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Kuratieren contra Vermitteln

Von Dorothee Richter

Das Ringen um Deutungsmacht in einem verworrenen Feld

Wenn wir Ausstellungsinszenierungen mit dem Verfahren der Diskursanalyse untersuchen, dann ist es notwendig, vorab, im Mo-
ment der Ausdifferenzierung dieses Bereichs, auf die grundsitzlich historische Verfasstheit von Sehen, Zeigen und Wahrnehmen
zu verweisen. Dabei ist mitgedacht, dass dieses Analyseverfahren selbst ein Teil der Praktiken der Bedeutungsproduktion ist. In
der Diskursanalyse werden also Rede und materielle Manifestationen als ineinander verschriinkte, sich gegenseitig generierende
Praxen verstanden.

In unserer Diskussion heute bedeutet dies, Kuratieren und Vermitteln als sich gegenseitig generierende und miteinander konkurri-
erende Praktiken zu begreifen. Im Folgenden werde ich kurz den derzeitigen Stand referieren und einige Kategorien des Ausstel-
lens dabei skizzieren.

Das Paradigma des White Cube

Das Paradigma des White Cube ist extrem hartnickig, es ist immer noch die Hauptmatrix der Reprisentation, die ein spezifisches
visuelles Regime vortrigt. Es hat die Macht, spezielle Themen vorzubringen, bzw. auch, bestimmte Themen auszuschlieen. Der
Ort des zeitgendssischen Ausstellens ist ein kommunikativer Raum, in dem sich die Dimensionen des Psychischen, Asthetischen,
Sozialen und Politischen verschrinken. Er ist einer der diskursiven Riume, innerhalb derer die von Bourdieu so bezeichnete
~Umwandlung“ von sozialem und kulturellem Kapital in 6konomisches Kapital stattfindet (Bourdieu 1989; 1996; 2005) (und
umgekehrt), und dies, wie Isabelle Graw gezeigt hat (Graw 2010), bei Kunstausstellungen in einer gewissen reziproken Ab-
héngigkeit vom Aktienmarkt. Dennoch existiert in diesem Raum, quasi als Uberschuss des Diskurses, widerstindiges Potential.
Die Achse Affirmation und Widerstand sind dabei als relational und historisch gebunden zu denken. Mit jedem Akt der Exposi-
tion geht die Nobilitierung der Gegenstéinde einher. Diese und der Umgang mit ihnen sind immer zugleich Distinktionsmittel
(vgl. O'Doherty 1986).

Besucher werden als mannliche Staatsblrger situiert

Die Entstehungsgeschichte des Museums und des Kunstraums sind eng an die Konstitution einer Vorstellung von biirgerlicher
Offentlichkeit gebunden. Als erste 6ffentliche Schau wurde dem gemeinen Volk wihrend der franzésischen Revolution, dem
Volk der ,Freiheit, Gleichheit und Briiderlichkeit“, Beutekunst zu sehen gegeben. Damals wurden Bilder, Mobel, Kunstgegen-
stinde, die der besiegten Klasse des Adels abgenommen wurden, 6ffentlich im Louvre présentiert. Schon in dieses Spektakel war
sowohl Aneignung als auch Affirmation eingeschrieben. Entsprechend den biirgerlichen Konzepten von einer Autonomie der
Kunst, einem autonom gedachten (ménnlichen, weilen) Subjekt, dem Subjekt der Zentralperspektive, und dem ,Ding an sich’,
d.h. einem per se tiberhohten und undurchdringlichen Objekt, entwickelte sich im Laufe des 18. und 19. Jahrhunderts der biirger-

liche Schau- und Zeigeraum des Kunstmuseums, der diese Konzepte veranschaulichte und weitertrieb.

Im Sinne Foucaults kann man die Technologien des Zeigens und des Kommentierens als eine Praxis verstehen, innerhalb derer
bestimmte Subjektivititen hervorgebracht und bestimmte hierarchische Verhiltnisse organisiert werden, wie u.a. Tony Bennett
darstellt (Bennett 1995; sieche auch von Osten 2005): Die Techniken der Selbstdisziplin der ,autonomen* biirgerlichen Subjekte
entstehen und werden durch das Sehen und das Im-Bild-Sein geformt; es gibt immer eine*n imaginierten Betrachter*in; allerd-
ings wird implizit der Betrachter als ménnliches Subjekt konnotiert. Auch das Subjekt lduft bis zu einem gewissen Grad in Ge-
fahr, objektiviert zu werden. Ich schliesse mich hier Terry Eagleton an, der darlegt, dass mit dem Beginn eines freien Unterneh-

mertums in der Moderne auch ideologisch eine Neuzuschreibung von Subjektivitit erfolgte: Nachdem das Subjekt in mittelalter-
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lichen Strukturen noch in festgelegte, relativ unverinderbare Klassen, Gilden usw. hinein geboren worden war, wurden nun Sub-

jektivititskonzepte notwendig, die einen unternehmerischen Handlungsspielraum eroffneten (Eagleton 1994).

