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Zusammenfassung:

Der Artikel untersucht auf Basis von Videoaufnahmen und Feldbeobachtungen, wie
Besucher Kunstwerke in gewdhnlichen und alltdglichen Museen betrachten. Er
betrachtet die Interaktionsarbeit von Besuchern, die sich Ausstellungsstiicke ansehen,
wihrend sie mit Begleitern oder anderen Besuchern im Museum interagieren. Die
Analyse betrachtet soziale Interaktion als wesentlichen EinfluB} fiir die Betrachtung
und Wahrnehmung von Kunstwerken. Wie ein Kunstwerk gesehen wird, auf welche
Aspekte Betrachter fokussieren und wie sie sie verstehen, ist nicht durch die Struktur
des Werkes determiniert, sondern Ergebnis der sozialen Interaktion zwischen all
denjenigen die sich in der unmittelbaren Umgebung des Objektes authalten. Besucher
konfigurieren Betrachtungsrdume vor den Kunstwerken und konstituieren die Aspekte
der Werke, die sie betrachten, durch verbale Ausserungen, kérperliche Handlungen
und Gesten. Dabei bleiben sie sensibel fiir die Anwesenheit und Handlungen anderer
Besucher. Sie passen ihre Verweildauer vor Exponaten und ihre Gehgeschwindigkeit
durch die Ausstellung aneinander an und gestalten ihre Handlungen an den
Kunstwerken so, dass eine Interaktionsordnung sichtbar wird, die als ,,pragmatische
Asthetik* (Knoblauch 1998) bezeichnet werden kann. Die ,kunstvolle’ Koordination
der Handlungen vor den Kunstwerken ermdglicht den Vollzug einer relativ
ungestorten Betrachtung der Objekte, auch wenn sich viele Besucher gleichzeitig im
Museum aufhalten.

Keywords:  Kunstbetrachtung, Kunstsoziologie, Soziale Interaktion, Videoanalyse,
Ethnomethodologie

Abstract:

The paper uses video-recordings and field observation to explore how people view
artworks in ordinary situations in museums and galleries. It considers the interactional
work that people undertake who have come to the museum on their own or with
companions. The analysis reveals that social interaction critically influences how
people view and make sense of artwork. How someone looks at and sees a piece of
art, what particular aspects and features he looks at and how he understands them is
not determined by the structure of the piece but arises in and through social
interaction between all those in perceptual range of the object. People configure ,view
spaces’ at artworks and constitute the aspects of the pieces that they look at through
verbal, bodily and material actions as well as gestures. While interacting at the
artwork visitors remain sensible to the presence and actions of others. They
coordinate their dwell-time at exhibits and their pace through the galleries with others;
and they design their actions at exhibits to provide each other with ways of seeing the
artwork. Thus, an interaction order emerges that we characterise as ,,pragmatic
aesthetics* (Knoblauch 1998). The artful coordination of visitors’ actions facilitates
the undisturbed viewing and appreciation of artwork, also when an ehxibition is very
busy.

Keywords:  Looking at Art, Sociology of Art, Social interaction, Video-based
studies, Ethnomethodology



1. Einleitung’

Die Kunstsoziologie hat sich bisher nur relativ wenig mit der Betrachtung von
Kunstwerken beschéftigt. Thr Hauptinteresse dagegen gilt bislang der Produktion und
Institutionalisierung von Kunst sowie der Beziechung von Kunst und
Gesellschaftsstruktur (Gerhards 1997; Tanner 2003). Die wenigen Untersuchungen,
die sich tiberhaupt der Wahrnehmung von Kunst zuwenden, fokussieren entweder auf
die Beziehung zwischen Wahrnehmung und Kommunikation (Luhmann 1998) oder
versuchen die Struktur von Kunstwerken aus der Struktur der Kunstwahrnehmung zu
rekonstruieren (Loer 1996). Die Art und Weise, wie Menschen in gewdhnlichen und
alltdglichen Situationen in Museen und Galerien Kunstwerke und andere

Ausstellungsstiicke betrachten, wird von der Soziologie der Kunst jedoch ausgespart.

Im Zusammenhang mit den Verdnderungen ihrer finanziellen und politischen
Rahmenbedingungen zeigen Museen ein wachsendes Interesse an ihren Besuchern.
Sie engagieren Besucherforscher, die ein breites Spektrum an Methoden anwenden,
um die ,Effektivitit’ von Ausstellungen zu messen (Klein 1996; Schaefer 1996;
Schiele 1993). Dabei konzentrieren sie sich zumeist auf die Bildungsfunktion von
Museen und versuchen zu zeigen, inwieweit Besucher von Ausstellungen iiber Kunst,
Kultur, Wissenschaft und Technik lernen (Falk/Dierking 2000; Hein 1998). Ihr Fokus
auf das Lernen von Besuchern verstellt ihnen jedoch den Blick auf die Handlungs-
und Interaktionsprozesse, durch die sich Besucher Ausstellungsstiicken zuwenden, um

sie zu betrachten und zu verstehen (Lawrence 1993).

Dieser Artikel basiert auf einer Reihe von Forschungsprojekten, in denen wir
untersuchen, wie Besucher von Museen und Galerien Ausstellungsstiicke inspizieren
und erfahren. In vorangegangenen Veroffentlichungen haben wir gezeigt, dass die Art
und Weise, wie Besucher Ausstellungsstiicke betrachten, benutzen und verstehen,
durch soziale Interaktion mit Begleitern und anderen Besuchern beeinflusst und

gepragt wird (Heath/vom Lehn 2004; vom Lehn/Heath/Hindmarsh 2001). Dieser

" Der Artikel ist aus einem Forschungsprojekt hervorgegangen, das vom Arts and Humanities Research
Council (AHRC) finanziert wird (Projekt Nummer: APN17441). Ich méchte mich bei meinen Kollegen
in der Work, Interaction & Technology Research Group (King’s College London), insbesondere
Christian Heath und Karola Pitsch, sowie bei den Gutachtern und Herausgebern der Sozialen Welt fiir
die wertvollen Hinweise hinsichtlich der Analyse der Daten und ihrer Darstellung bedanken.



Artikel untersucht nun, wie Besucher die sozialen und interaktionalen Bedingungen

herstellen, unter denen sie Kunstwerke in Museen betrachten.

2. Kunstwahrnehmung und Besucherverhalten
In der Psychologie und den Kognitionswissenschaften gibt es seit langem ein grof3es

Interesse an der Kunstwahrnehmung. Sie vermuten eine Beziehung zwischen der
Struktur von Kunstwerken und ihrer Wahrnehmung. Es wird argumentiert, dass
Kunstwerke eine besondere Struktur aufweisen, die das Sehen in einer bestimmten
Art und Weise stimuliert und beeinflusst (Arnheim 1974; Gombrich 1960; Gombrich
1982). Die Kognitionswissenschaften vermuten den Ursprung dieser Struktur von
Kunstwerken neuerdings in der Struktur des menschlichen Gehirns, wobei die
kognitiven Strukturen als Basis fiir die Produktion von Kunstwerken und deren
Wahrnehmung angesehen werden (Ramachandran/Hirstein 1999). In diesem Sinne
fokussieren Kognitionswissenschaftler auf subjektive und kognitive Prozesse der
Kunstwahrnehmung und sind nicht an den praktischen Handlungen und Interaktionen,

durch die Museumsbesucher Kunstwerke betrachten und erfahren, interessiert.

