> WaAs ISsT EIN Museum? ViER UMKREISUNGEN
EINES WIDERSPENSTIGEN GEGENSTANDS
JoacHiM BAUR

»Museum — das ist ein Begriff, der in seiner Alltaglichkeit auch
selbstverstandlich ist. Was ein Museum ist, weif3 ich nicht, ver-
kiindet dagegen der Museologe Tomislav Sola und zollt so der
Paradoxie Tribut, dafl das Museum einerseits ein erfolgreich ex-
pandierendes Unternehmen ist und andererseits dessen Status
und Funktion immer fragwiirdiger wird.« (Gottfried Fliedl/Herbert
Posch 2002:7)

Die Diagnose, mit der die Museologen Gottfried Fliedl und Herbert Posch
einen kleinen Band zur Genealogie des Museumsbegriffs einleiten, markiert
treffend auch den Ausgangspunkt dieses Beitrags. Was ist ein Museum? In
dieser Frage, die so alt ist wie die intellektuelle Beschaftigung mit der In-
stitution selbst?, treffen Welten aufeinander: Der Selbstverstandlichkeit,
Eindeutigkeit, Fraglosigkeit des Begriffs wie des Konzepts sMuseum« im All-
tagsdiskurs steht die Betonung seiner Ambivalenz, Vielgestaltigkeit und Un-
bestimmtheit in der Fachdiskussion gegeniiber — eine Spannung, die umso
deutlicher zu Tage tritt im Rahmen einer Konjunktur, die seit geraumer Zeit
die Institution und ihre wissenschaftlichen Deutung gleichermafen erfasst
hat.

Hier soll nun der Versuch unternommen werden, etwas Ordnung und Orien-
tierung zu schaffen, nicht zuletzt als Grundlage fiir die folgenden Beitrage. Um
den ausufernden und widerspenstigen Gegenstand, den sich dieser Band zum
Mittelpunkt nimmt, hinreichend dingfest zu machen, nahere ich mich ihm im
Folgenden in vier Umkreisungen: phanomenologisch, etymologisch, historio-
graphisch und definitorisch.

1 Verwiesen sei hier nur auf die erste museologische Abhandlung in Deutschland,
Samuel Quicchebergs Traktat »Inscriptiones vel Tituli Theatri Amplissimi« von 1565
(Roth 2000).
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»A hospital is a hospital. A library is a library. A rose is a rose.
But a museum is Colonial Williamsburg, Mrs. Wilkerson’s Figure
Bottle Museum, the Museum of Modern Art, the Sea Lion Caves,
the American Museum of Natural History, the Barton Museum of
Whiskey History, The Cloisters, and Noell’s Ark and Chimpanzee
Farm and Gorilla Show.« (Richard Grove 1968: 79)

»Das erste Problem ist der Begriff Museum an sich. Kdnnen wir
ihn sinnvoll im Singular verwenden oder miissen wir im Sinne
der Klarheit zwischen verschiedenen Museumstypen nach Gro-
e, Lage, Status, Trdgerschaft und Funktion differenzieren?«
(Krzysztof Pomian 2007: 16)

Richard Grove und Krzysztof Pomian deuten eine grundlegende Einsicht an:
Das Museum gibt es nicht, es gibt nur Museen. Schlaglichtartig seien deshalb
einige reale Ausprdagungen genannt, um das Spektrum aufzuspannen und
eine erste Sortierung vorzunehmen. Ordnen ldsst sich das Phanomen dabei
nach unterschiedlichsten Kriterien und so entsteht unwillkiirlich eine kleine
Taxonomie des Museums. Die Museumswelt unserer Tage umfasst etwa:

a) sehr grofie und sehr kleine Museen. Grofe lasst sich dabei wahlweise nach
Flache, Budget, Sammlung, Zahl der Mitarbeiter oder Besucher bemessen.
Am einen Ende des Spektrums finden wir etwa den Louvre mit Uiber 60.000
gm Ausstellungsfldache, einer Sammlung von fast 400.000 Kunstwerken der
Spitzenklasse, einem Jahresbudget von iiber 200 Mio. Euro, 2000 Mitarbei-
tern und tiber 8 Millionen Besuchern pro Jahr?, am anderen das Museo Sali-
nas in Mexiko-City, das bequem in einer Abstellkammer Platz findet und von
seinem Griinder allein betrieben wird (Karp u.a. 2006: 253-56).

b) sehr alte und sehr junge Museen. Als &ltestes, noch existierendes Mu-
seum wird zumeist das 1683 erdffnete Ashmolean Museum der Universitat Ox-
ford genannt (Findlen 2004: 40). Das jiingste ldsst sich kaum bestimmen, denn
jeden einzelnen Tag diirfte irgendwo auf der Welt mindestens eine neue Ein-
richtung entstehen. Statistisch gesehen wurden jedenfalls 9o-95 Prozent der
Museen weltweit nach dem Zweiten Weltkrieg gegriindet (Kreps 2003: 20f.;
Hoelscher 2006: 201) und die Dynamik der letzten Jahrzehnte scheint unge-
brochen.

2 Die Zahlen sind dem Rechenschaftsbericht des Museums fiir das Jahr 2007 entnom-

men (vgl. www.louvre.fr (letzter Zugriff: 25.6.2009)).
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¢) nach wissenschaftlichen Disziplinen ausgerichtete und auf spezifische
Themen fokussierte Museen. Auf der einen Seite finden sich Museen der
Kunst, Geschichte, Ethnologie, Naturkunde oder Technik, wie die Eremitage
in Sankt Petersburg, das South African Cultural History Museum in Kapstadt,
das Ethnologische Museum Berlin, das American Museum of Natural History
in New York City oder das Narodni Technické Muzeum in Prag. Auf der anderen
stehen Museen zu Migration, Krieg, Religion oder Schokolade, wie das Museo
Nacional de la Inmigracién in Buenos Aires, das Canadian Museum of War in
Ottawa, das St. Mungo Museum of Religious Life and Art in Glasgow oder das
Schokoladenmuseum Koln. Spezialmuseen wie das Mausefallenmuseum in
Glintersberge/Harz oder das Phallusmuseum im islandischen Hdsavig3 lassen
dabei keinen noch so obskuren Gegenstand auf3en vor.

d) Museen mit lokalem, regionalem, nationalem oder supranationalem
Bezugsrahmen. Museen lassen sich auch nach ihren rdumlichen Beziigen
unterscheiden. Neben Stadt-, Stadtteil- und Heimatmuseen, die vom Museum
of London (ber das Anacostia Neighborhood Museum bis zur Heimatstube
Assel reichen, stehen solche mit regionalem Fokus wie das Landesmuseum
Wiirttemberg oder das Museo Regional de Guadalajara in Mexiko. National-
museen, die sich in der einen oder anderen Form in nahezu allen Ldndern der
Welt finden, werden neuerdings ergadnzt und herausgefordert von Museen mit
trans- oder supranationalem Zugriff, wie das geplante Haus der Europdischen
Geschichte in Briissel oder das Asian Civilisations Museum in Singapur.

e) Universalmuseen wie das British Museum, das Melbourne Museum oder
das Joanneum Graz reprasentieren einen Sonderfall in diesem Spektrum und
historisch zugleich eine Urform der Institution. In ihnen sollen spezifische geo-
graphische, disziplindre und thematische Beziige in einem grofen Ganzen auf-
gehoben erscheinen.

f) Museen in staatlicher, privater oder sonstiger Trdgerschaft. Neben der
Vielzahl an staatlichen Museen auf nationaler und kommunaler Ebene stehen
offentlich zugdngliche Sammlungen von Privatpersonen, wie die Fondation
Maeght in Saint-Paul de Vence oder das Museum Frieder Burda in Baden-Ba-
den, Museen von Vereinen und Verbdnden, wie das Museo Del Real Madrid
oder das Deutsche Freimaurer Museum Bayreuth, und Unternehmensmuseen,
wie das Wella Museum Darmstadt oder The World of Coca-Cola in Atlanta.

g) Museen, die sich »Museum« nennen, und andere, die alternative Titel
fiihren. Im Hinblick auf letztere st6f3t man auf Bezeichnungen wie Haus der
Geschichte der Bundesrepublik Deutschland, U’mista Cultural Centre, Histo-
rial de la Grande Guerre oder Cité Nationale de I'Histoire de 'lmmigration.#

3 www.phallus.is (letzter Zugriff: 26.6.2009).

4 Namen sind hier natiirlich mehr als Schall und Rauch. In der Regel driickt sich in der
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Dazwischen finden sich mehr oder weniger originelle Hybridformen. So nennt
sich das 2008 eroffnete Museum zur Geschichte von Medien und Journalismus
in Washington D.C. »Newseumg, das Sudtiroler Landesmuseum fiir Tourismus
bei Meran »Touriseum«, und ein in Graz geplantes Museum zum Werk des
Kiinstlers Giinter Brus wurde der Offentlichkeit unter dem naheliegenden Titel
»Bruseum« vorgestellt (Die Presse (Wien), 7.1.2008).

h) Museen mit und ohne Sammlung. In der traditionellen Sicht ist die
Sammlung von Objekten ein entscheidendes Charakteristikum des Museums
und eine Einrichtung ohne Sammlung mithin kein Museum. Doch zeigen sich
neuerdings alternative Auffassungen: Das Manhyia Palace Museum im gha-
naischen Kumasi etwa wendet sich, der Memorialkultur der Ashanti entspre-
chend, gegen die permanente Sammlung von Dingen (McLeod 2004) und auch
andernorts, so im Deutschen Hygiene Museum Dresden, riicken anstelle von
Sammlungsgegenstanden zunehmend Ideen, Geschichten und das Immate-
rielle ins Zentrum musealer Aufmerksamkeit (Beier/Jungblut 2007).

i) auf Forschung ausgerichtete und auf Ausstellung, Vermittlung oder
Unterhaltung orientierte Museen. Einerseits finden sich Museen, wie das
Berliner Naturkundemuseum oder das mexikanische Museo Nacional de An-
tropologia, die ihrem Selbstverstandnis, ihren Arbeitsfeldern und ihrer Res-
sourcenverteilung nach Einrichtungen hochspezialisierter Spitzenforschung
sind. Eine grof’e und wachsende Zahl von Museen sieht sich heute dagegen
ausschlieBlich als Popularisierungsagenturen, die ihren Schwerpunkt auf die
pddagogische Aufbereitung und expositorische Vermittlung andernorts entwi-
ckelter Wissensbestdnde legen.

j) Museen, bei denen »Museum« zugleich das bauliche Gehduse bezeich-
net, und solche mit anderer Struktur. In der klassischen Form des Museums
fallen Institution und Gebdude in eins. Dies kann sich in Prachtbauten wie dem
Metropolitan Museum of Art, doch gleichermafen in ganz unscheinbaren Hau-
sern ausdriicken. Andere Einrichtungen gehen andere Wege. Freilichtmuseen
kommen etwa ganz ohne liberwdlbende Architektur aus und das in seinem
Namen zundchst monolithisch scheinende Rheinische Industriemuseum ist
tatsadchlich an sechs einzelne Standorte verteilt.

k) »standardisierte« und »riihrende« Museen. Mehr und mehr Museen
sind bestrebt, ihre Arbeit an professionellen Normen auszurichten, die meist
von den GroBen ihrer Art gepragt sind. Daneben entdeckt Ralph Rugoff (1998:

Entscheidung gegen den Begriff Museum ein Selbstverstandnis aus, das sich von
traditionellen Konnotationen der Institution abzusetzen versucht, etwa durch starke
Betonung der Vermittlung (statt Sammlung und Forschung), der Interaktivitat (statt
andachtiger Betrachtung), der Lebendigkeit (statt antiquierter Verstaubtheit) oder

des kulturellen Dialogs (statt autoritativer Setzung von Weltsichten).
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325) mit einiger Sympathie die »riihrenden Museen«. Er versteht darunter
»Orte, an denen die Ubliche Rhetorik der Prasentation auf leicht verstiimmel-
te — man konnte auch sagen: kreative — Art und Weise artikuliert ist«. Indem
sie »hoffnungslos hinter der Idealnorm« zuriickblieben, zeigten uns solche
Museen »die offiziellen Reprdsentationsmodelle in einem unabgeschlossenen
Zustand«, wodurch die Moglichkeit entstehe, »diese Modelle als Konstrukte
zu verstehen« und »die Willkiirlichkeit unserer offiziellen Standards« zu re-
flektieren.