Die gedachte Autonomie dieser Subjekte schligt sich in den ideologischen Konzepten der Moderne insbesondere in Diskursen
der Asthetik nieder; die Distanznahme des Sehens gilt als das wichtigste sinnliche Regime, Gegenstinde diirfen nicht beriihrt wer-
den, das Subjekt kontrolliert sich selbst. Mit anderen Worten: die kontrollierende Instanz wird imaginiert und somit in den
psychischen Apparat internalisiert. Die Quasi-Autonomie des Subjekts erscheint daher auch auf einer psychologischen Ebene als
imaginiert, wie es Lacan mit seinem Modell des Spiegelstadiums theoretisiert hat (Lacan 1986). Auf dieses Modell haben sich
insbesondere feministische Kunstwissenschaftler*innen bezogen, um darzulegen, dass die willkiirliche Konstruktion von Subjek-
tivitit als eine Reihe von Spaltungen (zum Beispiel in die Kategorien ,mannlich’ und ,weiblich) erfolgt. Diese Spaltungen werden
jeweils als natiirlich situiert und das Subjekt als autonom imaginiert. Eingeschrieben ist hierbei zudem die Geschlechterdifferenz,

der Inhaber des Blick ist als mé@nnlich konnotiert, das Angeschaute als weiblich.

Als theoretische Referenzen sind hier Michel Foucault (Foucault 1977), der sich auf den Uberwachungsapparat neuer Gefzing-
nisse bezieht,[l] und Tony Bennett (Bennett 1995) zu nennen, der diesen Ansatz auf das zeitgenossische Museum iibertragen

hat,[2J sowie die Kunstwissenschaftlerinnen Sigrid Schade und Silke Wenk (Schade, Wenk 1995).[3] Die disziplindre Macht or-
ganisiert Subjektivititen und bringt Machtverhiltnisse hervor, und dies, so argumentiere ich im Anschluss an Bennett, wird unter

anderem durch Ausstellungssituationen eingetibt.

Die Kunstinstitution als Apparat mit politischen und 6konomischen
Beziehungen

Der Ausstellungsraum und die Vermittlung von Kunst konnen als Teile eines groleren Settings oder Apparats aufgefasst werden.

Dieser Gedanke schlieft an das Konzept der ,,Ideologischen Staatsapparate® (ISAs) nach Althusser an (Althusser 1970).[1] Der Be-
griff ,,Apparat” vermag hierbei die prinzipiell materiell-textuelle, also diskursive, Verfasstheit des Dispositivs Ausstellung zu
beschreiben und verweist auf dessen ,erzieherische® Vorbildfunktion. Das Display wire damit nur die ,Benutzeroberfliche® oder
Erscheinungsebene eines differenzierten Produktionsprozesses aus Materie, Wissensproduktion und der darin eingeschriebenen
Diskursregeln, Konsekrationsakte und Ideologien. Althusser nennt eine Vielzahl ideologischer Apparate, etwa religiose Gemein-
schaften, die Schule, Sport usw. In einem solchen Kaleidoskop von ,,Anrufungen®, die auf ein Subjekt einwirken, wire der Anteil
von Kunst als nur gering einzustufen. Dieser Anteil konne ohnehin nur dann wirksam werden, wenn es sich um Subjekte handelt,
die sich zeitgendssischer Kunst aussetzen, also zumindest Artikel und Magazine iiber zeitgenossische Kunst lesen. Soziologisch ge-
sehen entspricht dies einem Ausschnitt aus der Gesamtbevolkerung von etwa drei Prozent (vgl. Munder/Wuggenig 2012; Migros

Museum fiir Gegenwartskunst 2016).

Angelehnt an die Foucault’sche Perspektive der Ordnung der Diskurse wiren mit Blick auf die Ausstellung also externe und in-
terne Ausschlussmechanismen zu benennen, die die Unberechenbarkeit der Diskurse und des Ereignisses zu biandigen versuchen
— iiber Prozeduren der Klassifikation, der Anordnung der Verteilungsprinzipien, der Arten der Rede, des Kommentars und der
Funktion des Autors und der Disziplinen. Damit ist auch der ,,Wille zu Wissen“ gemeint, also ein akademischer, analytischer Zu-
gang zum Gegenstand Ausstellung und damit letztlich zur Disziplinierung, zur Einddimmung des ,,Raunens“ der Diskurse, in dem
sich auch Widerstindiges und Abweichendes dufert (Foucault 1981).