Uberraschenderweise hat auch die Kunstsoziologie bisher nur relativ wenig Interesse
an der Betrachtung von Kunst gezeigt. Sie beschiftigt sich zumeist mit der Produktion
von Kunst (Becker 1982) und ihrer Ausstellung (Doering/Hirschauer 1997; Gerhards
1997; Karp/Lavine 1991; Macdonald 2002) sowie mit dem Wesen der Kunst und ihrer
gesellschaftlichen Funktion (Luhmann 1998). Untersuchungen, wie die der
Rezeptionsésthetik (Warning 1994) oder der Objektiven Hermeneutik (Loer 1996),
sind hauptsdchlich am Betrachter” interessiert, und nehmen an, dass sie durch ihn
etwas liber Kunst erfahren konnen. Die Praktiken der Kunstbetrachtung und ihre
Einbettung in die spezifischen Umstdnde der sozialen Situation, in der sie vollzogen

werden, sind in diesem Zusammenhang nur von untergeordneter Bedeutung.

Daneben gibt es die wichtigen Betrige zur Kunstrezeption von Bourdieu, in denen er
herausarbeitet, wie das Verstidndnis von Kunst mit kulturellen Codes zusammenhéngt,
die durch Sozialisation und Erziehung erworben werden. Wie Kunst wahrgenommen

wird und wie iiber Kunst kommuniziert wird, hdngt - Bourdieu zufolge - einerseits

> Im Verlauf des Artikels verwenden wir zu Gunsten der Lesbarkeit des Textes durchgehend den
maskulinen Genus ‘Betrachter’ und die entsprechenden maskulinen Pronomen, obwohl natiirlich, wie
auch die gewdhlten Fragmente belegen, ein grofer Teil der Besucher weiblich ist.



von der Zugehorigkeit zu sozialen Klassen ab und trdgt andererseits gleichzeitig zur
Reproduktion der Sozialstruktur bei. Obwohl Bourdieus Untersuchungen einen
wichtigen Beitrag zu unserem Verstindnis der Kunstwahrnehmung leisten, lassen sie
die praktische und soziale Organisation der Kunstbetrachtung, wie sie an den Werken

selbst vollzogen wird, auBler acht (Bourdieu 1987, 1991).

Diese Forschungsliicke haben jiingst Besucherforscher addressiert, die Gespridche von
Besuchern vor Ausstellungsstiicken untersuchen. Indem sie den Inhalt der Gespréiche
vor den Exponaten mit den Absichten der Museumsmanager und Kuratoren
vergleichen, versuchen sie die Effektivitit der Informationsvermittlung von
Ausstellungen zu evaluieren. lhre Befunde werden dazu verwendet, die
Informationsvermittlung  durch  Ausstellungsstiicke zu  verbessern, indem
Verdnderungen an ihrem Design und ihrer Prédsentation vorgenommen werden
(Leinhardt/Crowley/Knutson 2002; Leinhardt/Knutson 2004). Die Evaluationen sind
weder an der sozialen Organisation der Gespriche vor Ausstellungsstiicken noch an

ihrer Koordination mit der Betrachtung der Objekte interessiert.

Dies wiederum ist das Thema einiger Untersuchungen in der Gesprichsforschung. Sie
haben damit begonnen, die Formen und Funktionen der Kommunikation iiber
Kunstwerke herauszuarbeiten (Hausendorf 2005; Kindt 1982). Allerdings fokussiert
die Gesprachsforschung nahezu ausschliesslich auf die verbalen Aspekte der
Interaktion, wéhrend die korperlichen und materialen Handlungen der Besucher sowie

deren Koordination mit verbalen AuBerungen unbeachtet bleiben.

Detaillierte video-basierte Untersuchungen wenden sich dieser Forschungsliicke zu
und leisten einen Beitrag zum Verstindnis der sozialen Praktiken der
Kunstbetrachtung. Sie kdnnen zeigen, wie Besucher ihre Betrachtung und Inspektion
von Kunstwerken miteinander koordinieren und ihre Erfahrung von Kunst durch

verbale, korperliche und materiale Handlungen und Interaktionen vollziehen.

3. Video-basierte Ethnografie in Museen
In jlingerer Zeit haben Soziologen zunehmendes Interesse daran gezeigt, visuelles

Material wie Fotos, Filme und Videos als Daten zu sammeln und analysieren. Sie

haben analytische und methodologische Theorien und Konzepte entwickelt, um



addquat mit diesem Datentyp umzugehen und bilden einzelne Fotos oder ,frames’ aus
Filmen und Videoclips in ihren Publikationen als Nachweis fiir ihre Befunde ab. In
der deutschsprachigen Soziologie sind in diesem Zusammenhang insbesondere
gattungsanalytische und hermeneutische Verfahren zur Analyse von Videodaten
herangezogen wurden (Raab 2002; Schnettler 2001, 2003).> Der vorliegende Artikel
stiitzt sich dagegen auf Goffmans (1963; 1971) bekannte Untersuchungen zum
Verhalten in 6ffentlichen Rdumen, auf Kendons (1990a) video-basierte Analyse von
sozialer Interaktion sowie auf neuere Entwicklungen in Ethnomethodologie
(Garfinkel 1967) und Konversationsanalyse (Sacks 1992), insbesondere den
,Workplace Studies’ (Bergmann 2005; Eberle 1997; Heath/Luff 2000; Knoblauch
2004; Knoblauch/Heath 1999; Luff/Hindmarsh/Heath 2000). Die Workplace Studies
haben systematisch die soziale Organisation von korperlichen, sprachlichen und
materialen Aspekten menschlicher Handlungen herausgearbeitet (Goodwin 1981,
Heath 1986). In ihrem Mittelpunkt stehen die Ressourcen und Praktiken, die
Interaktionsteilnehmer verwenden, wenn sie soziale Handlungen und Interaktionen
vollziehen und den Handlungen anderer Teilnehmer Sinn verleihen. Diese Studien
arbeiten systematisch die sequentielle Organisation der Handlungen heraus und
explizieren, wie Teilnehmer ihre Handlungen miteinander koordinieren und sich dabei

zur materialen Umgebung hin orientieren.