Gewiss lief3e sich eine Vielzahl weiterer Kriterien finden, die zu jeweils ande-
ren Ordnungen der Museumslandschaft fiihrten. Doch wie ausgefeilt diese
auch sein mogen, das Phanomen an sich lasst sich damit kaum vollstandig
in den Griff bekommen. Wenn eine Betrachtung der real existierenden Mu-
seumswelt — bei allen noch so ehrgeizigen Versuchen der kategorisierenden
Einfassung — eine ganz uniiberschaubare Heterogenitdt vorfindet, so emp-
fiehlt sich alternativ ein Zugang, der von der zentrifugalen Drift des Phano-
mens absieht und stattdessen sein Gravitationszentrum in den Blick nimmt:
den Begriff »Museumx.

»MVSEVM, heisset sowol ein Tempel, darinnen die Musen ver-
ehret wurden, als auch eine Kunst-Kammer, ein Miintz-Cabinet,
Raritat- und Antiquitdten-Kammer, wovon unter besondern Arti-
ckeln nachzusehen ist. Ins besondere aber ein Geb&dude, darin-
nen die Gelehrten beysammen wohnten, mit einander a3en, und
ihr Studieren abwarteten [...] Woher ihre Benennung entstanden,
dariiber sind die Gelehrten nicht einerley Meynung.« (Johann
Heinrich Zedler, Grof3es Vollstandiges Universal-Lexikon, 1739)

»Museum [lat. »Ort flir gelehrte Beschéftigung«, von griech. mou-
sefon »Musensitz«, zu moasa »Muse«] das, -s/...’selen, seit dem
18. Jh. o6ffentl. Sammlung von kiinstler. und wiss. Gegenstanden

und deren Gebdude.« (Brockhaus Enzyklopédie, 21. Aufl., 2006)

Endgiiltige Klarheit, so viel vorweg, ist jedoch auch durch einen etymologi-
schen und begriffsgeschichtlichen Ansatz nicht zu gewinnen, denn der Termi-
nus changiert in seinem Gebrauch iiber die Zeit gewaltig. Gerade darin liegt
jedoch eine Starke des Zugangs: Er kann die Kontinuitaten und Diskontinuita-
ten dessenveranschaulichen, was zu verschiedenen Zeiten als »Museum« be-
griffen wurde und so die Ausprdgung von Eigenheiten oder die Absonderung
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anderer Merkmale sichtbar machen, durch die sich — stets instabil und wan-
delbar — Gestalt und Gehalt des Museums in unserem heutigen Verstandnis
herausbildeten. Anhand zweier einschlagiger Texte — Paula Findlens (2004)
klassischer Studie »The Museum: Its Classical Etymology and Renaissance
Genealogy« und einer lexikalischen Analyse von Melanie Blank und Julia De-
belts (2002) — sei dieser Entwicklung im Folgenden nachgegangen.

Paula Findlen nimmt das Wort in seiner historischen Dynamik unter die
Lupe, um die Museen der spdten Renaissance, ihren eigentlichen Gegen-
stand, zu erschlieBen. Wie wurde der Begriff seinerzeit gebraucht? Auf wel-
che intellektuellen, institutionellen oder anderen Ordnungen nahm er Bezug?
Welche Diskurse und Praktiken versammelte er um sich, setzte er in Gang?
Urspriinglich, so stellt sie heraus, hatte der lateinische Begriff musaeum zwei
Bedeutungen: Zum einen (und als dlteste Tradition) meinte er den mythischen
Ort, an dem die Musen wohnen, das Refugium der Schutzgéttinnen der Kiins-
te, den Versammlungsplatz der Tochter von Zeus und Mnemosyne. In dieser
Dimension des antiken Wortgebrauchs war »Museum« weder zeitlich noch
rdumlich festgelegt. Bei Plinius etwa galt die Natur als die bevorzugte Sphare
der Musen und damit als ein »Museum« im ganz wortlichen Sinn. Spezieller
bezeichnete musaeum, zum zweiten, die beriihmte Bibliothek von Alexandria,
das Museion, das als Forschungszentrum und Treffpunkt der Wissenschaftler
der antiken Welt diente (Findlen 2004: 25).

Im Verlauf des Mittelalters verlor das Konzept zusehends an Verbreitung,
nurum im Zuge der Riickbesinnung auf die Antike zur Zeit der Renaissance sei-
ne Karriere neu zu beginnen. Als eine Kategorie, die eine Vielzahl aus heutiger
Perspektive scheinbar disparater Aktivitaten beinhaltete, avancierte das Mu-
seum bis zum spdten 16. Jahrhundert zu einem zentralen Organisationsprinzip
kultureller Aktivitat. In ihm verbanden sich philosophische Konzepte wie bib-
liotheca, thesaurus und pandechion mit metaphorischen Bildern wie cornuco-
pia oder gazophylacium und Raumen wie studio, casino, gabinetto, galleria
und theatro: »Thus the museum, as the nexus of all disciplines, became an
attempt to preserve, if not fully reconstitute, the encyclopaedic programme
of the classical and medieval world, translated into humanistic projects of the
sixteenth century, and later the pansophic vision of universal wisdom that was
a leitmotif of seventeenth- and early eighteenth-century culture.« (Ebd.: 26)

Dabei meinte der Begriff »Museum« im Renaissance-Verstandnis zualler-
erst einenimagindren Raum (ebd.: 29). Jenseits eines konkreten Ortes bezeich-
nete es eine epistemologische Struktur, die eine Vielzahl von Ideen, Bildern
und Institutionen umfasste. Durch die charakteristische Idee und Praxis der
Sammlung konnte das Konzept die enzyklopddischen Tendenzen der Epoche
zum Ausdruck bringen, wobei sich Sammlung keineswegs auf materielle Dinge
beschrénkte. Musaeum wurde vielmehr in umfassenderem Sinne als Prinzip
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der Kumulation, Klassifikation und Ordnung von Wissen verstanden und in
dieser Form auf verschiedene Felder angewandt. So fiihrten zahlreiche Bii-
cher — von Gedichtsammlungen wie Lorenzo Legatis Musei Poetriarum (1668)
tiber Reiseflihrer wie Mabillon und Germains Museum Italicum (1687-89) bis
hin zu Michael Bernhard Valentinis Sammlungsiibersicht Museum Museorum
(1714) — den Begriff im Titel, um ihr Anliegen der strukturierten Aufbereitung
groBBerer Wissensbestande anzuzeigen (ebd.: 30). Zugleich konnte musaeum
auch ganze Bibliotheken bezeichnen, etwa wenn Diderot noch 1751 in seiner
Encyclopédie vermerkt, dass die Bibliothek der Medici in Florenz so reichhaltig
sei, dass nur der Begriff Musaeum Florentinum ihren Charakter addquat fassen
konne (ebd.: 35).

In dieser weiten und abstrakten Fassung vermittelte das Konzept zwischen
privatem und o&ffentlichem Raum, zwischen monastischer Vorstellung des
Studiums als Kontemplation, der humanistischen Vorstellung des Sammelns
als enzyklopddisch-textueller Strategie und den sozialen Prestigebediirfnis-
sen, die sich mit einer realen Sammlung verbanden. Dabei lassen sich bereits
im Verlauf der friihen Neuzeit signifikante Verschiebungen registrieren. Der
Sprachgebrauch der Humanisten des 16. und 17. Jahrhunderts zeigt eine enge
Korrespondenz zwischen den Begriffen musaeum und studio (ebd.: 28). »Mu-
seum« als konkreter Ort bezeichnete mithin ein Studierzimmer, einen Raum
der konzentrierten Kontemplation, der nicht selten mit Darstellungen der Mu-
sen ausgeschmiickt war. So schreibt Johann Comenius 1659: »Museum is a
place where the Scholar sits alone, apart from other men, addicted to his Stud-
ies, while reading books« (zit.n. ebd.: 39). Entgegen unserer heutigen Vorstel-
lung, in der das Museum vollsténdig mit Offentlichkeit assoziiert wird, betonte
der damalige Wortgebrauch also gerade die private und exklusive Funktion
des »Museums« (ebd.: 24). Dies dnderte sich indes noch im 17. Jahrhundert,
wie Findlen abschlieBend herausstellt: »The advent of printing and the devel-
opment of an expanding literate culture outside of the courts, universities and
the church signalled the decline of the notion of intellectual privacy presup-
posed by the medieval and, to a lesser extent, Renaissance notion of collect-
ing. By the seventeenth century the museum had become more of a galleria
than a studio: a space through which one passed, in contrast to the static prin-
ciple of the spatially closed studio. [...] The civic notion of museum placed it in
motion; forever opening its doors to visitors.« (Ebd.: 39f.)s

Wo Paula Findlen mit Ihrer Untersuchung endet, am Ausgang des 17. Jahr-
hunderts, setzen Melanie Blank und Julia Debelts ein. Ihre Analyse deutsch-

5 Dies bedeutet gleichwohl nicht, dass diese bereits einem breiten Publikum, sondern
ausschlieilich gesellschaftlichen und wissenschaftlichen Eliten zugdnglich waren
(Findlen 2004: 40).
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sprachiger Lexika ergriindet die wechselvolle historische Semantik des Be-
griffs »Museum« vom Anfang des 18. bis zum Ende des 20. Jahrhunderts und
fragt nach »den argumentativen Zusammenhéngen, die fiir die Lexikonautoren
bei ihrer Begriffsbestimmung besonders zentral waren« (Blank/Debelts 2002:
15). Sie zeigen, dass »im Zuge der Konstituierung des Museums als Institution
in der deutschen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts [...] verschiedene Bedeu-
tungsschichten und Argumentationslinien verloren [gehen]; dafl »Museums
zundchst durchaus politisch subversive Bedeutungselemente besessen hat,
sverschwindet« seit der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts aus dem kollekti-
ven Gedichtnis« (ebd.: 16).