Die Funktion der Ausstellung ist aus dieser Perspektive einerseits als Produkt eines Prozesses zu denken, um Bedeutung zu kon-
trollieren, zu selektieren, zu organisieren und zu klassifizieren; ein Vorgang, der sich dann als ein materielles Setting manifestiert.
Der Begriff ,Apparat lasst den materiellen Ort mitdenken, den Ausstellungsraum, die Messehalle, das Museum und die jeweiligen
Architekturen, die Konzepte, Budgetierungen, den jeweiligen Begriff von Offentlichkeit, die hierarchische Organisationsstruktur
des Mitarbeiter*innenstabs, die Arbeitsbedingungen der Mitarbeiter*innen, ihre jeweiligen Ausbildungen. Weiter mitzudenken
sind die Anschliisse an Orte gesellschaftlicher Konsensfindung wie Gremien der Kulturpolitik und Interessensgruppen, die Pro-
duktion und der Medieneinsatz, der Subjekt- und Objektbegriff, den das Display vorgibt, die ideologische Besetzung des

Lehrens, die Nobilitierung des Objekts, die Moglichkeiten fiir Aktivitit bzw. Passivitit der Besucher*innen sowie Anschlusshand-
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lungen, die Auftraggeber*inneren, die Redeweisen iiber das Produkt Ausstellung, die Narration des Displays, die Briiche im Dis-
play, die Performanz der Objekte, die Ausstellungsarchitektur, Beleuchtung, Beschriftung und Sounds, die 6ffentlich

zugénglichen Schau-Raume im Verhiltnis zu Backstage, Organisations- und Lagerrdumen.

Der Begriff des Apparates verweist zudem darauf, dass die Formation Ausstellung an sich ein historisch konstituiertes Setting
darstellt, also keine Formulierung von Totalitdt beanspruchen kann. (Aus dieser Perspektive erscheint jeder Anspruch an Evidenz
des Ausstellens geradezu licherlich.) Zudem lésst sich eine Verbindung zum Freud’schen Begriff des psychischen Apparats her-
stellen, wodurch erneut Anschlussmoglichkeiten fiir die Betrachter*innenperspektive bereitgestellt werden, die ich zum Teil oben
skizziert habe. Jede Kunstinstitution mit ihren Tatigkeitsfeldern ist eingebettet in regionale und nationale Kulturpolitiken, in
Tourismusindustrie, in Anspriiche von Stiftungen und Sponsoren, in die Bildproduktion einer Gesellschaft. Selbstverstindlich
kann dies von einer kritischen Kunstinstitution auch reflektiert und befragt werden. All diese Elemente sind Teil der sichtbaren
und unsichtbaren Zeichen und der Grammatiken von Ausstellungen, wobei hier Kuratieren und Vermitteln als Teile davon zu ver-

stehen sind.

Der Apparat von zeitgendssischen Ausstellungen ist demnach entlang der hier entwickelten Parameter zu befragen. Bei der Often-
legung von Diskursregeln geht es letztlich darum, wer fiir wen spricht, welche Ideologie damit ,zu sehen gegeben* wird, was und

wer unterschlagen und ausgeschlossen wird und welche Begehrensbeziehungen die Matrix der Exposition bildet.

Wie Oliver Machart in seiner neuesten Veroftentlichung vorschligt, bedeutet jede Form von Ausstellen eine Ex/position, ein For-
mulieren einer bestimmten politischen Position — damit kann bewusst umgegangen und politisch Stellung bezogen werden
(Marchat 2019: 146). Entsprechend wiren GroBausstellungen wie die documenta als grofle hegemoniale Maschinen zu verstehen
(vgl. Buurmann/Richter 2017).

Der Kurator als mannlich konnotierter Meta-Klnstler und als postfordistische
Wunschfigur

Den Kurator sehe ich als ménnlich konnotierte postfordistische Wunschfigur positioniert. Eine solche ikonografische Insze-
nierung und deren Beschreibung wurde erstmals von Harald Szeemann auf der documenta 5 (1972) explizit inszeniert; er war der-
jenige, der die Position einer gottdhnlichen Figur, eingerahmt von Kiinstler*innen, einnahm und dabei einen ikonographischen
Riickgrift auf historische Bildwelten nutzte (einige Bilder veranschaulichen exemplarisch die entsprechenden visuellen Regime,
etwa Teile eines Altars oder die Apotheose Homers von Ingres). Szeeman nutzte die historisch eingeschriebenen, zugrunde liegen-
den Konzepte dieser visuellen Vorldufer. Der Kurator wurde zum Agenten, der durch die Kombination von Kunstwerk, eigenen
Kommentaren, dem Titel der Ausstellung und ihrem Katalog selbst Bedeutung schuf. Er definierte den kuratorischen Bereich
durch seine hierarchische Geste. Deutlich wird am Beispiel Szeemanns auch, dass die an Gott, Konig, Kiinstler angelehnte Figur

ménnlich konnotiert ist.