Der besondere Fokus dieses Artikels gilt der Interaktionsordnung in Kunstmuseen und
—galerien. Es wird danach gefragt, wie Besucher Ausstellungsstiicke in und durch
Interaktion mit Begleitern und anderen Besuchern, die sich in der gleichen rdumlichen
Umgebung aufhalten, betrachten und erfahren. Diese Interaktionsordnung in
Ausstellungen wird zuweilen als ,,Museumsdisziplin® (Hirschauer 2002: 10) und als
,stummes Geschiebe™ (ibid.) entlang der Ausstellungsstiicke charakterisiert. Einige
Autoren (Bennett 1995; Trondsen 1976) argumentieren, dass die museumsspezifische
Ordnung sozialen Handelns durch die Architektur und rdumliche Gestaltung von
Ausstellungen ermdglicht wiirde; diese gestalterischen Mittel schafften die

Voraussetzungen fiir eine panoptische Situation, in der ,soziale Kontrolle* des

? Fiir eine Ubersicht zum aktuellen Stand der Methodenentwicklung in der qualitativen Videoanalyse
vgl. auch: Knoblauch, Schnettler, Raab, Soeffner (Hg, 2006) Video-Analysis - Methodology and
Methods. Qualitative Audiovisual Data Analysis in Sociology, Frankfurt am Main: Lang (im Druck).



Besucherverhaltens durch wechselseitige Beobachtung und Beobachtbarkeit von

Verhalten ausgeiibt werde.

Der vorliegende Artikel untersucht, wie die spezifische soziale Ordnung, die in
Kunstmuseen beobachtbar ist, von den Besuchern fortlaufend hervorgebracht wird.
Sie ist nicht das Resultat der Befolgung von institutionellen Regeln, sondern
entwickelt sich in und durch die Produktion von Handlungen und Interaktionen, die
fiir andere Besucher sichtbar und nachvollziehbar ausgefiihrt werden (s.a. Trondsen
1976). Die Untersuchung ist Teil einer Reihe von Forschungsprojekten, die wir in den
vergangenen Jahren durchgefiihrt haben, um ein Verstidndnis davon zu entwickeln,
wie Besucher Ausstellungsstiicke in Museen und Galerien betrachten, benutzen und
verstehen (Heath/vom Lehn 2004; vom Lehn/Heath/Hindmarsh 2001). Die Projekte
basieren auf ethnografischer Forschung, deren Hauptdatenquelle Videoaufnahmen
von Besuchern in Museen sind. Insgesamt haben wir etwa 800 Stunden Videodaten
erhoben, die jeweils von Feldbeobachtungen begleitet wurden. Hinzu kommen
informelle Interviews mit dem Management der Museen sowie mit einer kleinen
Anzahl von Besuchern. Die Daten, die in diesem Artikel betrachtet werden, sind in
den vergangenen sieben Jahren in verschiedenen Kunstmuseen und -galerien
gesammelt worden. Sie zeigen Besucher unterschiedlicher soziodemografischer
Herkunft, die allein oder mit Freunden, Bekannten oder Verwandten ins Museum

gekommen sind - Individuen genauso wie Paare, kleine Gruppen und Schulklassen.

Den Zugang zu den Ausstellungen haben wir mit dem jeweiligen
Ausstellungsmanagement  ausgehandelt.  Wir  haben mit ihnen  unser
Forschungsinteresse diskutiert sowie die Praktikalitdten der Datenerhebung und
ethische Aspekte video-basierter Forschung besprochen. Aus forschungsethischen
Griinden ist es notwendig, das Publikum iiber die laufende Forschungsarbeit in
Kenntnis zu setzen. Wir stellen an den Eingéingen zu den Ausstellungsrdumen Plakate
auf, die die Besucher iiber die laufende Forschungsarbeit und das Filmen in den
Galerien informieren. Die Plakate schildern das Ziel des Forschungsprojektes und
sichern zu, dass die Videoaufnahmen ausschlieflich fiir Forschungs- und Lehrzwecke
verwendet werden. Es wird zudem darauf hingewiesen, dass Besucher jederzeit das
Museumspersonal oder den Forscher, der sich in der Ausstellung befindet, darum

bitten konnen, die Kamera abzuschalten oder aufgenommene Daten zu Idschen.



Bisher sind nur wenige Besucher auf uns zu gekommen, um niheres iiber das Projekt

zu erfahren; kein Besucher hat sich geweigert, an der Untersuchung teilzunehmen.

Die Skepsis gegeniiber Videoaufnahmen als sozialwissenschaftliches Datenmaterial
riihrt haufig daher, dass angenommen wird, die Gegenwart von Kameras in sozialen
Situationen flihre zwangsldufig zu einer Reaktivitit der Forschungssubjekte. Die
gefilmten Teilnehmer wiirden zu schauspielhaften Darstellungen verleitet, so dass die
Reliabilitdt der Daten nicht gewéhrleistet sei; hier werden hiufig Erfahrungen aus der
Anthropologie herangezogen (Prosser 1998). Die hidufig als methodologisches
Grundsatzproblem diskutierte Reaktivitdt erscheint jedoch angesichts unserer

praktischen Forschungserfahrung in einem ganz anderen Licht.*

In der Besucherforschung werden schon seit langem Film- und Videoaufnahmen zu
Forschungszwecken verwendet. Dabei zeigt sich, dass die Aufzeichnung von
Besucherverhalten mit technischen Gerédten den natiirlichen Ablauf von Handlungen
weitaus weniger beeinflusst als Feldbeobachtungen, die von einem Forscher
vorgenommen werden, der sich in der Ausstellung authilt (Menninger 1991; Phillips
1988; Shettel 1966). Diese Beobachtung stimmt mit Goffmans (1981: 3) Feststellung
iiberein, dass in sozialen Situationen all diejenigen einen Status als Teilnehmer haben,
die sich in wahrnehmbarer Reichweite von Ereignissen aufhalten. Als Feldforscher
sind wir uns freilich bewusst, dass auch uns ein Teilnehmerstatus in der sozialen
Situation am Ausstellungsstiick zukommt, wenn wir uns in wahrnehmbarer
Reichweite zu ihm aufhalten. Daher treffen wir Vorkehrungen, um unseren Einfluss
auf die soziale Situation in Ausstellungen zu minimieren. Wir benutzen in der Regel
ein oder zwei konventionelle digitale Videokameras fiir die Datenerhebung. Die
Kamera(s) werden auf einem Stativ montiert oder an einer Wand im
Ausstellungsraum angebracht, von woaus sie das Geschehen an ausgewihlten
Ausstellungsstiicken aufzeichnen konnen. Die Auswahl der Ausstellungsstiicke
basiert einerseits auf unseren analytischen Interessen und andererseits auf dem
Interesse des Museumsmanagements. Der Forscher steht nicht hinter der Kamera,

sondern beobachtet die Ereignisse in der Ausstellung von einem anderen, vom

* Hinsichtlich der Bedeutung von Reaktivitit in video-basierter Forschung und Untersuchungen, die auf
Tonaufnahmen basieren siehe auch: (Laurier/Philo im Druck; Smith/McPhail/Pickens 1975;
Speer/Hutchby 2003).



Ausstellungsobjekt und Kamera entfernten Punkt aus und kehrt nur zur Kamera

zuriick, um das Aufnahmeband zu wechseln (Goodwin 1994).