Kennzeichnend fiir die Eintrage des friihen 18. Jahrhunderts sei, dass der
Begriff »Museum« »vorrangig fiir antike Museen, Kultstatten oder Gelehrten-
akademien, also in Bezug auf historische Orte gebraucht« (ebd.: 175) werde.
Jenseits dieser historischen Referenz stellten die deutschen Lexikographen
— abweichend von Findlens Befund, die die entscheidenden Begriffsverschie-
bungen vor dem Hintergrund des italienischen Kontexts bereits im 17. Jahrhun-
dert ansetzt — noch in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts die Semantik des
Studierzimmers ins Zentrum ihrer Erlduterung des Begriffs »Museum«. Von
der Biichersammlung des antiken Mouseion abgesehen, verbdnden die Exper-
ten des 18. Jahrhunderts »den Museumsbegriff —wenn tiberhaupt — nur neben-
sachlich mit der Bedeutungsschicht sMuseum ist ein Sammlung beherbergen-
der Ort«. Um Sammelpraktiken und Aspekte des Dinggebrauchs zu erdrtern,
griffen die Lexikographen zu diesem Zeitpunkt auf Bezeichnungen zuriick,
wie sie Wortbildungen aus Objektbezeichnungen und Raumformen ermogli-
chen, z.B. Naturalienkammer, Miinzkabinett usw. Einige solcher Sammlungen
werden, vor allem in der sogenannten Gelehrtensprache, zwar mit >museums,
bezeichnet, aber einen Oberbegriff sMuseum« als Bezeichnung fiir dingliche
Sammlungen gibt es nicht.« (Ebd.)¢

6 Diese Uneindeutigkeit des Wortes »Museum« fiihrte noch im Jahr 1827 zu einem
erbitterten Streit um die korrekte Benennung einer Einrichtung zur Aufbewahrung
und Prasentation des koniglich-preuischen Kunstbesitzes. Der mit der Ausarbei-
tung einer Inschrift betraute Aloys Hirt legte folgenden Entwurf vor: »FRIDERICVS
GVILELMVS 11l STVDIO ANTIQVITATIS OMNIGENAE ET ARTIVUM LIBERALIVM MV-
SEVM CONSTITVIT MDCCCXXVIII — »Friedrich Wilhelm Ill. stiftete zum Studium der
Altertiimer jeder Art sowie der freien Kiinste 1828 dieses Museum.« Staatsrat Jo-
hann Wilhelm Siivern brachte die ablehnende Position eines grof3en Teils der preu-
Bischen Gelehrtenschaft zum Ausdruck, wenn er gegen Hirts Vorschlag des Begriffs
»Museum« einwandte: »Wahrend des gesamten Alterthums wurden nur Orte mit
diesem Ausdruck bezeichnet, wo man sich der Wissenschaft und dem Studium der
Wissenschaften widmete und niemals Orte, welche als Verwahrungsstellen fiir ar-
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Um 1800 seien mit dem Begriff noch weitere, ganz andere Facetten verbun-
den: »Museum bezeichnete einen Ort der Geselligkeit der — sinngemas — fol-
gendes umfassen konnte: einen Verkaufsort mit wechselnden Ausstellungen,
ein Kaffeehaus, eine Akademie, eine Leihbibliothek, ein selbstverwaltetes Kul-
turzentrum, ein Konzert- und Ballhaus und nicht zuletzt einen Ort, an dem sich
Politikverstandnis ebenso wie Kunst- und Wissenschaftsvorstellungen bilden
und festigen konnten, ein Ort des Diskurses, des Umgangs mit Menschen, meist
unter Mannern.« (Ebd.: 176) Diese Bedeutungsvielfalt zeige der Museumsbe-
griff einhundert Jahre spater nicht mehr: Seit den Museumsgriindungen der
Franzosischen Revolution schiebe sich »nicht nur die Bedeutungsschicht des
Museums als Sammlungen beherbergender Ort ins Zentrum, vielmehr stehe
der Museumsbegriff nun fiir das Abgrenzen gegeniiber >alten< Sammel- und
Veroffentlichungspraktiken, meint das Neue der &ffentlichen Zuganglichkeit
zu Sammlungen, und impliziert neue, ndmlich 6ffentliche Verfiigungs- und
verdnderte Prasentationsformen« (ebd.: 176). Blank/Debelts (2002: 177) resii-
mieren: »Unter dem Anliegen, das Wissen von Fachleuten an Laien vermitteln
zu wollen, werden die Lexika zum Sprachrohr einer fachwissenschaftlich und/
oder biirokratisch orientierten Museumselite und popularisieren jenen vereng-
ten Museumsbegriff, der das Museum — zugespitzt formuliert — zu einer Anstalt
des Sammelns, Bewahrens und Ausstellens des 20. Jahrhunderts macht.«

.

»[T]he museum, as a general category or as a specific site, is in
effect a palimpsest: when we remove the latest and most visible
layer of its existence we find traces of earlier institutions, aest-
hetics, hierarchies of value, and ideologies.« (Bettina Messias
Carbonell 2004: 2)

Bettina Messias Carbonell verweist auf die historische Tiefe und Viel-Schich-
tigkeit des Phdnomens Museum. Markiert sei mit dem Zitat der Ubergang
von der begriffs- zur institutionengeschichtlichen Betrachtung. Statt den
Blick auf die unterschiedlichen institutionellen Formationen zu richten, die zu
verschiedenen Zeiten mit dem Begriff »Museum« belegt wurden, geht diese
Sicht von der modernen Gestalt des Museums als Institution des Sammelns,

chdologische und Kunstgegenstande dienten.« Der Disput wurde schlie3lich man-
gels ziindender Alternativen pragmatisch entschieden, und die Hirtsche Inschrift ist
noch heute tiber dem Eingang zum Alten Museum in Berlin zu lesen (vgl. Crimp 1996:
296ff.).
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Bewahrens und Ausstellens von Dingen aus und identifiziert in der Riickschau
dessen Vorldufer, Wurzeln und Karriere.

Die gewdhnliche Erzahlung der Geschichte des Museum entfaltet zumeist
eine institutionelle Genealogie, die in nuce folgende Etappen vorweist: »Von
Tempelsammlungen liber das Museion in Alexandria zu Reliquienschatzkam-
mern des Mittelalters, den sKunst- und Wunderkammernc< in Renaissance und
im Absolutismus bis zum verwissenschaftlichten und ausdifferenzierten Mu-
seumswesen des 19. Jahrhunderts« (Blank/Debelts 2002: 12).7 Zahlreiche Au-
toren haben diese Erzahlung in den letzten Jahrzehnten mit unterschiedlicher
Schwerpunktsetzung ausbuchstabiert (Bazin 1967; Alexander 1979; Hooper-
Greenhill 1992; Bennett 1995; Gerchow 2002; Vedder 2005). Die eigentliche
Geschichte des Museums beginnt nach Krzysztof Pomian am Ende des 15.
Jahrhunderts in Rom. Am 15. Dezember 1471 tibergab Papst Sixtus IV. dem ro-
mischen Volk eine Sammlung von Antiquitdten, die die Gré3e der romischen
Vergangenheit bezeugen sollten. Von der pdpstlichen Residenz im Lateran, wo
sie jahrhundertelang verwahrt worden waren, wurden diese auf den Kapitol,
den Sitz der Stadtverwaltung, tberfiihrt: »Ohne sich dessen bewusst zu sein,
griindete Sixtus IV. mit jener Entscheidung das erste Museum der Welt — so
zumindest interpretieren es alle Museumshistoriker seit Ende des 19. Jahr-
hunderts« (Pomian 2007: 16). Denn mit der Verlagerung der antiken Schatze
auf den Kapitol verband sich eine Reihe von Malnahmen, die in Keimform die
moderne Institution des Museums vorwegnahmen: Im Gegensatz zu fritheren
Zeiten war die Sammlung hier im doppelten Sinne &ffentlich. Sie war 6ffentli-
cher Besitz und sie war 6ffentlich zugéanglich—wenn auch nur fiir die begrenzte
Teildffentlichkeit der politischen, wirtschaftlichen und akademischen Elite. Sie
sollte nun auf unbestimmte Zeit erhalten und somit auch zukiinftigen Genera-
tionen prasentiert werden. Im Zuge dessen wandelte sich auch die Funktion
der Dingsammlung und -prdsentation. Sie zielte nicht mehr, wie die mirabilia
mittelalterlicher Schatzkammern, auf den Austausch zwischen einer diesseiti-
gen und einer jenseitigen Welt, sondern auf die Verbindung von Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft und gewann hieraus ihre gesellschaftliche Rele-

7 Blank/Debelts (2002: 12) erwidhnen die zitierte Abfolge in kritischer Absicht. Eine
derartige Darstellung lehnen sie ab, da der Institution auf diese Weise eine »bruch-
lose und harmonische Geschichte« eingeschrieben werde. Unterbelichtet sei darin
etwa, dass fast alle Kunst- und Wunderkammern im Formierungsprozess des Muse-
ums im 19. Jh. aufgeldst und zerstort worden seien. Weniger Bedenken gegeniiber
solcher Traditionsbildung zeigt Hans Belting der etwa vermerkt, dass der Hofmann
Lausos schon Ende des 4. Jahrhunderts, nachdem der christliche Kaiser alle Tempel
hatte schlieen lassen, in Konstantinopel ein privates Museum einrichtete, in dem

er die nun obsoleten Kultbilder als Kunstwerke sammelte (Belting 2001: 30).
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vanz: »Sie galt als sichtbarer Beweis fiir die Kontinuitdt zwischen dem alten
und dem modernen Rom und war in diesem Sinne Trager der romischen Identi-
tat« (Pomian 2007: 17).

Das Museum entwickelte sich von hier aus zundchst zu einem italienischen,
dann zu einem europdischen und schlieBlich einem weltweiten Phanomen.
Martin Prosler (2000: 328) skizziert diesen Prozess als Dynamik aufeinander
folgender Expansionswellen. In einer ersten Welle im 15. und 16. Jahrhundert
griindeten sich Kunst- und Wunderkammern als frithe Formen des Museums
in den Zentren des frithneuzeitlichen Europas, etwa in Florenz, Madrid, Paris,
London und Prag. Objekte unterschiedlichster Herkunft und Zweckbestim-
mung — Kunstwerke, Antiquitdten, Biicher, Naturalien, technische Gerate so-
wie Kuriositaten und Exotika — wurden hier gemeinsam prasentiert und soll-
ten im Sinne eines theatrum mundi den universalen Zusammenhang der Welt
darstellen (Impey/MacGregor 1985; Grote 1994; Arnold 2006). Die Kunst- und
Wunderkammer von Ferdinand Il. von Tirol (1529-1595) auf Schloss Ambras
zahlt zu den bedeutendsten noch erhaltenen Sammlungen dieser Art.