Seither hat die kuratorische Praxis ihr Potenzial und ihre Anziehungskraft gesteigert: Sie ist inzwischen paradigmatisch fiir post-
fordistische Arbeits- und Produktionsweisen — relativ frei, aber selbstorganisiert und manchmal selbststindig; projektbezogen in
einer Polis, aber auf ein internationales Netzwerk angewiesen. Das ist zum Teil anti-institutionell, gleichzeitig aber ist daraus eine
eigene Institution geworden. Ikonographisch besetzt zum Beispiel Hans Ulrich Obrist diese neoliberal umgedeutete Position. Stu-
diengénge zur kuratorischen Praxis beziehen sich entweder explizit oder implizit auf diese Vor-Bilder, indem sie sie entweder als

gegeben hinnehmen oder ihnen kritisch gegeniiber stehen.?)

Vermittlung als Versuch (oder Mittel), das Subjekt aus seiner festgelegen
Position zu befreien

Kunstvermittlung ist heutzutage in der unbequemen Lage, das bewegungsreduzierte Besucher*innen-Subjekt aus ihrer*seiner
eingeschrinkten Situation und dem begrenzten Verhaltenscodex zu befreien. Kurz gesagt: Kunstvermittlung zielt darauf ab, die

Besucher*innen trotz der grundsitzlichen Situation der Ausstellung in eine aktivere Situation zu bringen. Man mochte Be-
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sucher*innen informieren und beteiligen — dies kann von Veranstaltungen in Ausstellungen iiber ein extrem emotionales Ausstel-
lungskonzept (um Besucher*innen zumindest emotional zu involvieren), bis hin zu partizipativen Projekten reichen, die den Be-

sucher*innen die Moglichkeit geben, zu handeln oder zu interagieren, bzw. zu erwidern.

Die gesamte Aufgabe, an der die Kunstpiddagogik damit beteiligt ist, ist knifflig, denn sie ist von Anfang an widerspriichlich. Ver-
mittlung ist strukturell weiblich konnotiert und wurde auch historisch gesehen von Frauen aus der biirgerlichen Schicht ausge-
fiihrt. Begliickt wurden damit Menschen der ,ungebildeten‘ Schichten (vgl. Bal 2002; Schober 1994; Grasskamp 2000; Bennett
1995; Sternfeld 2005). Der*die Besucher*in wird also durch Ausstellungssituationen und Kunstvermittlung mit ausgesprochen
widerspriichlichen ,,Anrufungen (Althusser 1970) konfrontiert. Innerhalb der Kunstinstitution sind dies einerseits animierende
Vermittlungspraktiken und andererseits modernistische Ausstellungssituationen mit ihren kiinstlerischen Arbeiten und The-
matiken. Ich mochte aber auch daran erinnern, dass die Besucher*innen einer Vielzahl ideologischer Anrufungen jenseits einer
Ausstellungssituation unterliegen, die womoglich weit stirker wirken. Althusser hat dem pédagogischen Apparat (Schulen, Uni-
versititen) eine besonders wichtige Rolle eingerdumt, aber heutzutage scheint es mir, dass alle Medien, darunter das Fernsehen,
das Internet sowie digitale Spiele und Netzwerkkommunikation, die Einflussnahme auf Subjekte extrem gesteigert und veréndert

haben. Wir sollten nicht vergessen, dass Althusser die ideologischen Apparate als ,,Schlachtfeld“ bezeichnet hat.

Von einer theoretischen Perspektive aus gesehen, sind Ausstellungen und Vermittlung insofern padagogische Konzepte, da mit ih-
nen bestimmte Normen und Wertvorstellungen eingeiibt werden. In den Ausstellungsinstitutionen wird auf eine*n ideale*n Be-
trachter*in hin inszeniert, iber den*die bestimmte, geschlechtlich konnotierte Annahmen bestehen. So wird prinzipiell angenom-
men, dass die Besucher*innen iiber einen kulturell westlich geprigten Bildfundus verfiigen. Es miissen ein bestimmter Bezugsrah-
men sowie bestimmte Wahrnehmungskonventionen mitgebracht werden, um Assoziationsketten und Bedeutungszusammenhinge
in der Ausstellung zu konstruieren. Wie Bourdieu gezeigt hat, ist das jeweilige Kulturverstindnis schichtspezifisch und funk-

tioniert als Distinktionsmittel (vgl. Bourdieu 1982).