Die Anwesenheit des Forschers ist aber aus noch einem anderen Grund wesentlich:
Videoaufnahmen geben unweigerlich ein selektives Bild von Ereignissen wieder.
Wihrend sie eine detaillierte Analyse von Handlungen und Interaktionen erlauben, ist
es niitzlich zu wissen, was in Bereichen geschieht, die sich nicht vor dem Auge der
Kamera abspielen. Hierzu sind Feldbeobachtungen und -notizen in den Ausstellungen
ein wichtiges Mittel. Zudem sammelt der Forscher andere Materialien, wie
Objektbeschriftungen und Kataloge, fertigt Skizzen des Ausstellungsaufbaus an und
fiihrt informelle Interviews mit Besuchern und Museumspersonal durch. Die
Feldnotizen und die erhobenen Zusatzmaterialien bieten dem Forscher niitzliche
Informationen, die er spéter bei der Analyse der Videodaten als zusitzliche Ressource

heranziehen kann, um die Handlungen der Besucher zu verstehen.

Die Analyse stiitzt sich hauptsidchlich auf die Videodaten als primdre Datenquelle. Sie
geht fallweise vor und schlieBt die detaillierte Analyse von bestimmten Handlungen
ein, die hinsichtlich des unmittelbaren Kontextes und der interaktionalen Umgebung
ausgefiilhrt werden. Dazu werden genaue Transkripte der Gespriche und der
korperlichen Handlungen der Teilnehmer und ihrer Einbettung in den interaktionalen
Kontext angefertigt (Goodwin 1981). Indem Handlungen und Interaktionen, die in
unterschiedlichen Fragmenten gefunden werden, miteinander verglichen werden,

beginnt die Analyse schrittweise Handlungsmuster zu identifizieren.’

In dem hier vorliegenden Artikel soll es nun darum gehen, zu untersuchen, wie
Besucher in Interaktion mit all denjenigen, die sich in der gleichen sozialen Situation
befinden, die Betrachtung von Kunstwerken vollziehen. Die hier vorgestellte
Videoanalyse untersucht die Frage, wie Besucher ihre Navigation von Ausstellungen
sowie die Betrachtung von Kunstwerken durch verbale und korperliche Handlungen
miteinander koordinieren. Dabei wird ebenso die Interaktion zwischen Besuchern

betrachtet, die gemeinsam ins Museum gekommen sind, wie die zwischen Besuchern,

> Weitergehende, detaillierte Darstellungen der video-basierten Ethnografie finden sich in (Bergmann
1980; Eberle 1997; Goodwin 1981, 1994; Have 1998; Heath 2004; Knoblauch 2001; vom Lehn/Heath
im Druck).



die in der gleichen Umgebung aufeinander treffen, ohne jedoch in personlicher

Beziehung zueinander zu stehen.

Die in diesem Artikel analysierten Videofragmente wurden in den Courtauld
Galerien, dem Victoria und Albert Museum (beide in London) und der Djanogly Art
Galerie in Nottingham aufgenommen. Wie in ethnografischen Untersuchungen {iblich
wurden fiir die Veroffentlichung Fragmente ausgewéhlt, die interessante und
besonders klare Beispiele fiir die Themen und Fragestellungen darstellen, die hier zur

Disposition stehen.

4. Betrachtungsraume konfigurieren
Besucher von Museen betrachten Kunstwerke in aller Regel in sozialen Situationen.

Sie erkunden Ausstellungen gemeinsam mit Freunden, Bekannten oder Verwandten
und treffen dort auf andere Besucher. Sie gehen gemeinsam mit ihren Begleitern an
den Werken entlang und stoppen hier und da, um ein Exponat zu betrachten. Wenn sie
durch die Ausstellung gehen, befinden sich dort auch andere Besucher, die sich

ebenfalls Kunstwerke ansehen. Betrachten wir dazu den folgenden Videoausschnitt.

Das Fragment wurde in den Courtauld Galerien aufgenommen. Es beginnt, als sich
zwel Besucher, Max und Flora, am hinteren Ende der Galerie mit einer der
Zeichnungen beschiftigen. Beide Teilnehmer stehen leicht vorgebeugt mit gesenktem
Kopf vor dem Ausstellungsstiick und lesen dessen Beschriftung. Die Stellung ihrer
Fiile zeigt ihre projizierte Gehrichtung durch die Ausstellung an; Max steht nahezu
seitlich zur Zeichnung, seine Fiile zeigen nach rechts, Floras Fiifle stehen in einem
45-Grad Winkel zueinander, wobei ihr rechter Ful zum vorderen Ende der
Ausstellung deutet (Bild 1.1.). Nach etwa einer Minute haben sich Max und Flora
vom hinteren Ende der Galerie bis etwa in deren Mitte vorbewegt. Sie sehen sich die
dort hingende Zeichnung an und lesen anschlieend das dazugehdrige Label. Neben
ihnen steht eine Frau, die eine andere Zeichnung betrachtet. Einige Augenblicke
spater bewegt sich die Frau weiter nach rechts, wo sie ein Gedicht liest, das auf eine
Texttafel gedruckt ist. Rechts neben ihr befindet sich eine kleine Besuchergruppe, die
sich ein Ausstellungsstiick in der Ecke der Galerie ansieht (Bild 1.2.).
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Bild1.1.

Als sich Max und Flora zum vorderen Ende der Galerie bewegen wollen, steht die
Frau immer noch vor dem Gedicht, das nun auch Floras Interesse auf sich zieht. Sie
deutet mit ihrem linken Arm zur Texttafel, bevor sie sich gemeinsam mit Max aus

diesem Bereich der Ausstellung entfernt (Bild 1.3.).

Das Fragment zeigt, dass Besucher die Erkundung der Ausstellung und die
Betrachtung der Werke mit ihren Begleitern und anderen Besuchern koordinieren.
Besucher, die mit Begleitern in ein Museum gekommen sind, bewegen sich
gemeinsam durch die Ausstellung und arrangieren ihre Positionen vor den
Kunstwerken so, dass sie sie gemeinsam inspizieren konnen. Durch ihre Position,
Korperhaltung und Blickrichtung konfigurieren sie zwischen sich und dem Artefakt
einen Betrachtungsraum®, der der von Kendon (1990b) als ,.f-formation® bezeichneten
rdumlichen Anordnung von Interaktionsteilnehmern in zentrierter Interaktion von
Anwesenden dhnelt. Der Fokus der Interaktion, der auf dem Ausstellungsstiick liegt,
wird durch die Korperhaltung und Blickrichtung der Teilnehmer angezeigt. Er ist
jedoch keineswegs fiir die Dauer der sozialen Interaktion auf das Kunstwerk fixiert,
sondern wird fortlaufend durch die Handlungen der Teilnehmer transformiert: In
einem Augenblick betrachten sie das Kunstwerk, im nichsten das Label, dann
wiederum orientieren sie sich zum Werk, bevor sie sich abwenden und zu einem

anderen Objekt weitergehen.