Ein zweiter Museumsboom beginnt in Europa Mitte des 18. Jahrhunderts.
Seinen Ursprung hat dieser in einer sukzessiven Offnung privater, zumeist
furstlicher Sammlungen. Hier liegen die Wurzeln jener Einrichtungen, die
wir als die altesten existierenden Museen der Welt, als die GroBen ihrer Art,
kennen: Das British Museum entstand 1753, als Sir Hans Sloane seine um-
fangreiche Sammlung von Kunst und wissenschaftlichen Objekten dem briti-
schen Staat iibereignete. 1765 wurden die Uffizien in Florenz der Offentlich-
keit zugdnglich gemacht, die dort nun erstmals die seit dem 16. Jahrhundert
eingerichtete Kunstsammlung der Medici bewundern konnte. Im deutschen
Sprachraum entstanden ebenfalls bedeutende »Tempel der Kunst« (Savoy
2006): 1754 etwa das Herzog Anton Ulrich-Museum in Braunschweig, basie-
rend auf dem Kunst- und Naturalienkabinett des Braunschweigischen Herzogs
Karl, 1779 das Museum Fridericianum in Kassel mit dem &ltesten eigens fiir
diesen Zweck errichteten Museumsbau Europas oder das Obere Belvedere in
Wien, wo die »Kaiserliche Gemaldegalerie« ab 1781 in begrenztem MafRe fiir
das Publikum geoffnet wurde. Am Ende des 18. Jahrhunderts steht schlieBlich
jenes Museum, das wie kein zweites die Umwandlung fiirstlicher Sammlungen
und die geschichtliche Entwicklung zum modernen, 6ffentlichen Museum re-
prasentiert: der Louvre. Auf Dekret der Nationalversammlung, im Zeichen der
Revolution, 6ffnete der ehemalige Stadtpalast der franzdsischen Konige am
10. August 1793 seine Pforten und zeigte deren Sammlung erstmals einem gro-
Beren Publikum. In der Folge wurde das erste 6ffentliche Museum Frankreichs
mit weiteren verstaatlichten Sammlungen und den Beutestiicken der napoleo-
nischen Eroberungen angereichert. Aufgrund der paradigmatischen Stellung,
die der Fall des Louvre in der Museumsgeschichte einnimmt, kommt Georges
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Bataille (2005: 64) zu dem pragnanten Schluss, dass der Ursprung des moder-
nen Museums untrennbar mit der Entwicklung der Guillotine verbunden sei.®

Im Gefolge der Offnung hielt auch die Idee der Nation im Museum Einzug.
Ehemals dynastische Sammlungen wurden in Inventare der Nation umgedeu-
tet. Was einst die Macht und Sammelleidenschaft von Fiirsten dokumentiert
hatte, wurde nun zum Beleg der >inneren Tiefe« der Nation. Gleichsam natio-
nal gewendet, konnten die Sammlungen und ihre Arrangements die ersehnte
reigene Kultur< oder die privilegierte Stellung im Zivilisationsprozess reprasen-
tieren und so Nationalbewusstsein und -stolz beférdern. Daneben erlaubte der
Besitz von Artefakten anderer Kulturen insbesondere Kolonialnationen, sich
ihrer Fahigkeit zu riihmen, jenseits nationaler Grenzen zu sammeln und Kon-
trolle auszuiiben, was zugleich den weltpolitischen Rang und Anspruch der
Nation bezeugen sollte. Uber separierende Darstellungen lieRen sich schlief3-
lich Vorstellungen von der eindeutigen Abgrenzbarkeit verschiedener Kultu-
ren kommunizieren und mittels evolutionistischer Reihungen die kulturelle,
technologische und moralische Uberlegenheit der >eigenen Kultur< proklamie-
ren (Macdonald 2000; Bennett 1995: 36f.). Mit Beginn des 19. Jahrhunderts
gingen die Initiativen zur Griindung von Museen in Europa dabei zunehmend
von einem erstarkenden Biirgertum aus (vgl. etwa Kretschmann 2006), was als
mafigebliches Charakteristikum fiir die Entwicklung der Institution vom 19. bis
weit ins 20. Jahrhundert hinein pragend wurde.

An der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert setzte eine erste globale Aus-
breitungswelle ein, die zuerst die weifien Siedlerkolonien erreichte. Mit dem
Museum in Charleston (South Carolina) wurde 1773 das erste Museum Nord-
amerikas gegriindet. 1786 folgte das American Museum von Charles Willson
Peale in Philadelphia, fiir das bei seinem Umzug nach Baltimore 1814 das erste
Museumsgebdude der westlichen Hemisphare errichtet wurde. Das erste Mu-
seum Lateinamerikas entstand 1815 in Rio de Janeiro, das erste Australiens
1821 in Sydney, das erste Afrikas 1825 in Kapstadt. Im asiatischen Raum wur-
den in Batavia (heute Jakarta) 1778 und in Kalkutta (Kolkata) 1796/1814 Mu-
seen eroffnet (vgl. auch Nair 2007).

Eine neuerliche Griindungswelle ab den 1870er Jahren fiihrte zur starken
Zunahme der Zahl der Museen in Europa und Amerika und fundiert die Wahr-
nehmung des 19. Jahrhunderts als »Museum Age« (Bazin 1967). Zunehmend
professionalisierte Museen avancierten zu Schaufenstern wissenschaftlichen
Fortschritts, industrieller Leistungsfahigkeit und kolonialer Mission. »Zeit-

8 Dem steht auch nicht entgegen, dass Edouard Pommier (2006) das Wiener Obere
Belvedere im Vergleich mit dem Louvre zum »revolutiondreren« Museum erklart.
Denn als entscheidendes Kriterium gilt ihm nicht Offentlichkeit, sondern die Han-

gung nach kunsthistorischen Prinzipien.
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gleich fiillt eine zweite globale Ausbreitungswelle die weif3en Flecken der Mu-
seumskarte« (Présler 2000: 328): An der Wende zum 20. Jahrhundert hielt das
Museum als westliches Exportmodell - teils im Gepdck der Kolonisatoren, teils
als Ausweis von Modernitat durch einheimische Eliten geférdert —auch in Thai-
land, Japan, China und Korea, in Agypten, Tunesien, Simbabwe und Kenia so-
wie in weiteren Landern Asiens und Afrikas Einzug. Im Zuge der Dekolonisation
und Staatsgriindung in den siidlichen Kontinenten erhielt diese Entwicklung
nach dem Zweiten Weltkrieg einen weiteren Schub. Seit den 1970er Jahren
schlieBlich lasst sich der jiingste globale Museumsboom registrieren, der bis
heute anhdlt und fiir einen solch sprunghaften Anstieg der Museumszahlen
sorgte, dass nun 9o0-95 Prozent der Museen weltweit nicht dlter als 50 Jahre
sind (Kreps 2003: 20f.; Hoelscher 2006: 201).

Die Geschichte des Museums ist indes nicht allein durch geographische,
sondern auch durch thematische und disziplindren Verdstelung charakteri-
siert. Es ist eine Geschichte von zeitgleich fortschreitender Expansion und Aus-
differenzierung. »Wahrend der ersten drei Jahrhunderte seines Bestehens war
das Museum entweder eine Gemalde- und/oder Skulpturengalerie oder ein
Kabinett fiir Naturgeschichte«, schreibt Pomian (2007: 17). Die in der Spétre-
naissance entstandenen und im Barock in voller Bliite stehenden Wunderkam-
mern spalteten sich im Angesicht des zunehmenden Bemiihens um rationale
Klassifizierung, das sich im Zuge der Aufklarung durchzusetzen begann, nach
und nach in diese beiden Haupttypen auf. »Ubrig blieb ein Rest aus histori-
schen Monumenten, exotischen Objekten und diversen Kuriositadten, die im 19.
Jahrhundert ihren Platz in neuartigen Museumstypen fanden.« (Ebd.: 18)

In Frankreich bildeten sich neben dem Louvre, der sich im Windschatten
der napoleonischen Eroberungen zum bedeutendsten Kunstmuseum Europas
entwickelt hatte, neuartige Institutionen, wie die Werkzeug- und Maschinen-
sammlung des Conservatoire national des arts et métiers, Lenoirs national-
geschichtliches Musée des Monuments Francais® oder das Musée d’Artillerie,
das spdter im Invalidendom untergebracht und zum Musée de ’Armée aus-
gebaut wurde. In England entstand im Gefolge der Londoner Weltausstellung
von 1851 mit dem South Kensington Museum (seit 1899 Victoria and Albert
Museum) der duBerst einflussreiche Typus des Kunstgewerbemuseums. Hier
wurden kiinstlerische Objekte nicht mehr als reine Kunstwerke, die ehrfiirch-
tiges Staunen oder eine Ahnung von der Grée ihrer Sammler hervorrufen
sollten, prasentiert, sondern als Mittel zur Bildung der Massen. Die Griindung

9 Verwiesen sei hierzu aus der Fiille der Literatur nur auf die Studie von Stephen Bann
(1988), der Lenoirs Museum dem spateren Musée de Cluny von Alexandre du Som-
merard gegeniiberstellt, um so (im Anschluss an Michel Foucault) bedeutende epi-

stemologische Verschiebungen am Ubergang zur Romantik freizulegen.
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markierte damit, wie Tony Bennett (1995: 70-72) darstellt, einen Umschwung
in der britischen Museumspolitik, insofern das neue Museum explizit als Ins-
trument zur Erziehung einer breiten Offentlichkeit (inklusive proletarischer
Schichten) entworfen wurde.

Zum Ende des 19. Jahrhunderts nahmen sich Neugriindungen, speziell in
Deutschland, den entstehenden Disziplinen der Volks- und Vélkerkunde an
und das Berliner Museum fiir Volkerkunde wuchs unter Griindungsdirektor
Adolf Bastian schnell zum weltweit bedeutendsten seiner Art (Penny 2002).
Daneben entstanden als weiterer Grof3typus, nicht zuletzt angestoen durch
den Erfolg von Welt- und Industrieausstellungen, Technikmuseen wie das
1903 gegriindete Deutsche Museum in Minchen (FiBl/Trischler 2003). Mit
dem Stockholmer Skansen begriindete Artur Hazelius 1891 die Tradition der
Freilichtmuseen und das Heimatmuseum widmete sich in Deutschland, wie
in Frankreich die musées cantonaux oder in Italien die musei di storia patria,
schlieBlich seit Beginn des 20. Jahrhunderts lokaler Kultur und Geschichte und
fiihrte die Institution Museum tber die Grof3stddte hinaus in bis dato kulturell
unterversorgte Gegenden (Roth 1990). Spatestens seit Mitte des 20. Jahrhun-
derts gewann der Prozess der Ausdifferenzierung schliefilich in einer Weise
an Dynamik, dass jene verzweigte Museumslandschaft entstand, die eingangs
skizziert wurde.

Vier Anmerkungen mégen diese knappe Standarderzahlung der Geschich-
te des Museums ergédnzen und in einigen ausgewdhlten Bereichen komplexer
fassen:

(1.) Die erste Anmerkung betrifft das Verhaltnis des Museums zu seinem Pu-
blikum und das Narrativ der sukzessiven Offnung. Impliziert ist darin nicht
einfach der Zugang fiir ein breiteres Publikum, sondern eine fundamentale
Transformation des Museums, sowohl in seiner Erscheinung als auch seiner
gesellschaftlichen Funktion.