Ausstellungsinstitutionen stehen also prinzipiell vor dem Problem, dass sie fiir ein nicht allzu heterogenes Publikum inszenieren,
gleichzeitig aber versuchen miissen, verschiedene Gruppierungen einzubinden (zumindest wenn das Ziel besteht, moglichst hohe
Besucher*innenzahlen zu erreichen). Institutionen versuchen dieses Problem auf unterschiedliche Weise zu 16sen, zum Beispiel
durch mitunter verzweifelt wirkende Vermittlungsangebote, die sich an unterschiedliche Bevolkerungsgruppen richten. In einem
Interview, das wir mit Bonaventure Soh Bejeng Ndikung, Ko-Kurator der documenta 14 sowie Griinder und Leiter von SAVVY
contemporary in Berlin, gefiihrt haben, wies dieser darauf hin, dass ein solcher Ansatz zu kurz gegriffen sei: Erst wenn sich die In-
klusion (nicht weiler, nicht ménnlicher, nicht bildungsbiirgerlicher Subjekte) auf der Ebene der Themen, der Formate, der Be-
sucher*innen und der in der Institution arbeitenden Menschen zeige, konnte diese tatsichlich wirksam sein. Inklusion sollte die

ganze Institution umfassen und sich demnach nicht nur, aber auch im Kuratorischen widerspiegeln.

Ideologie und ihre Wirkungsweisen - gibt es eine emanzipative Padagogik?

Was bedeutet die Zuschauer-Adressierung fiir die konkreten Besucher*innen und wie werden sie von Settings beeinflusst?
Einzelne Aspekte der Mitteilungen, die die Besucher*innen- Subjekte als Subtexte von Ausstellungen empfangen, haben wir
schon beschrieben: Der*die Besucher*in wird als weifles Mitglied der westlichen Mittelklasse angesprochen, als Betrachter*in
wird er*sie auf einer ,minnlichen’ Position verortet, er*sie wird zunehmend als Teil einer grolen Masse adressiert, die (in der all-

gemeinen Tendenz) nicht differenziert, sondern infantilisiert wird.

Oliver Marchart hatte vorgeschlagen, das Konzept der ,,Ideologischen Staatsapparate” von Louis Althusser auf Ausstellungsinstitu-
tionen zu beziehen, um im Folgenden deren mitformulierte Annahmen als ,,dominatorische* Pddagogik gegeniiber einer ,,emanzi-

patorischen“ Pidagogik abzugrenzen.

Die ISAs sind daher nicht nur, mit Althusser gesprochen, Kampfobjekt, sondern auch Ort der Austragung des ,,Klassenkampfes®,
oder, wie wir spater mit Chantal Mouffe und Ernesto Laclau sagen wiirden, der Austragungsort einer Vielzahl antagonistischer
Verhiltnisse. Bemerkenswerterweise ist damit auf theoretischer Ebene der oft gedufierte Verdacht widerlegt, dass Kritik im kul-
turellen Feld wirkungslos wire oder rein symbolischen Charakter hitte. Gleichzeitig wird deutlich, inwiefern Politik zwangsldufig

auch einen symbolischen (ideologischen) Charakter besitzt. Zwar legt Althusser ankniipfend an eine marxistische Tradition dar,

Seite 4 von 15



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/institutionenkritik/, 13. Juni 2026

dass in letzter Instanz das Bewusstsein (als Gesamtheit aller ideologischen Verhiltnisse) von den materiellen Verhaltnissen ab-
héngt, dennoch gibt es in gewissem Umfang auch die Gegenbewegung: Das Bewusstsein beeinflusst das Sein, Ideologie
beeinflusst Wahlverhalten und politische Parteien schaffen Gesetze, die mit Hilfe des Staatsapparates sehr direkt auf die

Bevolkerung einwirken.

Bezogen auf Ausstellungsprojekte bedeutet dies — als ein vorldufiges Zwischenergebnis dieser Argumentation —, dass es im Sinne
eines linken Projektes Sinn macht, Besucher*innen auf neue Weisen anzusprechen, das heif3t, mit anderen Formaten und auf an-

dere Arten in die Herstellung von Bedeutung einzubeziehen.

