung zwi-
schen Bildung Wissenschaft: » Trager der Forschung bleibt die Publikation,
Trager der Lehre die Interaktion in den Horsdlen« (Luhmann 1997: 785).
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wird, werden deshalb reduzierte, quantifizierte Angaben tiber Besucher-
zahlen, Besprechungen in Massenmedien, Publikationen oder Fithrun-
gen angefiihrt, um den Erfolg der eigenen Arbeit darzustellen. Fiir Jour-
nalist*innen werden Ausstellungsinhalte entsprechend massenmedialer
Nachrichtenfaktoren professionell aufbereitet und privatwirtschaftli-
chen Sponsor*innen werden die Aufmerksamkeit passender Zielgrup-
pen und Massenmedien und die Ubertragung von kultureller Reputa-
tion einer Institution/Kunstrichtung/Kiinstler*in auf ein Unternehmen
versprochen. Diese Filterung und Ubersetzung von kiinstlerischen Pro-
zessen, die von den Museumsmitarbeiter*innen zwar selten geschatzt,
aber dennoch als notwendig hingenommen werden, bildet die Grundla-
ge fur stabilisierte Irritationsmoglichkeiten in verschiedenen Funktions-
systemen und damit ihrer Kopplung am Museum. Es ist das Museum
als Organisation, das durch eine komplexe Sicht auf seine Okologie in
der Lage ist »Informationen raffen und Kommunikationen biindeln [zu]
konnen« (Luhmann 2011: 400) sowie Entscheidungen an diesen selekti-
ven Umweltausschnitten zu kommunizieren.

Fir ein Verstandnis von Ordnungsvorstellungen der Kunst innerhalb
der Kunst riicken damit fiir den Fall des Museums neben dem Bezug
zur Funktion des Kunstsystems auch immer weitere Beziige zu anderen
Funktionssystemen in den Blick. Neben der Zuschreibung funktionaler
Elemente fiir Leistungsbeziehungen zwischen Systemen, zeigt sich tiber
das Konzept der strukturellen Kopplung, auf welcher Grundlage tiber-
haupt etwa ein Verstindnis von Politik in der Kunst oder von Kunst in
der Politik sich stabil herstellen kann und welche organisatorischen Be-
dingungen eine Gesellschaft dafiir ausgebildet hat. In den Interviews
sind die konkreten Vorstellungen gegentiber kunstbezogenen Expert*in-
nendiskursen privilegiert, aber ebenso sind die zugeschriebenen Inter-
essen von Kulturpolitik, Massenmedien und Privatwirtschaft an Kunst
prasent. Fur eine Ordnungsvorstellung gegeniiber der Kunst ist es dann
nicht nur die isolierte Kunst, der man sich ausschliefSlich widmen kann,
sondern eine ausdifferenzierte Gemengelage von Kunst in ihrer gesell-
schaftlichen Einbettung. Kunst in ihrer heutigen Form ist nur so moglich,
und auch, wenn ihre semantischen Grundfesten die Autonomie manch-
mal als verzichtsreiche Autarkie erscheinen lassen, benotigt genau die-
se Autonomie Organisationen wie das Museum. Das Museum kann nur
auf Grundlage seiner spezifischen kognitiven Karten passende Informa-
tion fiir ganz unterschiedliche Gesellschaftsspharen generieren und da-
bei trotzdem noch in der Lage sein, die autonome Produktion der Kunst
addquat zu beschreiben und damit in ihrer historischen Situation zu er-
moglichen.