Bis weit ins 19. Jahrhundert war das Museum eine Einrichtung von Kennern
fiir Kenner, was auch bedeutet: von Angehdorigen einer gesellschaftlichen Elite
fiir eben jene Elite. Objekte hatten wertvoll, spektakuldr, schon und gut er-
halten zu sein, die Prasentationen wohl ausgeleuchtet und sinnvoll gegliedert,
jedoch sparsam oder gar nicht betextet und erldutert. Ausstellungen boten
Gelegenheit fiir intellektuelles Vergniigen und gelehrtes Gesprach im Rahmen
eines relativ homogenen Kreises von Machern und Publikum (Pomian 2007:
18). Im 19. Jahrhundert begann diese Situation uniibersichtlicher zu werden.
Weitere Kreise forderten, im Einklang mit den Pladoyers von Reformern, Ein-
lass, was sich symptomatisch im Streit um die Verldngerung der Offnungszei-
ten zugunsten der arbeitenden Bevolkerung ausdriickte. Begleitet wurde die
Entwicklung vielerorts von erbitterten Debatten, in der regelmafig das Szena-
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rio einer Stiirmung der Musentempel durch unzivilisierte Massen beschworen
wurde (Bennett 1995: 70ff., auch 55-58).%

Dessen ungeachtet begann sich das Gesicht des Museums langsam zu
wandeln: »Um Museen auch den >niedrigeren Klassen«< der Gesellschaft zu-
gdnglich zu machen, mussten der Anspruch auf >ordentliche¢, d.h. formale
Kleidung gelockert werden; auflerdem mussten die Museen ihre Eintrittsgel-
der verringern oder der Eintritt sogar umsonst sein« (Pomian 2007: 19). In den
Prasentationen wurde nun weit mehr Wert auf Vermittlung und Erklarung der
Objekte gelegt. Dies begann bei einer besseren Lesbarkeit der Exponatbe-
schriftungen, setze sich fort in der Einflihrung zusatzlicher erlduternder Text-
tafeln und fand seine Ausdruck schlieBlich in einer Aufteilung vieler Museen in
Schau- und Studiensammlungen, um die Bediirfnisse eines zunehmend hete-
rogenen Publikums aus Laien und Experten zu bedienen.* Der Trend zu einer
Offnung des Museums und der Versuch einer ErschlieBung immer weiterer
»museumsferner Schichten« setzte sich im 20. Jahrhundert in beschleunigter
Weise fort. Beim Ausbau museumspéadagogischer Programme und populdrer
Hands-On-Ausstellungen tibernahmen insbesondere amerikanische Museen
eine Vorreiterrolle.’

Hinsichtlich ihrer gesellschaftlichen Funktion transformierten sich Museen
so von Einrichtungen der Selbstverstandigung und In-Group-Bildung einer Eli-
te zu Institutionen der Bildung und Erziehung einer Masse der Bevélkerung.
Insbesondere Tony Bennett (1995) betont dabei —an Michel Foucaults Studien
zur Gouvernementalitdt geschult — die Zweischneidigkeit dieses Prozesses.
Zum einen wirkte die Offnung des Museums als Demokratisierung, indem sie

10 Firdie tatsdachliche Besetzung eines Museums, namentlich der Walker Art Gallery in
Liverpoolim Kontext von Protesten gegen Arbeitslosigkeit im Jahr 1921 vgl. MacLeod
2007.

11 Vgl. etwa die Bemiihungen von Franz Boas als Kurator am American Museum of Na-
tural History um 1900 (Jacknis 1985: 86ff.).

12 Fiir ein dezidiert amerikanisches Pladoyer zum Ausbau der Museumspddagogik aus
dem Jahr 1942 vgl. Low 2004; fiir Hintergriinde zu Hands-On-Museen am Beispiel
des ersten Science Centers, dem 1969 gegriindeten Exploratorium in San Francisco,
vgl. Hein 1993. In diesen Kontext der populdren Offnung ldsst sich auch die amerika-
nische Erfindung der Kindermuseen stellen (vgl. Alexander 1979: 169-183).

13 Kirchberg weist in seinem zweiten Beitrag in diesem Band gleichwohl daraufhin,
dass die Funktion der elitdren Gruppenbildung dem Museum nicht gédnzlich abhan-
den kam, sondern als eine Facette eingeschrieben bleibt. Dabei ist sicher auch auf
Ungleichzeitigkeiten zwischen verschiedenen Museumstypen hinzuweisen. Das
Kunstmuseum hat etwa im Vergleich zu Science Centers nach wie vor einen elitaren

Nimbus.
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bislang ausgegrenzten Gruppen Zugang und Teilhabe ermdglichte. Zum ande-
ren gliederten sich Museen damit in die Reihe moderner Agenturen der Selbst-
und Sozialdisziplinierung ein. Indem das Museum bestimmte Verhaltenswei-
sen forderte und abweichende sanktionierte, einen bestimmten Geschmack
und Wissenskanon als erstrebenswert vorstellte und tiberdies die Mechanis-
men permanenter Sichtbarkeit, des Sehens und Gesehen-Werdens, einiiben
und verinnerlichen lief3, wirkte es »zivilisierend¢, d.h. biirgerlich normierend,
auf sein Publikum ein. Es entwickelte sich damit auch zu einem Instrument des
Regierens und der Herrschaft durch Kultur.

(2.) Zweitens stellt sich auch das Verhéltnis zwischen Museen und akade-
mischen Disziplinen komplexer dar, als es zundchst scheinen mag. Denn li-
neare Narrative, die die Diversifizierung der Museumslandschaft als reines
Epiphdnomen der Ausdifferenzierung akademischer Disziplinen darstellen,
werden dem Zusammenhang nicht gerecht. Vielmehr ist von einem Wechsel-
und Zusammenspiel auszugehen, in dem das Museum als eine institutionelle
Plattform fiir die Herausbildung und Konturierung neuer Wissensbestdande
figurierte, wie Tony Bennett (1995: 96) argumentiert: »The birth of the mu-
seum is coincident with, and supplied a primary institutional condition for,
the emergence of a new set of knowledges — geology, biology, archaeology,
anthropology, history and art history — each of which, in its museological de-
ployment, arranged objects as parts of evolutionary sequences (the history
of the earth, of life, of man, and of civilization).« Bennetts Pointe lautet, dass
erst die Moglichkeiten der raumlichen Ordnung, die das offentliche Museum
wie keine andere Institution bereitstellte, Historizitat und Sequentialitdt als
entscheidende Charakteristika der neuen Disziplinen — und damit die Diszi-
plinen selbst — sicht- und erfahrbar machte. Im performativen Nachvollzug
der so konstruierten Objektserien im Rahmen des »organized walking« der
Ausstellungsrundgadnge schrieben sich diese disziplindren Ordnungen in Kopf
und Kérper der Museumsbesucher ein (ebd.: 178ff.).

14 Die Bedeutung musealer Ordnungen als Katalysatoren fiir die Entstehung akade-
mischer Disziplinen (oder zumindest disziplindrer Schulen) illustriert Ira Jacknis
(1985) sinnfillig anhand einer Fallstudie iiber Franz Boas’ Aktivitdten als Kurator
am American Museum of Natural History in New York um 1900. Boas formulierte sei-
ne ersten Einsichten zu den Grundlagen ethnologischer Forschung im Kontext einer
Debatte um die richtige Ordnung volkerkundlicher Ausstellungen. Gegen eine typo-
logische Sichtweise, die sich an dufieren Merkmalen materieller Kultur orientierte
und anhand dessen universalmenschliche Erfindungen zu illustrieren suchte, argu-
mentierte Boas fiir eine holistische Perspektive, die nach der jeweiligen Bedeutung

der Dinge innerhalb fiir sich zu betrachtender Kulturen fragt. Dieser Umschlag von
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Was Bennett insbesondere fiir die Natur- und Kulturwissenschaften zeigt,
gilt gleichermaBen fiir das Wechselverhéltnis von akademischer Kunstge-
schichte und Kunstmuseum. Donald Preziosi (2006: 50f.) spricht in dieser Hin-
sicht von einer komplexen und gespannten Beziehung:

»Never entirely distinct institutionally, professionally, or personally, their similarities and dif-
ferences are not easily articulated: art history is not satisfactorily reduced to being the >theo-
ry« to the museum’s >practices, nor the ghost in the museum’s machinery. Nor is the museum
simply — if at all — the exemplification or application of art history, or merely the staging or
stagecraft of the dramaturgies of art historical analysis and synthesis. If anything, their rela-
tions are anamorphic — each transforming the other — rather than direct or transitive.«

Im Anschluss an Preziosi argumentiert Chris Whitehead (2007) in seiner Stu-
die iber Kunstmuseen im viktorianischen England etwa, dass diese alles
andere als nur Biihne fiir die Visualisierung andernorts entwickelter Kunst-
geschichten waren. Vielmehr dienten sie als Foren fiir die Entwicklung dis-
ziplindrer Praxen und wirkten somit konstitutiv fiir die Entwicklung der aka-
demischen Disziplin Kunstgeschichte selbst. Am Beispiel der Debatte um die
Zukunft des British Museum und der National Gallery um 1850 stellt er drei
alternative Konzepte der musealen Ordnung von Kunstwerken und damit von
Kunstgeschichte gegeniiber. Whitehead kann zeigen, dass sich gegen die
Vorschldge einer Ordnung nach Ikonographie oder sozialem Kontext eine ins-
titutionellen Gliederung nach stilistischen Gesichtspunkten durchsetzte, die
eine folgenreiche Abgrenzung der Malerei als kunsthistorischem Leitgenre
nach sich zog.”> Indem er das Museum so als einen zentralen Schauplatz des
»boundary work« (ebd.: 55), der Aushandlung disziplindrer Charakteristika
und Demarkationen, beschreibt, gelingt ihm eine Dynamisierung konventio-
neller museumsgeschichtlicher Narrative.

(3.) Christina Kreps formuliert — und dies fiihrt zur dritten Anmerkung —einen
wichtigen Einspruch gegen die weit verbreitete (und hier ausgebreitete) An-
schauung des Museums als einer Institution, die ihren Ausgang von Europa

Form zu Bedeutung markiert einen entscheidenden Moment in der Entwicklung des
Fachs, stellte sich zundchst allerdings auf dem Terrain des Museums. Erst als Boas
hier scheiterte (an spezifischen institutionellen Widerstdnde ebenso wie an den cha-
rakteristischen Erfordernissen musealer Présentation), zog er sich an die Universitat
zurlick und wurde dort zum Begriinder der amerikanischen Kulturanthropologie.

15 Als anderes Beispiel lieBe sich Alfred H. Barrs Konzeption des Museum of Modern
Art in New York City heranziehen, in dem die Geschichte moderner Kunst nicht ge-

spiegelt, sondern erst erfunden wurde (Kantor 2002).
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nimmt und ideen- wie institutionengeschichtlich fest in der europdischen Mo-
derne verankert ist. Wenngleich mit Blick auf die historischen Fakten einiges
fuir eine solche Interpretation spreche, sei es notwendig zu hinterfragen, wie
solche Narrative der Museumsgeschichte ihrerseits dazu beigetragen hatten,
eine eurozentrische Museumsideologie zu konsolidieren und ein westliches
Modell des Museums weltweit zu reproduzieren (Kreps 2003: 20).

Kreps diskutiert dies anhand eines indonesischen Fallbeispiels, um Ken-
neth Hudsons (1987: 3) Befund zu illustrieren, wonach Museen sich zum einen
tiberall als Museen von anderen Institutionen unterscheiden, zum anderen
aber abhdngig von der Gesellschaft, in der sie ihre Aktivitdten entfalten, jeweils
eine spezifische Farbung annehmen. So entdeckt Kreps in dem indonesischen
Museum, dass die Grundlage ihrer Untersuchung bildet, eine andere Haltung
gegeniiber Objekten, als sie in westlicher museologischer Praxis zu erwarten
ware. Die Trennung zwischen Museum und Lebenswelt, das Herauslosen von
Objekten aus ihrem urspriinglichen Kontext und die dauerhafte Einbindung in
den neuen Kontext der musealen Sammlung und Ausstellung — eine Praxis, die
Museumsdinge nach westlicher Lesart erst als solche konstituiert (vgl. Kirshen-
blatt-Gimblett 1998: 18ff. zur poetics of detachment bzw. die Ausfiihrungen von
Fligel 2005 zur Musealitat) — wurde dort weit weniger strikt praktiziert. Objekte
wanderten vielmehr zu verschiedenen Anldssen zwischen dem Museum und
dem alltdglichen Gebrauch auflerhalb dessen Mauern. Des weiteren straub-
ten sich Museumsmitarbeiter gegen die in europdischen Museen ganz iibliche
Praxis, einzelne Objekte metonymisch fiir Objektklassen oder gesellschaftliche
Sachverhalte stehen zu lassen. Das individuelle Objekte sollte stets nur sich
und seine individuelle Geschichte reprasentieren (Kreps 2003: 30-33).