Wir hatten ja schon die Offenlegung von Diskursregeln erwihnt, die sowohl kuratorisch, kiinstlerisch, als auch auf der Ver-
mittlungsebene geschehen kann. Zusammengefasst: Wer spricht fiir wen, welche Ideologie wird damit zu sehen gegeben, was und
wer wird unterschlagen und ausgeschlossen, welche Begehrensbeziehungen zeigt die Matrix der Exposition. Oliver Marchart sk-
izziert fiir kuratorische Projekte, von seiner theoretischen Analyse ausgehend, Moglichkeiten fiir eine emanzipatorische Pada-
gogik. Dabei schligt er a) die Unterbrechung und b) die Gegenkanonisierung Die Unterbrechung wiirde die oben beschriebenen
Naturalisierungseffekte mitthematisieren. Die Gegenkanonisierung wiirde die Definitionsmacht der Ausstellungsinstitutionen
nutzen, um deren Kanon inhaltlich und formal extrem zu erweitern (vgl. Marchart 2008). Seiner Auffassung nach sei dies insbe-
sondere im Fall der von Okwui Enwezor geleiteten documenta 11 gelungen, mit der Dezentrierung der Orte durch die vorausge-
henden Plattformen und durch die angesprochenen Themen, die den globalen Siiden in einer davor nicht vorstellbaren Weise ein-
bezogen haben. Ich selbst neige eher dazu, die documenta 10 als eine absolut bahnbrechende Position zu betrachten, da diese den
Umgang mit dem Ausstellungsraum revolutioniert hat. Die Documenta-Halle wurde in einen Diskursraum verwandelt und auch

digitale Medien zum ersten Mal in Breite einbezogen, und zwar in einer ginzlich unregulierten Weise.

Weitere Perspektiven fiir eine emanzipatorische Pddagogik in Ausstellungssituationen eréffnet Nora Sternfeld, indem sie sich auf
historische piadagogische Konzepte bezieht, die eine Selbstermichtigung der Teilnehmer*innen zum Ziel haben. Sie nennt dafiir
vier wesentliche Kriterien: Erstens wird die Vorstellung einer natiirlichen Begabung in Frage gestellt; zweitens ist ein vordringlich-
es padagogisches Ziel, ein Bewusstsein iiber die eigene Lage zu entwickeln; dies geschieht drittens durch eine Auseinandersetzung
mit den gesellschaftlichen Verhiltnissen, bei der die Ausschluss- und Ausbeutungsmechanismen sichtbar werden; viertens geht es
wesentlich darum, Voraussetzungen fiir eine Verdnderung dieser sozialen und politischen Verhiltnisse zu schaffen, das heifit, das
padagogische Projekt muss mit einer politischen Praxis einhergehen. Sternfeld fragt auch nach dem emanzipatorischen Sprechen
in der Kunst- und Kulturvermittlung. Das Selbstverstindnis von zeitgendssischer Vermittlungsarbeit wire demnach, ein Bewusst-
sein tiber die genannten Kriterien zugénglich zu machen sowie Gegenerzihlungen zu erméglichen. Folglich hitte dieses Selbstver-
stindnis der Vermittlung eine Offnung der Institutionen fiir politische Praxis und Organisation zum Ziel. Ein solches Ver-
mittlungskonzept wiirde zwangsldufig an institutionelle Grenzen stof3en, dies genau unterscheide allerdings emanzipatorische von

bloB partizipatorischer Praxis (vgl. Sternfeld 2005).

Praxis: How we live now - Art System, Work Flow and Creative Industries

Auch in unserer Arbeit mit Studierenden versuchen wir diesen Prinzipien einer Selbsterméchtigung mit kiinstlerischen und kura-
torischen Mitteln zu folgen. So haben wir beispielsweise nach der Lektiire und Diskussion von Texten von Foucault und Chiapel-
lo/ Boltanski gemeinsam zu ergriinden versucht, wie sich die theoretisierten gesellschaftlichen Verdnderungen in der Leben-
spraxis der Studierenden niederschlidgt. Dazu haben Student*innen jeweils kurze Geschichten geschrieben: Von der prekiren Situ-
ation in der Schweiz, in der einerseits hohe Studiengebiihren gefordert werden, andererseits aber bezahlte Jobs in Kunstinstitutio-
nen, wenn iiberhaupt, dann nur mit deutschen Sprachkenntnissen und als Schweizer*in zu finden sind; bis hin zu Erzihlungen aus
den Herkunftslandern einiger Studienprogrammteilnehmer*innen, von Verfolgung und Ermordung von Student*innen, die
protestieren. Diese erlebten Geschichten wurden szenisch iiberarbeitet von der Schriftstellerin Renate Burkhard, und dann
wiederum von Studierenden gespielt und per Video aufgezeichnet. In der letzten Uberarbeitungsphase wurden die Spielszenen
mit gesprochenem Text aus den Szenen iiberlagert und auf die Filmsequenzen Zitate aus Referenztexten gelegt. Das visuelle
Videomaterial bestand aus einigen nebensichlichen Szenen, das Voiceover verlief jedoch plotzlich auch parallel zu den gesproche-
nen Szenen im Video, die Studierenden im Film duflern ,,I am free to leave now" gleichzeitig mit der Voiceover Stimme als wied-