(3) Selbstbeschreibungen der Kunst. Der kunstbezogene Hauptauftrag
des Museums ist eng mit den Selbstbeschreibungsverfahren des Kunst-
systems verbunden, an denen das Museum somit zentral teilnimmt. Als
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Ziel der kuratorischen und kunsthistorischen Arbeit wird Neuheit in
einem zweifachen Sinne genannt. Es gelte einerseits, solche Werke und
Kinstler*innen in Ausstellungen zu zeigen, die vorher noch nicht in so
einer Form in so einem Museum zu sehen waren. Genauso wurden an-
dererseits Verbindungen und Kontextualisierungen von Werken als po-
tenziell neu angesehen, auch wenn die Werke schon bekannt waren, aber
eben noch nicht so kunsthistorisch oder thematisch eingeordnet worden
waren. Diese Beobachtung und intellektuelle Bearbeitung von Kunstwer-
ken tiber Kontraste zu Altem und alten Beobachtungsweisen trage nach
Luhmann, der die autopoietische Ebene des Kunstsystems als auf sich
verweisende Werke als Kommunikation durch Kunst beschreibt, »we-
sentlich zur Stabilisierung und Destabilisierung ihrer [der Kunst] Auto-
poiesis bei« (Luhmann 1995: 91). Das Museum erlaubt sich genau die
»komplexere Systemsicht« (Luhmann 1984: 406f.), die — nachtriglich
und ohne die unmittelbare Notwendigkeit sofort Kunst sein zu miissen —
das System in seiner Ganze als Einheit zum Beschreibungsgegenstand hat
(vgl. Luhmann 1995: 393—-400). Dass solche Beobachtungen der Selbst-
beschreibung keine »konstitutive Operation« (ebd.: 393) des Kunstsys-
tems sind, bedeutet in theoretischer Konsistenz, dass schon die Kunst-
werke selber kommunikativ aufeinander verweisen und sich abgrenzen,
sich aufeinander beziehen oder sich widersprechen. All dies wird nicht
erst durch Selbstbeschreibungen hergestellt oder erfunden, sondern ist
vielmehr eine Voraussetzung fiir dann anzufertigende Beschreibungen.
Uber diese Reflektion der eigenen Grenze thematisiert sich das Sys-
tem selbst als Finheit als eine Seite einer Unterscheidung. Uber Kunst als
Einheit zu reflektieren ist in dem Sinne eine Beobachtungsoperation, als
dass alles andere von Kunst unterschieden wird und dabei unbezeich-
net bleibt. Funktional fiir die Reproduktion des Kunstsystems seien Be-
schreibungen, weil sie durch den immer starkeren Nachvollzug kunst-
systeminterner Verweisungsnetze eine Geschichte des Kunstsystems in
sich selbst (und nicht in Verbindung zu Nichtkunst) herstellten. Neuheit
auf Ebene der unbeschriebenen Kunstkommunikation (Werke) behaup-
tet sich dann vor dieser Geschichte, wodurch das kuratorische Kriterium
Neubheit sich als direkte Ubernahme dieser Leitunterscheidung darstellt.
Auch wenn die Direktor*innen sich selber Erfolge in dieser Herstellung
von Neuem durch Suchen, Forschen und Entdecken zuschreiben, ist es
so gesehen aber nicht die Produktion von kunstlerisch Neuem+® durch
Verweisungsnetzwerke oder Veroffentlichung, sondern eine selektive

48 Das ist kein ahistorischer Befund. Entscheidend sind die semantischen Rah-
mungen des Kuratierens. Heute wird diese Tatigkeit ansatzweise als kiinst-
lerisch-poietische Titigkeit bezeichnet. Der deutliche Nachdruck, mit dem
diese Anerkennung vorgetragen wird, ldsst eine (noch) geringe Durchset-
zung dieser Einordnung vermuten (siehe Fufnote 40, Kap. 2).
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Reproduktion, die etwas Neues in einer sich selbst abgeschlossenen Ein-
heit Kunst beschreibt.

Fiir die Produktion bildender Kunst und ihren Nachvollzug seien es
auch bei Luhmann dann in besonderem Mafle Kunstmuseen, die als
»systeminterner Kontext« dienen, »gegen den sich Neues als neu pro-
filieren kann und der dafiir unentbehrlich ist« (Luhmann 1995: 490).
Das Aufzeigen von Neuem durch Museen kann als eine Moglichkeit der
Selbstbeschreibung des Kunstsystems unter vielen verstanden werden,
die den Reflexions- und Gedichtnisbedarf des Systems deckt. Es muss
nicht als relativistisch verstanden werden, dass unausweichlich jegliche
»Produkte der Selbstbeschreibungen« im Einzelfall als »kontingent be-
handelt werden [miissen]; und vor allem: als selektiv und vollig unfahig,
die Gesamtheit dessen, was im System vor sich geht, im Systemgedacht-
nis aufzubewahren und zu reprisentieren« (ebd.: 394). Hier 6ffnet sich
die Analyse von Beobachtungsregimen und dem Stellenwert von Ver-
gleichsraumen fir das Erkennen von Altem und Neuem. Die Auswer-
tung der Interviewstudie zeigt ganz grundlegend, in welchen Strukturen
im Museum in verschiedener Weise Beschreibungen eingelassen sind.
Wenn jede einzelne Art von Beobachtung, Bewertung und Vergleich von
kiinstlerischer Produktion sich an unterschiedlichen Publika und deren
zugeschriebenen Erwartungen an diese Produktion orientiert, so ist fiir
den Fall des kunsthistorischen und kuratorischen Auftrags des Muse-
ums eindeutig, vor welchem Hintergrund genau sich eine Selbstbeschrei-
bung vollziechen muss. Im Museum, das bei Luhmann als ein Ort des
»Establishment[s] mehr oder weniger gewichtiger Kenner« (ebd.: 495)
gilt, wird die Auswahl von Kunstwerken/Kiinstler*innen und deren Rah-
mungen mit der Resonanz in genau einer solchen Expert*innengruppe
abgeglichen. Ausgehend von gemeinsamen Interessen an Kunst und ge-
teilten Vergleichs- und Bewertungsschemata konnen die eigenen Tatig-
keiten reflektiert werden und das Gelingen oder Scheitern an personli-
chen Riickmeldungen, Publikationen, Besprechungen in ausgewahlten
Kunstmagazinen, informellen Feedbacks oder anschliefSenden Ausstel-
lungen abgeglichen werden.