Kreps (2003: 46-78; auch Simpson 2007) beschreibt eine Reihe nicht-west-
licher Modelle des Museums und der kuratorischen Praxis. Sie legt dar, dass
indigene Museen oder Cultural Centers in vielen Féllen als Fortsetzung und
Erweiterung dlterer Traditionen, etwa des meeting house bei den Maori (ebd.:
44), gesehen werden kénnen, was darauf verweist, dass museumsartige Struk-
turen und Haltungen in vielen indigenen Gesellschaften nichts fundamental
Neues darstellen.* Zugleich ergaben sich daraus hybride Modelle und Praxen,
die sich nicht vollstandig einer europdischen, kolonialen Museumstradition

16 Ein solcher Perspektivwechsel hat weitreichende Implikationen. Eine Korrektur der
Vorstellung, dass nicht-westliche Gesellschaften der Pflege und Bewahrung ihrer
materiellen Kultur in aller Regel keine grofle Bedeutung beimessen, relativiert nicht
zuletzt dasin legitimatorischer Absicht und haufigim Angesicht von Riickgabeforde-
rungen vorgebrachte Argument, westliche Museen miissten notwendigerweise die
Aufgabe tibernehmen, Erzeugnisse indigener Kulturen zu sammeln und zu bewah-

ren.
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einschreiben und anverwandeln lassen und sich einer — haufig staatlicherseits
unter dem Label der »Modernisierung« und »Professionalisierung« geforder-
ten — Angleichung an europdische Herangehensweisen widersetzen.

(4.) Barbara Kirshenblatt-Gimblett (2004: 187) schlieflich schldgt eine funda-
mental andere Perspektive auf die Geschichte des Museums vor, eine Erzah-
lung ndmlich, die der Institution eine Genealogie des Utopischen einschreibt.
Sie erklart: »Man konnte eine Geschichte des Museums schreiben, die dieses
als Aneinanderreihung utopischer Projekte offenbart.« Denn: »Sowohl in li-
terarischen Utopien als auch in Museen geht es um Welterzeugung. Um die
phantasievolle Beschaftigung mit der Méglichkeit eines vollkommenen Uni-
versums.« Das Museum seidamitvon jeherdurch seine charakteristische Dop-
peldeutigkeit gekennzeichnet. Es sei »zugleich eine architektonische Form,
eine konkrete Umgebung zur Reflexion, ein Reservoir an Greifbarkeiten, eine
Schule fiir die Sinne, ein Raum fiir Geselligkeit, ein autopoietisches System
und ein Entwurf der idealen Gesellschaft, trotz der zahlreich dokumentierten
Spannungen zwischen dem utopischen Ideal des Museum und seinen Inst-
rumentalisierungen.« Kirshenblatt-Gimblett belegt ihre Anschauung mit Ver-
weis auf einige historische Auspragungen dieser Facette des Museums, etwa
der Renaissance-Vorstellung eines Idealmuseums, das — abgelegen, rund
und geordnet wie Thomas Morus’ Inselstaat Utopia — als gewolbte Rotunde
auf der Spitze eines Berges konzipiert war und einer Arche Noah gleich mit
einem kompletten Satz von Exemplaren das Material fiir eine vollendete Neu-
erschaffung der Welt bereithielt. Sie verfolgt die Spuren dieser Auffassung
durch die Zeit und kommt zu dem weitreichenden Schluss: »Das Museum ist
also nicht einfach ein Ort, der fiir die Utopie steht, sondern vielmehr einer, an
der sie als Vorstellungsweise praktiziert wird.« (Ebd.: 189)*
Kirshenblatt-Gimblett legt im Anschluss daran nahe, dass ebenso wie diese
utopische Genealogie des Museums auch sein utopisches Potenzial verschiit-
tet sei, das in der Fahigkeit liege, »Spekulation, Reflexion, Retrospektion und
Prospektion hervorzurufen und in Gang zu halten, seien sie durchdacht oder
ertraumt« (ebd.: 194). Mit dem Aufruf zur Rettung dieses Potenzials verschiebt
sich ihr Gestus schlief3lich von der Rekonstruktion zur Vorwartsprojektion, von
der De- zu Prdskription, wenn sie fragt: »Wie konnte eine friihere Konstellation
aus Staunen, Neugier und gespannter Aufmerksamkeit das Museum als uto-

17 Vgl. ergdnzend und kontrastierend Michel Foucaults Einschreibung des Museums
in die Reihe der Heterotopien, jene »tatsachlich realisierte[n] Utopien, in denen die
wirklichen Pldtze innerhalb einer Kultur gleichzeitig reprdsentiert, bestritten und
gewendet sind, gewissermafen Orte aufierhalb aller Orte, wiewohl sie tatsachlich

geortet werden kénnen« (Foucault 1997: 265).
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pisches Labor von heute beleben?« (Ebd.) Mit der Vorstellung des Museums
als »utopisches Labor« verfolgt Kirshenblatt-Gimblett eine spezifische Ansicht
der Institution, die, wiewohl historisch fundiert, weit tiber eine Rekonstruktion
ihrer Geschichte hinausgeht. Vielmehr fiihrt sie damit eine spezifische konzep-
tionelle Fassung des Museums ein und er6ffnet so die Debatte um Definitio-
nen und Entwiirfe, der die vierte Umkreisung nachgehen soll.

1v.

»[...] the museum is a whorehouse is a mausoleum is a depart-
ment store is a secular cathedral is a disease is a glory [...J« (Bar-
bara J. Black 2000: 19)

Der US-amerikanische Aktionskiinstler Allan Kaprow gab 1967 in einem fri-
hen Dokument der Institutionenkritik zu Protokoll: »Museen im Allgemeinen
widern mich an; ihr Geruch nach einem heiligen Tod verletzt meinen Reali-
tatssinn.« Fur die Erméglichung, Prasentation und Verbreitung zeitgendssi-
scher Kunst, um die es ihm ging, sei das Museum denkbar ungeeignet, mehr
noch: »Das Museum tut mehr, als solche Arbeiten vom Leben abzutrennen,
es verleiht ihnen eine leicht sakrale Aura und t6tet sie damit.« AbschlieBend
schrankt Kaprow seinen bilder- und museumsstiirmerischen Furor jedoch ein
und endet auf einer optimistischen Note. Anders als Filippo Tommaso Mari-
netti, der in seinem Futuristischen Manifest von 1909 eine moglichst restlose
Zerstorung der Institution gefordert hatte, sieht Kaprow Moglichkeiten der
Erneuerung: »Es geht nicht so sehr um die Abschaffung aller Museen — sie
sind genau das richtige fiir die Kunst der Vergangenheit —; es geht eher um
die Erweiterung der Museumsfunktion auf den Bereich gegenwartiger Anfor-
derungen, wo sie als Kraft fiir Erneuerungen, die auf3erhalb ihrer physischen
Grenzen liegen, wirken kann. Vielleicht wird dann das Museum irgendwann
die ekelhafte Assoziation mit der Heiligkeit los, die ihm noch von einer ande-
ren Zeit als Erbe anhaftet. Dann wird es hoffentlich eine Erziehungseinrich-
tung werden, eine computerisierte Datenbank der Kulturgeschichte und ein
Trager flir Aktionen« (zit.n. Esche 2007: 21; vgl. auch Kravagna 2001).

Stétte eines heiligen Todes, streng der Gegenwart abgewandt, ein Trenn-
keil zwischen Kunst und Leben — oder aber: eine Erziehungseinrichtung, eine
Datenbank der Kultur, ein Trdger fiir Aktionen: Kaprow entwirft in seiner en-
gagierten Tirade en passant Definitionen des Museums — und um solcherart
Definitionen, um alternative konzeptionelle Fassungen des Museums soll es
nun in dieser vierten und letzten Umkreisung gehen. Kaprows Text eignet sich
hierbei als Einstieg, da er in nuce einige Motive der lang anhaltenden Debatte
um das Museum, in der immer auch dessen Funktionen postuliert und Kon-
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turen formuliert wurden, vorfiihrt: die museale Metaphorik der Lebensferne
und des Todes; die ungeachtet dessen ansehnliche und anhaltende kulturelle
Bedeutung der Institution in der modernen Gesellschaft; die Hassliebe, mit
der kritische Kiinstler und Wissenschaftler dem Museum von jeher begegne-
ten; und schlieBlich die Hoffnung auf seine Reformierbarkeit, auf Entwendung
seiner ideologischen Autoritdt und Nutzung als Plattform progressiver gesell-
schaftlicher Verdnderung.

Doch bevor diese Strange vertieft werden, sei zunachst die Position des
internationalen Museumsbundes ICOM, der institutionalisierten Vertretung
der Branche also, angefiihrt. In den Statuten des Verbandes (in der Fassung
vom 24.8.2007) ist folgende Definition niedergelegt: »A museum is a non-
profit, permanent institution in the service of society and its development,
open to the public, which acquires, conserves, researches, communicates and
exhibits the tangible and intangible heritage of humanity and its environment
for the purposes of education, study and enjoyment.«*® Die mafigeblichen du-
Beren Bestimmungsfaktoren sind demnach ein nicht-kommerzielle Charakter,
Dauerhaftigkeit, Offentlichkeit und die Orientierung auf ein — nicht niher be-
stimmtes — gesellschaftliches Wohl. Als Aufgabenfelder nennt die Definition
das Sammeln, Bewahren, Erforschen, Vermitteln und Ausstellen des materiel-
len und immateriellen Kulturerbes der Menschheit und ihrer Umwelt sowie als
Zwecke Bildung, Forschung und Vergniigen.

In ganz dhnlicher Weise zieht auch der Deutsche Museumsbund die Gren-
zen dessen, was als Museum verstanden werden soll. Die letzte eigenstdandige
Definition stammt aus dem Jahr 1978 und legt die Aufgaben und das Selbstver-
standnis des Museums dar:

»(1.) Ein Museum ist eine von 6ffentlichen Einrichtungen oder von privater Seite getragene,
aus erhaltenswerten kultur- und naturhistorischen Objekten bestehende Sammlung, die
zumindest teilweise regelmaBig als Ausstellung der Offentlichkeit zugénglich ist, gemein-
niitzigen Zwecken dient und keine kommerzielle Struktur oder Funktion hat.

(2.) Ein Museum mug eine fachbezogene (etwa kulturhistorische, historische, naturkund-
liche, geographische) Konzeption aufweisen.

(3.) Ein Museum mu# fachlich geleitet, seine Objektsammlung muf fachmannisch betreut
werden und wissenschaftlich ausgewertet werden kénnen.