erkehrendes Element. So entstand ein Kaleidoskop aus Szenen, das die Lebenswirklichkeit der Studierenden auf viele Weisen
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widerspiegelt und zugleich theoretisiert. Der entstandene Kurzfilm hat das Potential, die Konflikte und Widerspriiche weiterzutra-
gen, er kann von allen Beteiligten weiter genutzt werden, fiir Filmscreenings, als Teil einer Ausstellung oder einer Diskussions-
runde: How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries. 31
Die Zusammenarbeit mit und zwischen den Studierenden (mit sehr unterschiedlichen Herkunftsldndern und finanziell sowie
schichtspezifisch diversen Hintergriinden) vermittelte ein Gefiihl dafiir, was es bedeutet, Konflikte zu artikulieren und 6ffentlich
zu machen, welche Momente der Solidarisierung dabei entstehen, und wie auch auf einer globalen Ebene Konflikte und Migration-
sprozesse zusammenhingen. Dabei ist es fiir uns als Lehrende wichtiger, den Studierenden die Moglichkeit zu eroffnen, mit
Praxis und Theorie kulturelle, soziale, politische Situationen zu erforschen und zu durchdringen, als diese in eine vorformulierte
kuratorische (Subjekt)-Position zu bringen. Jede meiner Tatigkeiten hat daher padagogische Anteile: Das Lehren, das Heraus-
geben und Schreiben, das Kuratieren und Filmemachen. Ich sehe dies aber vor allem als Anleitung zur Selbsterméchtigung inner-
halb der oftmals verwirrenden, widerspriichlichen und machtférmigen Verhiltnisse. Es geht darum, durch das Wissen um die ei-
gene Situation und die historisch gewordenen Kontexte, zu einer Agency zu gelangen, bei der man/frau die Moglichkeiten nutzt,
sich zu artikulieren, um bestimmte Lebensverhiltnisse fiir viele anzustreben und einzufordern. Feministische Forderungen haben
schon lange auf den Zusammenhang von Mikropolitiken und Makropolitik aufmerksam gemacht, daher meint Agency in einem

kuratorischen Sinne hier: Curate your context!
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Abb. 1-3 ‘How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries.’
AnmErkungen

(1] Wie Oliver Marchart in seinem Aufsatz Die Institution spricht darstellt, lasst sich dieser Begriff auf zeitgenossische kulturelle In-
stitutionen anwenden: ,, Wihrend wir iiblicherweise zum ,Staat* Institutionen wie die ,Regierung, die Verwaltung, die Armee, die
Polizei, die Gerichte, die Gefingnisse ’ zihlen, erweitert Althusser unseren Staatsbegriff signifikant. Die genannten Institutionen
bezeichnet er als Repressive Staatsapparate, weil sie im Ernstfall auf das Gewaltmonopol des Staates zuriickgreifen konnen. Zum
Staat gehoren nach Althusser nun aber auch die Ideologischen Staatsapparate, — kurz ISAs. Darunter subsumiert Althusser den re-
ligiésen ISA (die Kirchen), den schulischen (6ffentliche und private Bildungseinrichtungen), den familidren, den juristischen, den
politischen (das politische System inklusive der Parteien), den gewerkschaftlichen, den der Information (die Medien) und sch-
lieBlich den kulturellen ISA (Althusser zéhlt hierzu ,Literatur, Kunst und Sport usw.)* (Marchart 2005, S. 34 ff.). In Marcharts
Aufzihlung fehlt noch die von Grasskamp als totalitir bezeichnete Allgegenwart der Werbung sowie der Images aus Massenmedi-

en.

21 Untersucht wurden diese in jlingerer Zeit an vielen Hochschulen entstandenen Studiengénge und deren implizites Verstindnis
von Subjektivitit von Katja Molis (Molis 2019). Die theoretische Referenz zu neuen Arbeits- und Produktionsformen haben Luc
Boltanski und Eve Chiapello erarbeitet (Boltanski/Chiapello 2003).

curating.org

Bl Unter shared projects auf der Website sind einige unserer Gemeinschaftsprojekte zu finden. Der Film zu dem

beschriebenen Projekt How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries findet sich hier: hutps://www.curat-

ing.org/video-production-how-we-live-now-times-of-creative-industries/. Weitere Projekte, die in Vi deofilmen miindeten, sind Speculative Cu-
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https://www.curating.org/speculative-curating-with-christian-falsnaes/

rating with Christian Falsnaes: und Opening mit Christian Falsnaes, der

in der Ausstellung Is it (Y)ours? gezeigt wurde: hitps://www.curating orgis-it-yours/ [7.3.2021]
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Abbildungen

Abbildungen 1-3 ‘How we live now — Art System, Work Flow and Creative Industries.’