Die Interaktionsordnung, die durch die Koordination der Handlungen der Besucher
vor Kunstwerken entsteht, kann mit Knoblauch (1998) als ,,pragmatische Asthetik*
bezeichnet werden. Die Interaktionen vor dem Werk werden dsthetisch gestaltet,

jedoch nicht um, wie etwa ein Tanz oder eine Theaterauffiihrung, selbst einer

® Siehe hierzu auch Goffmans Beschreibung des “use space” (1971: 34-35).
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Wertschétzung zu unterliegen, sondern, um eine alltdgliche Aufgabe koordiniert zu
bewerkstelligen;- die Betrachtung eines Kunstwerkes. Die &dsthetische Gestaltung der
Interaktion vor den Kunstwerken ist fiir Beobachter sichtbar, fiir die Teilnehmer selbst
jedoch unbedeutend, gilt ihr Augenmerk doch dem aktuellen Vollzug der
Kunstbetrachtung.

Beenden die Teilnehmer die Betrachtung eines Werkes, 16st sich die
Interaktionsordnung nicht in zufélliger Weise auf, sondern wird transformiert und in
eine neue Form der Interaktion iiberfiihrt. Die Teilnehmer gehen gemeinsam, hiufig
ohne sich dariiber verbal zu verstindigen, zu einem anderen Ausstellungsstiick und
konfigurieren dort einen neuen Betrachtungsraum. Im vorliegenden Fall steht eine
Frau vor der Texttafel mit dem Gedicht, fiir das sich auch Flora und Max
interessieren; auch die darauf folgenden Ausstellungsstiicke in der vorderen Ecke der
Galerie sind im Moment von anderen Besuchern besetzt. Flora und Max wenden sich
um und inspizieren Zeichnungen, die auf einem Tisch in der Mitte des
Ausstellungsraumes gezeigt werden. Wiahrend sich die beiden Besucher am Tisch
aufhalten, bleiben sie sensibel fiir Handlungen und Ereignisse in ihrer unmittelbaren

Umgebung. Als sich einige Augenblicke spéter zunédchst die kleine Besuchergruppe

von den Zeichnungen und dann die Frau vom Gedicht an der Wand wegbewegen,

kehren Flora und Max dorthin zuriick und inspizieren die Objekte (Bild 1.4. & 1.5.).
Bild 1.4.

Diese Beobachtungen fiihren vor Augen, wie durch die soziale Organisation der
Handlungen ein nahtloser Ablauf von Aktivititen moglich wird, der gewéhrleistet,
dass Besucher, die gleichzeitig in einer Galerie handeln und interagieren, die
Ausstellung erkunden und Objekte betrachten konnen, ohne sich von anderen gestort
oder bedringt zu fithlen. Durch ihre verbalen und korperlichen Handlungen

vollziehen sie nicht nur die Erkundung der Ausstellung, sondern sie zeigen auch ihre

12



momentane und antizipierte Orientierung auf die Kunstwerke an. Thre Handlungen
sind ,,Dokumente* (Garfinkel 1967), die anderen Teilnehmern als Ressourcen dienen,
um ihre Aktivititen auszufiihren und in den situativen Handlungsablauf einzubetten.
Die Sichtbarkeit der pragmatischen Asthetik der Interaktion vor Kunstwerken erlaubt
es Besuchern, ihre Handlungen und Interaktionen in Ausstellungen miteinander zu

koordinieren;- hdufig ohne dabei ein Wort zu verlieren.

Analysieren wir einen weiteren Videoausschnitt, um einen anderen Aspekt der
pragmatischen Asthetik offenzulegen. Dieses Fragment wurde in der Djanogly Art
Galerie in Nottingham aufgenommen, in der zur Zeit der Datenerhebung eine Serie
von Drucken eines britischen Kiinstlers ausgestellt war. Das Fragment beginnt als
eine Besucherin - bezeichnen wir sie als Rosy - einen der Drucke betrachtet. Sie steht
in einer Distanz von etwa zwei Metern vor dem Kunstwerk (Bild 2.1.). Nach etwa
einer halben Minute taucht eine zweite Person - Mary - im Riicken von Rosy auf und
bewegt sich um sie herum (Bild 2.2.). Sie erreicht die Héhe von Rosy, wendet sich

dann nach links und beginnt Rosys Sichtlinie zu durchkreuzen (Bild 2.3.).
Bild 2.1.

In dem Moment, in dem sie durch Rosys Sichtlinie geht, beugt sie ihren Oberkorper
leicht vor (Bild 2.4.) und bewegt sich dann weiter zu dem kleinen Label, das an der
Wand links neben dem Druck angebracht ist (Bild 2.5.).

Bild 2.4. Bild 2.5.
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Das Fragment zeigt, dass Besucher durch ihre Handlungen die Betrachtung eines
Kunstwerkes darstellen und dabei fiir die Handlungen anderer Besucher in der
unmittelbaren Umgebung sensibel bleiben. Die Orientierung zu einem Kunstwerk ist
fiir andere Teilnehmer sichtbar und wird von ihnen als Engagement mit einem Werk
gesehen. Wenn, wie im hier dargestellten Fragment, ein Besucher — Mary - den
Betrachtungsraum eines anderen — Rosy — ,verletzt’, stehen ihr eine Reihe von
verbalen und korperlichen Handlungen zur Verfiigung, um diesem Umstand
Rechnung zu tragen. Ein korperlicher Ausdruck, wie das kurze Senken des
Oberkorpers (Bild 2.4.), ist beispielsweise eine Handlung, die normalerweise als
Entschuldigung akzeptiert wird. In einigen Fdllen wird ein solcher korperlicher
Ausdruck noch von kurzen verbalen AuBerungen wie ,sorry” oder ,excuse me*
begleitet.” Eine solche ,Entschuldigungshandlung’ erlaubt es den Besuchern, ihre
jeweiligen Handlungsverldufe nahtlos fortzufiihren, ohne eine weitere sichtbare
Reaktion zueinander zu zeigen. Rosys Reaktion auf Marys Handlung besteht
sozusagen darin, keine Reaktion zu zeigen und weiterhin den Druck zu betrachten und

Mary wendet sich dem Label zu, ohne in eine weitere Interaktion mit Rosy zu treten.

Wir sehen in den beiden hier analysierten Fragmenten die Bedeutung der
pragmatischen Asthetik fiir die Moglichkeit der relativ ungestdrten Betrachtung von
Kunstwerken. Durch die Art und Weise, wie Besucher vor Kunstwerken stehen und
diese betrachten, erzeugen sie den Betrachtungsraum. Sie vollziehen praktische
Handlungen und stellen durch eben diese Praktiken ihre Orientierung zum Kunstwerk
sichtbar dar. Die sichtbare Darstellung ihrer Orientierung ist Basis fiir den nahtlosen
Ablauf der Handlungen und Interaktionen, durch die Besucher Museen erkunden und
erfahren. Sie erlaubt es Besuchern, ihre Handlungen miteinander zu koordinieren. Sie
passen die Gehgeschwindigkeit wie auch die Verweildauer an Kunstwerken an den
Verlauf der Aktivititen anderer Teilnehmer an; und sie konnen den Verlauf von
Aktivitditen an Korperhaltungen und —handlungen anderer ablesen. Wenn ein
Besucher beispielsweise ein Kunstwerk allein betrachten will, verschafft er sich den
ndtigen ,,Ellenbogenraum* (Hughes 1958), indem er seine Handlungen so vollzieht,
dass die konzentrierte Betrachtung des Objektes fiir andere Besucher als solche

sichtbar wird. Sie kénnen an der Korper- und Kopthaltung sowie der Art des Blickes

7 Siehe hierzu auch Goffmans Konzept von “body idiom” und “body gloss” (1971: 160).
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unterschiedliche Formen des Schauens und Sehens ablesen sowie erkennen, ob der
Betrachter in Kiirze das Werk verlassen wird. Dadurch ist es Besuchern moglich, auch
in relativ stark frequentierten Ausstellungen eine nahtlose und ungestorte Erfahrung

der Werke zu haben.