(4.) Die Schausammlung des Museums muf eine eindeutige Bildungsfunktion besitzen.«

18 Vgl. http://icom.museum/statutes.html (letzter Zugriff: 3.12.2008). Fiir einen Ein-
blick in die Diskussionen um die zeitgemafie Verdanderung der Definition vgl. ICOM
News 57 (2004) 2. Systematisch analysiert ist die Entwicklung alternativer Definitio-
nen von »Museum« bei van Mensch 1992: Kap. 24.

19 Museumskunde 43 (1978) 2, 0.S; vgl. auch www.museumsbund.de/cms/fileadmin/
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Nicht als Museum gelten demnach konzeptionslose Ansammlungen von Ob-
jekten ohne fachbezogenen Hintergrund, Sammlungen ohne Bildungsfunk-
tion, fachbezogene, doch nicht zuletzt kommerziellen Zwecken dienende Ver-
kaufsschauen, rein didaktisch und informativ ausgerichtete Ausstellungen
ohne zugrunde liegende Sammlung sowie, umgekehrt, rein wissenschaftli-
che Sammlungen, die nicht regelmaRig fiir die Offentlichkeit zugénglich sind
(vgl. auch Vieregg 2007: 39).

In Stein gemeiflelt sind diese Definitionen gewiss nicht, mdgen sie auch
noch so umfassende Giiltigkeit beanspruchen. Insofern die begriffliche Be-
stimmung der Institution Museum stets Zeitstromungen, politische Positionen
und gesellschaftliche Entwicklungen widerspiegelt, unterliegt sie ihrerseits
stetigem Wandel sowie stetiger Diskussion und Kritik. Uberdies sind die natio-
nalen und internationalen Museumsverbande beileibe nicht die einzigen Ak-
teure, die sich daran versuchen, Gestalt, Funktion und Wesen des Museums zu
bestimmen. Nicht zuletzt haben sich Forscher zahlreicher Disziplinen der Her-
ausforderung angenommen, und so hélt die weit verzweigte museumswissen-
schaftliche Literatur inzwischen etliche, verschieden akzentuierte Deutungs-
angebote bereit. Einige seien abschlieBend skizziert, auch als Andeutung der
vielstimmigen Diskussion, in die sich der vorliegende Band einfiigt und die in
seinen Beitragen fortgefiihrt wird.

(1.) Zuné&chst sei, ankniipfend an Kaprows Bemerkungen, noch einmal auf die
lange Tradition der metaphorischen Assoziation des Museums mit Sterben
und Tod verwiesen. Als Stammvater dieser Deutungslinie ldasst sich Quatre-
mére de Quincy, der grofRe Kunsthistoriker des postrevolutiondren Frank-
reich, bezeichnen. Vor dem Hintergrund der napoleonischen Beuteziige
durch Europa kritisierte er das Herausbrechen von Kunst und Kulturgiitern
aus ihren angestammten Kontexten und ihre Anhdaufung in Museen, wo sie,
ihrer lebensweltlichen Beziige und Funktionen entkleidet, notwendigerweise
zu toten Anschauungsobjekten absinken wiirden (Sherman 1994).

Ihren prominentesten Vertreter fand die Interpretation, dass das Museum
der Kunst ihre Vitalitdt entziehe, in Theodor W. Adorno. Dessen Definition von
Musealitdt, wenngleich nur beildufig notiert und nicht weiter ausgearbeitet, ist
wohl bekannt: »Der Ausdruck museal« hat im Deutschen unfreundliche Farbe.
Er bezeichnet Gegenstdnde, zu denen der Betrachter nicht mehr lebendig sich
verhdlt und die selber absterben. Sie werden mehr aus historischer Riicksicht

geschaefts/dokumente/varia/Definition_Museum_Klausewitz_in_MuKu_1978.pdf
(letzter Zugriff: 3.12.2008). Der bedeutendste Unterschied dieser im Vergleich mit
der neueren ICOM-Definition liegt in der dortigen Einbeziehung des immateriellen

Kulturerbes und der starkeren Betonung der Unterhaltungsfunktion von Museen.
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aufbewahrt als aus gegenwadrtigem Bediirfnis. Museum und Mausoleum ver-
bindet nicht bloB die phonetische Assoziation. Museen sind wie Erbbegrdb-
nisse von Kunstwerken. Sie bezeugen die Neutralisierung der Kultur.« Ador-
nos viel zitiertes Diktum, das in der Folge {iber das Kunstmuseum hinaus auf
die Institution an sich {ibertragen wurde, hallt in etlichen neueren Arbeiten
nach. Als Beispiele genannt seien nur Barbara Kirshenblatt-Gimbletts (1998:
57) Deutung des Museums als »tomb with a view«, Boris Groys (1997: 9) Kenn-
zeichnung kulturhistorischer Museen als »Friedhdfe der Dinge« oder Karl-
Josef Pazzinis (2003) in immer neuen Variationen durchgespielte Nekrologie
des Museums.

(2.) Neben die Metapher des Museums als Mausoleum tritt prominent die
Rede vom Museum als Spiegel (vgl. exemplarisch die Dualitdt von mirror und
tomb bei Lionnet 2004). So preist etwa Georges Bataille das Museum nicht
nur als »Lunge einer groen Stadt«, aus der jede Menschenmenge »gerei-
nigt und frisch« wieder herauskomme, sondern eben auch als »riesenhafte[n]
Spiegel, in dem der Mensch sich endlich von allen Seiten anschaut« (Bataille
2005 [zuerst 1929]: 65f.). In verschiedenen anderen Darstellungen erscheinen
Museen wahlweise als »Spiegel der Nation« (Raffler 2008) oder »Spiegel des
Universums« (Pommier 2006: 63), als »Spiegel der Vergangenheit« (Barag-
wanath 1973) oder »Europas Spiegel« (Sporn 2005).

Aus Sicht einer konstruktivistischen Reprdsentationskritik ist diese Me-
taphorisierung gleichwohl zu hinterfragen. Was Regina Bendix und Gisela
Welz vor dem Hintergrund der wegweisenden Writing Culture-Debatte in der
US-amerikanischen Kulturanthropologie (Clifford/Marcus 1986) fiir den Be-
reich der Herstellung volkskundlichen wissenschaftlichen Wissens skizzie-
ren, ldsst sich auf den gesamten Komplex der Reprdsentation — und mithin
auch auf museale Inszenierungen — {ibertragen: »Der Begriff der Reprdsenta-
tion signalisiert die Abkehr von jeglicher unproblematischen Auffassung vom
spiegelbildlichen Reproduzieren sozialer Realitdat und kultureller Handlungen
durch die Wissenschaft. Die Politik der Reprédsentation: das bedeutet ein kri-
tisches Bewusstsein bei jeglicher Darstellung von volkskulturellen AuBerun-
gen, gerade da, wo bisher darauf bestanden wurde, dass wir Kultur doch nur
in einen neuen Rahmen oder performativen Kontext transponieren und das
Transponierte dabei unverdndert bleibt« (Bendix/Welz 2002: 28; auch Lidchi
1997). Reprdsentationen sind demnach Darstellungen von Vorstellungen und
stets spezifisch positioniert, kontextualisiert und gefdrbt. Folgt man dieser
Perspektive so stehen Museen, museale Sammlungen und Ausstellungen, in
keinem Abbild-Verhaltnis zur Welt auf3erhalb ihrer Mauern, sondern entwerfen
in aktiver Weise Anschauungen der Welt. Aus dem Spiegel des Museums wird
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ein »Zerrspiegel« (Arnoldi 1992; auch Crane 1997), der nur bestimmte Bilder
zuriickwirft, je nachdem wie er geformt ist und wer ihn in Handen halt.

Will man im Lichte dieser Uberlegungen die Rede vom Museum als Spiegel
retten, so nur, wie Patricia Davison (1999: 145f.) vorschlédgt, im Sinne von »mu-
seums as mirrors of power«.2° Machtverhéltnisse spiegeln sich in musealen
Sammlungen, die — in ihrem Bestand wie in ihren Leerstellen — vielfach von
kolonialer Eroberung oder kriegerischer Auseinandersetzung, von Geschmack
und Einfluss herrschender Schichten, von patriarchaler Dominanz sowie allge-
mein von vergangenen und gegenwadrtigen Interessenkonstellationen zeugen.
Sie spiegeln sich in der Aufspaltung und Hierarchisierung in Definierende und
Definierte, in Sprechende und Besprochene, die den Kategorisierungen und
Inszenierungen des Museums zugrunde liegt. Sie spiegeln sich in der Beach-
tung bestimmter Themen und Ereignisse und im Ignorieren anderer, im Be-
wahren bestimmter Geschichten und dem Vergessen anderer, in der Einnahme
bestimmter Perspektiven und der Ausblendung anderer.

(3.) Das Museum wird in der Literatur indes nicht nur als Spiegel gesellschaft-
licher Machtverhaltnisse gedeutet, sondern auch als Ort ihrer Produktion und
Reproduktion. So verweist die eingangs zitierte Polemik Allan Kaprows, wie vie-
le andere institutionenkritische Schriften, ex negativo auf die Bedeutung der
Institution als »zentraler Machtfaktor in der kulturellen Okonomie der Moder-
ne« (Kravagna 2001: 7). Es ist gerade diese Feststellung der gesellschaftlichen
Autoritdt des Museums, die es seit Beginn des 20. Jahrhunderts immer wieder
zur Zielscheibe kiinstlerischer und wissenschaftlicher Kritik werden lief3.

In ihrem klassisch gewordenen Essay The Universal Survey Museum von
1980 beschreiben Carol Duncan und Alan Wallach das Museum —insbesondere
das Kunstmuseum — in diesem Sinne als »soziale Institution«, deren Funktion
in erster Linie ideologisch sei: »lt is meant to impress upon those who use or
pass through it society’s most revered beliefs and values« (Wallach/Duncan
2004: 52). Denkmalen gleich verkorperten und veranschaulichten Museen
durch ihre architektonische Rhetorik, die sich in Gebduden wie Ausstellungen
niederschlage, die Idee des Staates. Museen seien nachgerade Symbole des
Staates und Museumsbesuche staatsbiirgerliche Rituale, in deren Verlauf zivi-
lisatorische Errungenschaften und staatliche Autoritdt in eins gesetzt wiirden
(vgl. auch Duncan 1995). Wiewohl sich die Wahrnehmung des Gezeigten durch
individuelle Besucher je nach deren kulturellem oder klassenspezifischem
Hintergrund unterscheide, werde ihnen letzten Endes stets ein und diesel-
be ideologisch aufgeladene Grundstruktur tibergestiilpt: »By performing the

20 In diesem spezifischen Sinne gebraucht auch Macdonald (1997) die Metapher vom

Museum als Spiegel ethnologischer Wissenschaftspraxis.
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ritual of walking through the museum, the visitor is prompted to enact and
thereby internalize the values and beliefs written into the architectural script«
(Wallach/Duncan 2004: 53).*

Tony Bennett erweitert und nuanciert diesen Befund von der reprdsenta-
tionalen und performativen Prdgekraft des Museums durch Verweis auf die
Verwandtschaft und Abgrenzung zu anderen Agenturen des Zeigens und Er-
zdhlens. Im Rahmen seines vielbeachteten Konzepts des »exhibitionary com-
plex« argumentiert er, dass die ideologische Funktion und epistemologische
Spezifik des modernen Museums nur relational zu bestimmen sei. Zu verste-
hen sei es als Bestandteil einer »wider range of institutions — history and natu-
ral science museums, dioramas and panoramas, national and, later, interna-
tional exhibitions, arcades and departments stores — which served as linked
sites for the development and circulation of new disciplines (history, biology,
art history, anthropology) and their discursive formations (the past, evolution,
aesthetics, man) as well as for the development of new technologies of vision«
(Bennett 1995: 59). Signifikant sei dieses Geflecht von Institutionen, dieser
»exhibitionary complex«, insofern darin dltere Arten des Zeigens und Ausstel-
lens wesentlich neu ausgerichtet und auf die Entwicklung moderner Formen
(staats-)biirgerlicher Selbstinszenierung abgestimmt wurden. Die spezifische
Machtférmigkeit dieser Institutionen sieht er dabei—in einer Reihe mit anderen
Formen moderner Sozialdisziplinierung —in ihrem Potenzial zu geschmeidiger
Konsenserzeugung und Devianzreduktion: »To identify with power, to see it as
[...]aforce regulated and channeled by society’s ruling groups but for the good
of all: this was the rhetoric of power embodied in the exhibitionary complex—a
power made manifest not in its ability to inflict pain but by its ability to orga-
nize and co-ordinate an order of things and to produce a place for the people
in relation to that order.« (Ebd.: 67) Mit dieser Ordnung und Domestizierung
abweichenden Verhaltens und Wissens firmiere das Museum als »context for
the permanent display of power/knowledge« (ebd.: 66).