Die Ordnungsvorstellungen der Direktor*innen gegeniiber den Struk-
turen professioneller Beschdftigung mit Kunst zeichnen sich dabei in
einem ersten Schritt durch eine Eingrenzung relevanter Stimmen aus.
Darauf aufbauend wird eine Gewichtung innerhalb dieser Gruppe von
Professionellen vorgenommen. Nicht alle Expert*innen und ihre Mei-
nungen sind somit gleich, sondern aus der Perspektive individueller Ku-
rator *innen entfaltet sich eine jeweils eigene Topografie, in der nicht nur
eine allgemeine Reputation im Betrieb, sondern auch individuelle Netz-
werke, kunsthistorische Spezialisierungen und geografische Dimensio-
nen eine Rolle fiir die Relevanz von Erfolgsspuren der eigenen Arbeit
spielen. Diese Befunde deuten darauf hin, in welcher relativen Weise
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sich Strukturen eines Institutionengefiiges der Kunst auf die Selbstbe-
schreibung des Kunstsystems — die Beschreibung der Werke — auswir-
ken. Der professionelle Hintergrund der Kunstgeschichte der meisten
Direktor*innen spielt hier eine ebenso grofse Rolle in der Stabilisierung
von Beobachtungsschemata und Erfolgskriterien wie die individuellen
Karrierewege im Institutionengefiige. Die staatlich abgesicherte, zeitliche
Dauerhaftigkeit des Museums und seiner angefertigten Selbstbeschrei-
bung ist in diesem Sinne nicht nur eine Orientierungshilfe fiir kiinstle-
rische Produktion, sondern dient sich auch selbst als Referenzrahmen
weiterer Beschreibungen.

Wenn Kurator*innen und Direktor*innen angeben, dass Neuheit
ihre kunstbezogene Arbeit orientiert, kann dies tiber eine Perspektive
der Selbstbeschreibung des Kunstsystems umformuliert werden. Neu ist
ein Werk oder eine Rahmung nicht vor dem Hintergrund kunstlerischer
Produktion — d.h. vor der absoluten Menge produzierter Werke — son-
dern nur vor dem Hintergrund schon stattgefundener Selbstbeschreibun-
gen in einem klar umgrenzten Expert*innenkreis in zeitlich stabilen In-
stitutionen. Eine einzelne Selbstbeschreibung gewinnt somit eine eigene
selbstreferentielle Realitit, die sich durch professionelle Selektionskri-
terien kiinstlerischer Produktion unterscheidet, eine Eigenzeit gewinnt
und sich nur vor sich selbst behaupten muss. Museen konnen somit
nicht Kunst zeigen, die als Kommunikation durch Kunst neu vor ande-
ren Kunstwerken ist, sondern Kunstwerke, die vor einer ganz bestimm-
ten Kommunikation tiber Kunst neu sind.

An dieser Stelle lasst sich die These der Selbstbeschreibung zweiter
Ordnung aus der Analyse des Kunstkompasses aufgreifen und bekraf-
tigen. Nur vor dem Hintergrund einer Beschreibung des selbstbeschrei-
benden Betriebs, werden die Selbstbeschreibungen in ihrer heutigen
Komplexitit moglich. Dabei ist wieder nicht an formalisierte Binnen-
differenzierungen (wie segmentire Differenzierung, Zentrum/Peripherie
oder Machtkreislaufe in der Politik, s.0.) zu denken, sondern an einen
sensiblen und flexiblen Vergleichsraum institutioneller Reputation, der
eine spezifische Binnendifferenzierung der Kunst aufscheinen lasst. Weil
sich diese Ordnung tiber gegenseitige Beobachtung herstellt und stabi-
lisiert, bietet die Analyse von Ordnungsweisen in der von mir vorge-
schlagenen Weise einen empirischen Zugang zu einer umfassenden Er-
forschung von Binnenstrukturen des Betriebs. Es ist diese Ordnung, die
in meiner Analyse nur aus einer Froschperspektive rekonstruiert wur-
de, welche aber sich durch zahlreiche Selbstbeschreibungsversuche des
Betriebs aufbaut und erst so weitere Selbstbeschreibungsversuche der
Kunst auf heutigem Niveau moglich machen kann.
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