5. Kunstwerke in Interaktion betrachten
Theorien der Kunstwahrnehmung gehen héufig davon aus, dass die Wahrnehmung

von Gemdlden und Skulpturen durch die Struktur der Werke bestimmt wird. In
Museen betrachten und inspizieren Besucher Kunstwerke jedoch oft mit Begleitern.
Sie stehen vor den Kunstwerken und verstindigen sich dariiber, wie sie die Objekte
sehen. Das folgende Fragment, das wiederum in den Courtauld Galerien
aufgenommen wurde, beleuchtet diesen interaktiven Verstindigungsprozess. Es
beginnt, als eine junge Frau — Petra - ein Gemélde von Rubens betrachtet, das die
Familie Jan van Brueghels dem Alteren zeigt (Bild 3.1.). Als sie sich von dem
Gemailde abwendet, kommt eine dltere Frau — Eva - hinzu, die sich das Gemilde
zuvor etwa eine Minute lang angesehen und das dazugehdrige Label gelesen hat. Eva
deutet mit einer Zeigegeste auf das Gemélde und stellt dar, wie sie das Kunstwerk
sieht (Bild 3.2.), ,I 1like that (.) Thats Rubens with the Brueghel
family“?

Transkript 1

Eva: I like that (.) Thats Rubens with the Brueghel family
They are ( ) before photographs were there
(.6)
to bring them to life
another painting you see (.) pai:nted

Petra: Yah

Bild 3.1. Bild 3.2. Bild 3.3.

Eva: Thats Rubens..

Petra: Yah

¥ Kursiv gedruckte Worte und Sitze sind Ausschnitte aus Transkripten der Gespriche der
Teilnehmer vor den Kunstwerken. Die Transkriptionssymbole entsprechen denen, die von Jefferson
(1984) entwickelt wurden.
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Sie weist dabei insbesondere auf die Lebensechtheit der Figuren im Gemélde hin.
Evas Sichtweise auf das Werk von Rubens wird von Petra mit einem kurzen ,,yah®

bestitigt (Bild 3.3.).

Das Fragment zeigt einerseits, wie Museumsbesucher durch Korperbewegungen,
verbale AuBerungen und Gesten den Betrachtungsraum konfigurieren, in dem sie ein
Kunstwerk ansehen. Dariiber hinaus verdeutlicht die Analyse, wie Besucher
versuchen, ihre Sichtweise von Kunstwerken miteinander abzustimmen und zu
koordinieren. Eva erkennt, dass Petra im Begriff ist, ihre Betrachtung des Gemaildes
zu beenden. Sie tritt an Petra heran und vollzieht eine Zeigegeste begleitet vom ersten
Teil ihrer AuBerung. Dadurch veranlasst sie Petra dazu, stehen zu bleiben und sich
zum Kunstwerk zu drehen. Beide Teilnehmer stehen nun nebeneinander und

betrachten das Gemailde.

Eva komplettiert dann ihre AuBerung und bringt dabei ihre Kenntnis des Gemildes
zum Tragen. Sie hat offenbar den Eindruck gewonnen, dass das Gemélde Rubens und
die Familie von Brueghel zeigt und ist von der Lebensechtheit des Portraits
beeindruckt. Durch ihre AuBerung und Gesten legt sie ihrer Begleiterin nahe, das
Gemilde in einer bestimmten Art und Weise zu sehen, die Petra durch ein kurzes
,yah bestitigt. Wie die beiden Teilnehmer das Gemélde in diesem Moment sehen,
ist nicht durch die Struktur des Kunstwerkes bestimmt, sondern entwickelt sich in und

durch die Interaktion zwischen ihnen.

Die Verstindigung iiber die Art und Weise, wie ein Kunstwerk gesehen wird, geht
héufig iiber einen bloBen Verweis auf das Objekt hinaus. Durch ihre verbalen und
korperlichen Handlungen stellen Teilnehmer dar, wie sie Eigenschaften eines Werkes
sehen. Betrachten wir dazu ein kurzes Beispiel. Das Victoria und Albert Museum
zeigt in seiner Ausstellung ,Europe 1500-1600° Vincenzo Fogginis Skulptur ,,Samson
und die Philister. Die Skulptur steht auf einem Sockel, der ungefdhr einen Meter und
zwanzig Zentimeter hoch ist (Bild 4.0.). Im folgenden Fragment betrachten zwei
Besucher, Anne und Gulia, die Front der Skulptur und lesen das am Sockel
angebrachte Label, bevor Anne zu einem Ausstellungsstiick hinter der Skulptur

weitergeht und Gulia die Fiile der Skulptur inspiziert.
Bild 4.0.
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Nach wenigen Augenblicken sagt Gulia deutlich horbar, “ (But I mean)you get a

bh

lo:t of 7, gefolgt von einer Pause von mehr als einer Sekunde. Wihrend dieser
Pause dreht Anne sich auf der Stelle um und orientiert sich in Richtung ihrer
Begleiterin, die nun ihre Hand zu einer Zeigegeste geformt auf einen der Fiile der

Skulptur gerichtet hélt (Bild 4.1.).

Bild 4.1. Bild 4.2.

G: (But I mean)you get a lo:t of
G: a lo:t of veins
G: the veins in the feet
the toenails

Wenige Augenblicke spéter steht Anne neben Gulia, die nun ihre begonnene
AuBerung vervollstindigt, “a lo:t of veins”, wodurch sie ihrer Begleiterin ihre
Sichtweise auf die Skulptur anbietet. Gulia fahrt dann mit der Illustration ihres
Erlebnisses fort, indem sie auf die feine Gestaltung der Venen in den Fiissen hinweist.

13

Sie sagt, “the wveins in the feet”, und, the toenails”, wihrend sie
gleichzeitig eine Geste mit dem kleinen Finger ihrer linken Hand formt und an den

Venen und FuBlndgeln der Skulptur entlangfiihrt (Bild 4.1. —4.3.).
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Das Fragment illustriert, wie Gulia und Anne ihre korperliche und visuelle
Orientierung  schrittweise  miteinander  koordinieren, und dadurch den
Betrachtungsraum an der Skulptur konfigurieren, in dem sie einen bestimmten Aspekt
der Skulptur betrachten. Gulias anfingliche AuBerung zieht Annes Aufmerksamkeit
auf einen bestimmten Aspekt der Skulptur; sie vollzieht sie so, dass ihre Begleiterin
Zeit hat, sich neben sie an das Ausstellungsstiick zu stellen, von wo sie der mit
verbalen und korperlichen Mitteln vollzogenen Beschreibung der Fiile der Skulptur
folgen kann. Gulia gestaltet anschlieBend die Beschreibung der Skulptur derart, dass
sie ihre Charakteristika durch Gesten, AuBerungen und Stimmlage verkdrpert; sie
benutzt eine gesenkte Stimme und transformiert ihre Geste von einer flachen Hand,
die iiber den Ful} streicht, zu einem kleinen Finger, der an den Details des
feingeformten FuB3es entlangféhrt, so dass die Venen in den Fiilen und die Fuflnédgel

als relevante Aspekte hervorgehoben werden.