(4.) Wenn das Museum bei Wallach/Duncan und Bennett iiberwiegend als
Instrument biirgerlicher Ideologie- und Performanzproduktion erscheint, so
betonen andere den Charakter der Institution als Feld gesellschaftlicher Aus-
einandersetzungen und Kampfe. Die Vorstellung des Museums als Spiegel
und Instrument hegemonialer Herrschaft wird so ergdnzt und partiell revi-
diert durch dessen Definition als Arena der konflikttrachtigen Aushandlung
gesellschaftlicher Werte und Wissensbestdande sowie sozialer und kultureller
Zugehdorigkeiten.

21 FloraKaplan (1994: 3) kommt gleichlautend zu dem Urteil, Museen seien »purveyors

of ideology and of a downward spread of knowledge to the public«.
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Verschiedene Autoren beschreiben das Museum in diesem Sinne — insbe-
sondere mit Blick auf die gegenwartige Situation — als »umkampftes Terrain«
(Lavine/Karp 1991: 1) oder gar »battlegrounds for the disputation of various
individual agendas and state ideologies« (Message 2005: 472f.). Den Fokus
richten solche Deutungen auf den Umstand, dass an musealen Inszenierungen
in der Regel eine Vielzahl von Akteuren mit zum Teil kontrdaren Vorstellungen
beteiligt ist und die Rezeption durch das Publikum nicht willfahrig und passiv
erfolgt. Zugleich ist darin die Anschauung infrage gestellt, dass auf der Biihne
des Museums?? ausschlieBlich unwidersprochene, gar obrigkeitlich verordne-
te Darstellungen zur Auffiihrung kdmen und dass Eliten gleichsam top-down
bestimmte Deutungen durchsetzen kénnten. Zu korrigieren wdre vor diesem
Hintergrund auch das populdre, doch mechanistische Bild des Museums als
Identitatsfabrik (so etwa bei Korff/Roth 1990). Denn so sehr das Museum eine
Institution der Anerkennung und Verhandlung von Identitdt par excellence dar-
stellt, wie Sharon Macdonald in ihrem Beitrag zu diesem Band richtig argumen-
tiert, so sehr ist es — anders als im Bild der Fabrik nahegelegt — stets auch ein
Austragungsort fiir Deutungskampfe und konfligierende Identitatspolitiken.

(5.) Noch einmal zuriick zu Allan Kaprow: Seine Streitschrift gegen das Mu-
seum schlie3t mit der Aussicht, dass die Institution — bei all ihren méglichen
Mangeln — zumindest der Potenz nach ein Ausgangspunkt fiir gesellschaftli-
che Verdnderung sein kénnte, namlich als »Trager fiir Aktionen«. Dieser Argu-
mentationsstrang, der von der ideologischen Autoritat und Machtférmigkeit
der Institution nicht absieht, doch diese progressiv wandeln will, zieht sich in
wechselnden Begrifflichkeiten als weiterer roter Faden durch die Diskussion
um Wesen und Begriff des Museums.

Paradigmatisch formuliert ist die Januskopfigkeit der Institution und zu-
gleich die Hoffnung auf ihre Reform in Duncan Camerons Essay The Museum
— A Temple or the Forum von 1971. Vor dem Hintergrund der politischen und
gesellschaftlichen Entwicklungen der 1960er Jahre skizziert er eine Identitéts-
krise des Museums zwischen elitdrem Beharren auf iberkommenen Strukturen
einerseits und volliger Auflosung musealer Merkmale in neuen Institutionen,
wie erlebnisorientierten Science Centers oder kunterbunten Kulturzentren, an-
dererseits. Ohne ihr etabliertes Standbein, das Sammeln und Bewahren von
Objekten und ihr Ausstellen auf Grundlage wissenschaftlicher Expertise, auf-
zugeben, miissten Museen sich in ihrer Thematik und ihrem Erscheinungsbild

22 Zum Museum als »Biihne« vgl. Korff 2002: 174. Korff verweist dort auf die (vor al-
lem in stiddeutschen Idiomen bekannte) Doppelbedeutung von Biihne als Podium/
Schaubiihne einerseits und als Speicher/Abstellkammer andererseits und fasst da-

mit sinnfallig die expositorische und depositorische Dimension des Museums.
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offnen, um ihrer sozialen Verantwortung gerecht zu werden. Diese Stofrich-
tung fasst er im Bild des Museums als Forum: »[T]here is something missing
in the world of museums and art galleries. What is missing cannot be found
through the reform of the museum as temple. In my view, it is clear that that
there is a real and urgent need for the reestablishment of the forum as an in-
stitution in society [...], forums for confrontation, experimentation and debate«
(Cameron 2004: 68). Im Konzept des Museums als Forum erscheint die altehr-
wiirdige Institution mithin als Ort des Dialogs und der Debatte, der Innovation
und des Experiments, der Partizipation und Demokratie.?3

Die Beitrdge, die das Museum auf diese Weise — deskriptiv und normativ
— als Plattform gesellschaftlichen Wandels entwerfen, sind inzwischen Legion
(vgl. nur Spickernagel/Walbe 1976; Sandell 2002, 2007; Janes 2005; Diispohl
2007).24 Der prominenteste und ambitionierteste Vorschlag zur Beschreibung
der moglichen Verdnderungen im und durch das Museum stammt von James
Clifford (1997). Clifford skizziert unter dem Begriff Museums as Contact Zo-
nes? die Vision eines Museums, das diejenigen, dessen Kultur und Geschich-
te es ausstellt, umfassend und dauerhaft in seine Operationen einbezieht:
»When museums are seen as contact zones, their organizing structure as a
collection becomes an ongoing historical, political, moral relationship —a po-
wer-charged set of exchanges, of push and pull.« (Ebd.: 192) Statt die Offent-
lichkeit von gesicherter Warte aus zu erziehen oder zu erbauen, 6ffnen sie
sich alternativen Perspektiven, Interpretationen und politischen Anspriichen.

23 Esgilt zu ergénzen, dass Cameron —anders als hiufig suggeriert — keinen Ubergang
von »Tempel« zu »Forum« fordert, sondern beide Dimensionen als wichtige und,
wenn auch klar getrennt, erhaltenswerte Facetten des Museums betrachtet.

24 Populér ist in den Schriften iber das sozial bewusste und dynamisch gewendete
Museum neben dem Begriff des »Forums« auch der des »Labors«, etwa wenn Jan Ne-
derveen Pieterse (1997: 140) Museen als »laboratories for experimenting with new
cultural combinations and encounters« beschreibt. Die Auffassung vom Museum als
Plattform gesellschaftlichen Wandels steht, nebenbei gesagt, diametral gegen eine
Definition, die es im deutschen Diskurs der letzten Jahrzehnte zu einiger Prominenz
gebracht hat: Hermann Liibbes (1982) Deutung des Museums als Kompensationsan-
stalt fiir die belastenden Erfahrungen eines anderungstempobedingten kulturellen
Vertrautheitsschwundes. Diese Divergenz ist weiter ausgefiihrt bei Baur 2008.

25 Den Begriff selbst und das damit verkniipfte Konzept entlehnt Clifford von Mary Lou-
ise Pratt. Diese definiert »contact zone« im Rahmen einer Untersuchung kolonialer
Verhéltnisse als »the space of colonial encounters, the space in which peoples geo-
graphically and historically separated come into contact with each other and estab-
lish ongoing relations, usually involving conditions of coercion, radical inequality,

and intractable conflict« (zit.n. Clifford 1997: 192).
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Inshesondere gehen sie ergebnisoffene, verbindliche und wechselseitige Be-
ziehungen mit denen ein, die sie reprdsentieren, gewdhren umfassende Mit-
sprache und Kontrolle, ohne gleichwohl die Asymmetrien von Ressourcen und
gesellschaftlicher Macht zu tiberspielen. Objekte und Geschichten gelangen
50, wenn sie dem Museum auch rechtmaBig tiberlassen werden, nie in dessen
alleinige Verfiigungsgewalt, sondern bilden vielmehr die Schnittstellen die-
ser komplexen Kooperation — »sites of a historical negotiation, occasions for
an ongoing contact« (ebd.: 194).2¢ In dieser Prozesshaftigkeit und Anbindung
an gesellschaftliche Dynamiken ist Cliffords Museum als Kontaktzone — um
den Bogen zu schliefen — maximal entfernt von Adornos Museum als Mau-
soleum.

Die Vielzahl verschiedener Fassungen verdeutlicht den Facettenreichtum des
Museums und das vielschichtige Feld seiner Erforschung. Statt diese Vielfalt
auf einen Nenner zu bringen, schliee ich mit einer weiteren Offnung: Barba-
ra Kirshenblatt-Gimbletts (1998: 138f.) in unnachahmlicher Weise hingewor-
fene Aufzdahlung zur Beantwortung der Frage »What is today’s museum?«

»Avault, in the tradition of the royal treasure room, the Schatzkammer

A cathedral of culture, where citizens enact civic rituals at shrines to art and civilization

A school dedicated to the creation of an informed citizenry, which serves organized school
groups as well as adults embarked on a course of lifelong learning

A laboratory for creating new knowledge

A cultural center for the keeping and transmission of patrimony

A forum for public debate, where controversial topics can be subjected to informed discussion
A tribunal on the bombing of Hiroshima, Freud’s theories, or Holocaust denial

A theater, a memory palace, a stage for the enactment of other times and places, a space
of transport, fantasy, dreams

A party, where great achievements and historical moments can be celebrated

An advocate for preservation, conservation, repatriation, sovereignty, tolerance

A place to mourn

An artifact to be displayed in its own right, along with its history, operations, understan-
dings, and practices

An attraction in a tourist economy, complete with cafes, shops, films, performances, and
exhibitions«

Die letzte Umkreisung endet im Schwindel. Als Erkenntnis bleibt vielleicht nur
eins: Wie man ins Museum hineinfragt, so schallt es heraus.

26 Die Hoffnung auf Reform, die bei James Clifford wie beim weniger optimistischen

Tony Bennett stets mitschwingt, ist luzide kritisiert bei Dibley 2005.
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