Die zwei in diesem Abschnitt analysierten Fragmente zeigen, wie Besucher
Kunstwerke in Interaktion betrachten. Sie gestalten ihre verbalen AuBerungen,
korperlichen Handlungen und Gesten so, dass sichtbar wird, welchen Aspekt des
Kunstwerkes sie betrachten und wie sie ihn sehen. Gesten werden mit den verbalen
und korperlichen Handlungen der Teilnehmer koordiniert, so dass das Objekt Teil der
laufenden Interaktion wird. Dabei verkorpern die Gesten, wie das Objekt in der
laufenden Situation gesehen wird. Gleichzeitig werden die Gesten so gestaltet, dass
der Fokus der Interaktion nicht auf ihnen liegt, sondern auf dem Objekt, das sie

verkorpern.

6. Kunstbetrachtung im Vorbeigehen
Es wird zuweilen argumentiert, dass Besucher Ausstellungsstiicke nur erfahren und

von ihnen lernen konnen, wenn sie an ihnen stehen bleiben und dort eine gewisse Zeit
verweilen (Bitgood 1994; Serrell 1992, 1998). Beobachtungen in Museen zeigen, dass
Besucher zwar nicht an allen Kunstwerken stehen bleiben und sie betrachten, doch
sehr wohl Kunstwerke ansehen, wéhrend sie an ihnen vorbeigehen. Sie erfahren also
nicht nur die Ausstellungsstiicke, an denen sie stoppen, sondern erzeugen den
Kontext, in dem sie Kunstwerke wahrnehmen, indem sie Gehen und Betrachten

miteinander koordinieren (vom Lehn/Heath/Hindmarsh 2001). Wahrend Besucher
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durch eine Ausstellung gehen, sehen sie auch andere Besucher, die vor Kunstwerken
stehen und sie betrachten. Untersuchen wir dazu das folgende Fragment, das

wiederum in den Courtauld Galerien in London aufgenommen wurde.

Es beginnt, als zwei Frauen, Maria (rechts) und Paula (links), an der linken Seite von
Edouard Manets ,Un Bar aux Folies-Bergere’ stehen und das Label lesen, das an der

Wand links vom Gemilde angebracht ist. Wéhrend sie dort stehen, bewegt sich ein

junger Mann durch die Ausstellung auf ihre Position am Gemaélde zu (Bild 5.1.).
Bid51. Bild 5.2.

Wenige Augenblicke spéter schaut Maria auf und betrachtet das Gemaélde, wahrend
Paula fortfahrt, das Label zu lesen. Der Mann, der mittlerweile in der Hohe des Bildes
angelangt ist, dreht seinen Kopf leicht nach rechts in Richtung des Gemaildes und
macht einen Schritt nach links, wodurch er den Abstand zu den anderen Besuchern
sichtbar vergroBert (Bild 5.2.). Als Maria mit einer deutlich sichtbaren Zeigegeste auf
den oberen Bereich von Manets Werk deutet und sagt, ,,Ah I’ve seen this one
before, dreht er seinen Kopf weiter zum Gemélde hin (Bild 5.3.). Diese Geste und
moglicherweise die verbale AuBerung veranlassen den Mann, seinen Blick zu dem

Bereich des Gemaldes zu wenden, auf den die Geste der Frau deutet (Bild 5.4.).
Bild 5.3. ~ Bild 5.4. Bild 5.5.

Maria: Ah I’ve seen this one befbre
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Fiir ihn wird ein Aspekt des Gemaéldes durch Interaktionen von Besuchern sichtbar
und relevant, mit denen er keine andere Beziehung hat, als dass sie in seiner
wahrnehmbaren Reichweite miteinander interagieren. Obwohl er die Ausstellung
ohne Begleiter erkundet, sicht er das Gemélde nicht unabhingig von anderen, sondern
im Licht der Interaktion von Besuchern, die es gemeinsam anschauen, wenn er dort
vorbeigeht. Einen Moment spiter wendet er seinen Blick von Manets Gemaélde ab und
schaut in Richtung des néchsten Ausstellungsstiickes, das links neben den beiden

Frauen an der Wand angebracht ist (Bild 5.5.).

In Museen ist die Betrachtung von Kunstwerken ein ,beobachtbares und
beschreibbares Phinomen* (Garfinkel 1967), also ein Dokument ihrer Orientierung
zum Werk. Die Betrachtung eines Kunstwerkes kann daher fiir all jene relevant
werden, die sich in wahrnehmbarer Reichweite aufhalten. Wihrend sie an einem
Objekt vorbeigehen, das von anderen Besuchern betrachtet wird, sehen sie nicht nur
die Betrachter und das Werk, sondern sie sind auch sensibel dafiir, welche Aspekte
des Werkes sich die Betrachter ansehen und wie sie es betrachten. Museumsbesucher
konnen an den Handlungen des Betrachters beispielsweise ablesen, ob er das
Kunstwerk aus der Néhe inspiziert oder es sich nur beildufig ansieht, oder auch ob vor
dem Kunstwerk eine wahrnehmbare Reaktion hervorgebracht wird. Die
Kunstbetrachtung wird in diesen Fillen sozusagen durch die Handlungen und die

Interaktion vermittelt, die andere Teilnehmer vor dem Werk ausfiihren.

Die Analyse des Fragments hilft uns, die Vermittlung von Kunsterfahrung durch
Handlungen anderer Besucher zu verstehen. Die Besucher fiithren ihre Handlungen so
aus, dass Blickkontakt vermieden wird und es zu keiner ldngeren Interaktionssequenz
kommt. Die Besucher am Kunstwerk wenden dem vorbeigehenden Besucher den
Riicken zu und ignorieren seine kurzzeitige Anwesenheit in ihrer lokalen Umgebung.
Der vorbeigehende Besucher blickt nicht zu den anderen Teilnehmern, sondern zum
Kunstwerk und dem Aspekt, mit dem sie sich beschéftigen. Er sieht das Gemélde im
Lichte der Interaktion anderer Besucher vor dem Ausstellungsstiick, die er als
Ressource nutzt, um im Vorbeigehen einen Eindruck vom Kunstwerk zu bekommen.
Dabei hélt er seine Orientierung zum Werk nur solange aufrecht, wie die anderen
Besucher nicht anzeigen, dass ihre Betrachtung des Objektes von seiner Gegenwart

beeinflusst wird.
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Zentral fiir die Moglichkeit der Kunstbetrachtung im Vorbeigehen ist die ,,temporale
Organisation des Blickes® (Sudnow 1972) zum Gemélde. Wiirde der Mann im
dargestellten Fall hinter dem Betrachtungsraum der anderen Besucher stehen bleiben
und seinen Blick zwischen dem Kunstwerk und ihnen alternieren, konnte seine
Handlung leicht als ,Warten’ aufgefasst werden. Dies konnte von den anderen
Besuchern als eine unausgesprochene Aufforderung verstanden werden, dem Mann
Platz an diesem Ausstellungsstiick einzurdumen. Derartige Handlungen, die andere
direkt oder indirekt zum Weitergehen auffordern, sind in den meisten Museen im
Allgemeinen nur selten zu beobachten. Beispiele hierfiir finden sich hingegen in sehr
populdren Ausstellungen, sowie vor Ausstellungsstiicken, die besonders prominent
sind, wie beispielsweise die ,Mona Lisa’ im Pariser Louvre. Dort scheint ,,Warten*
und ,.Bedrdangen™ zur Normalitdt zu gehoren, was zu einer Kritik von sogenannten
Blockbuster-Ausstellungen gefiihrt hat, die grole Besuchermengen anziehen. Diese
Kritik rithrt wohl unter anderem daher, dass es Besuchern schwer fallt, sich den
ndtigen ,,Ellenbogenraum® zu verschaffen, so dass die Integritit ihres
Betrachtungsraumes hiufig von den Handlungen anderer Besucher verletzt wird. In
diesen Fillen verlangt die Aufrechterhaltung des Betrachtungsraumes soviel
Interaktionsarbeit, dass es den Teilnehmern schwer fillt, ihre Aufmerksamkeit auf das
Werk zu richten. Dagegen markiert das von einem kurzen Blick zum Gemélde
begleitete ,Vorbeigehen’ an einem Betrachtungsraum ein Desinteresse an den anderen
Besuchern und ihrer Interaktion.” Es ermdglicht dem vorbeigehenden Teilnehmer
gleichzeitig jedoch mehr als nur einen beildufigen Eindruck vom Kunstwerk zu
bekommen, da er das Gemailde nicht einfach nur im Vorbeigehen sieht, sondern im

Licht der Interaktion anderer Besucher.

7. Diskussion
Theorien und Konzepte der Kunstwahrnehmung fokussieren zumeist auf den

individuellen Betrachter und seine Erfahrung von Kunstwerken. Nur selten nehmen
sie darauf Bezug, dass die Betrachtung von Kunstwerken in Museen normalerweise in
sozialen Situationen vollzogen wird. Untersuchungen, die auf die gleichzeitige
Anwesenheit mehrerer Besucher im gleichen Ausstellungsraum hinweisen, sehen die

sozialen Bedingungen der Kunstbetrachtung als Storfaktor

® Goffman (1963: 83-88) hat diese Form des Desinteresses als “civil inattention” bezeichnet.
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(Csikszentmihalyi/Robinson 1990). Dieser Artikel hat dagegen gezeigt, dass die
Anwesenheit anderer Besucher die Kunstbetrachtung nicht beeintridchtigt, da die
Teilnehmer ihre Handlungen sozial organisieren und vor dem Kunstwerk eine
Interaktionsordnung erzeugen, die wir mit Knoblauch (1998) als ,,pragmatische

Asthetik bezeichnet haben.

In Museen werden Kunstwerke in und durch Interaktion mit anderen Besuchern
betrachtet und wahrgenommen. Besucher, die sich im gleichen Ausstellungsraum
aufhalten, passen ihre Gehgeschwindigkeit und Verweildauer an den Objekten
systematisch aneinander an. Sie gestalten ihre Handlungen vor Kunstwerken so, dass
ein Betrachtungsraum sichtbar wird, den andere erkennen konnen und respektieren.
Sie lassen erkennen, wie sie Kunstwerke betrachten und welchen Aspekten der
Objekte sie ein besonderes Interesse entgegenbringen. Die Kunstbetrachtung ist ein
fiir andere Besucher sichtbares Dokument der Orientierung zu einem Objekt. Sie
konnen unterscheiden, ob ein Betrachter dem Kunstwerk nur einen kurzen Blick
zuwirft, es ndher betrachtet oder inspiziert. Die Unterscheidung von
Betrachtungsweisen erlaubt Riickschliisse auf die Eigenschaften des Objektes sowie
auf den weiteren Verlauf der Handlungen des Betrachters. Dadurch wird eine nahtlose
Koordination der Handlungen in Ausstellungen und eine ungestorte Erfahrung der

Kunstwerke moglich, obwohl die Teilnehmer fortwidhrend miteinander interagieren.

Die Analyse der Videofragmente hat die Kunstfertigkeit der Handlungsausfiihrung
und —koordination der Teilnehmer herausgearbeitet. Sie gestalten ihre
Korperbewegungen, AuBerungen, Gesten, und Blicke in einer Art und Weise, die
einer choreografierten oder inszenierten Sequenz dhnelt und daher als &sthetisch
wahrgenommen werden konnen. Die Handlungen werden jedoch nicht vollzogen, um
von anderen in ihrer dsthetischen Ausfiihrung gesehen zu werden, sondern sie dienen
der Pragmatik der Handlungen, durch die die Kunstwerke betrachtet werden. Sie
werden kunstvoll mit anderen Teilnehmern koordiniert, wodurch eine
Interaktionsordnung in Ausstellungen sichtbar wird, die den nahtlosen Ablauf von
Museumsbesuchen sowie die unbeeintrichtigte Betrachtung der Werke ermdglichen.
Die asthetische Ausfiihrung und Koordination der Handlungen vor den Kunstwerken

sind die Grundlage fiir die Moglichkeit der Betrachtung der Objekte im Museum.
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Wir sehen zudem in den hier untersuchten Videofragmenten Beispiele fiir das direkte
Aufeinandertreffen &sthetischer und pragmatischer Motive. Die Betrachtung und
Kommunikation iiber Kunst im Museum ist von pragmatischen Motiven durchzogen
(s.a. Knoblauch 1998: 323). Wihrend die Kunstwerke ausgestellt werden, um von
Besuchern unter dsthetischen Gesichtspunkten beurteilt zu werden, miissen Besucher
den pragmatischen Forderungen der spezifischen Situation im Museum gerecht

werden, damit sie die Werke betrachten konnen.

Die Beobachtungen, die in diesem Artikel geschildert wurden, werfen ein anderes
Licht auf die Kunstwahrnehmung, als sie konventionell in der
Wahrnehmungspsychologie oder auch Teilen der Kunstsoziologie beschrieben wird.
Sie zeigen insbesondere, dass Kunstwahrnehmung nicht durch die Struktur der Werke
oder kognitive Dispositionen vorherbestimmt ist, sondern in spezifischen, lokalen und
sozialen Situationen vollzogen wird. Dieser Artikel hat einige der Spezifika der
Situationen, in denen Kunstwerke betrachtet werden, herausgearbeitet. Weitere
detaillierte soziologische Untersuchungen sind erforderlich, um zu verstehen, wie

Besucher Kunstwerke in Museen in und durch soziale Interaktion betrachten.
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