Kuratieren contra Vermitteln

Von Dorothee Richter

The artist may or may not know everything that lies in their artwork because they are as much an author as a medium for the chan-
neling of different currents and energies (originating elsewhere in time and space and coming to inhabit their practice) of which he or

she may as yet be only dimly conscious. (Rags Media Collective 2010: 78)

Schon 2008 weist Irit Rogoft in ihrem damals erstmalig erscheinenden Essay Turning darauf hin, dass es nicht allein die Formate

sein werden, die einen Wandel der Prisentationsorte zeitgenossischer Kunst im Anschluss an die Debatten der Institutionskritik

ermoglichen werden.!!! Sie spricht damals von einer Nachahmung einer Asthetik der Pidagogik, die in den vorangegangenen
Jahren einen ,educational turn‘ vorbereitet habe, der mitnichten einen Wandel weg von ,,den Strukturen von Objekten und Mark-
ten und dominanten Asthetiken® eingeleitet hitte. ,,Education® habe zwar die Potenzialitit, Veridnderungen herbeizufiihren, diese
seien aber nicht allein mit Bildungsformaten zu erzielen, denen Rogoff die Charakteristika ,,prozessorientiertes Arbeiten, ergebni-
soffenes Experimentieren und Spekulieren, Unvorhersagbarkeit, Selbstorganisation® zuschreibt (Rogoff 2012: 45). Diese Aspekte
seien fiir eine kritikale Praxis zwar enorm produktiv, ,tendierten [...] doch allzu bereitwillig dazu, Institutionen der Kunstver-
mittlung, Archive, Bibliotheken und auf Forschung griindende Praxen etc. als reprisentative Strategien nachzuahmen* (Rogoff
2012: 45). Seither wurden in der Ausstellungstheorie diverse ,turns® diagnostiziert, die, dhnlich dem ,educational turn‘, Ausstellun-
gen, wenn auch unter anderen Vorzeichen, als Moglichkeitsraum und damit das Museum als Kontaktzone, Plattform oder Arena
konzipierten (vgl. Clifford 1997; Sternfeld 2016). Dies aufgreifend konstatiert Rogoft, dass die Kunstwelt ein Ort des ausfiihr-
lichen Sprechens geworden sei, in welchem Sprechen insbesondere auf die in der Kunstvermittlung gdngigen Modi des Versam-
melns verweise, als ein Weg des Zugangs zu Wissen und Fragestellungen und in Hinblick auf Vernetzung und Organisation. Je-
doch, und diese Frage mochte ich im Folgenden in den Fokus riicken, fiigt Rogoff hinsichtlich der in diesem Rahmen stattfinden-
den Begegnungen besorgt an: ,,Haben wir dabei fiir relevant erachtet, was tatsichlich gesagt wurde, oder haben wir das schlichte

Zusammenkommen von Menschen an einem Ort vorgezogen und darauf vertraut, dass Formate und Inhalte auf dieser Grundlage
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entstehen wiirden? “ (Rogoff 2012: 48).

Was bei Rogoff deutlich wird, ist die von ihr empfundene Besorgnis iiber mogliche Auslassungen, welche rein reprisentative

Adaptionen — vor allem hinsichtlich fehlender Konsequenzen — mit sich bringen konnen.

Bereits seit einiger Zeit beschiftigt mich,m was Aspekte auch im Sinne von ethischen Haltungen einer emanzipatorischen, kri-
tischen kuratorischen Praxis einerseits und der Bildungs- und Vermittlungsarbeit andererseits sein konnten, die einen nachhalti-
gen strukturellen Wandel institutioneller Bedingungen ermoglichen. Irit Rogoffs berechtigte Zweifel an der Kontinuitit von im ku-
ratorischen Kontext angestoflenen institutionskritischen Prozessen konnten, so meine Annahme, an bestimmten Punkten ausgehe-

belt werden, wenn Vermittlung und Kuratieren konsequenter zusammen und ihre Voraussetzungen anders gedacht wiirden.’!

Unglamourdéser Reality Check

In ithrem Text What Can the Curatorial Learn from the Educational problematisiert auch Nora Sternfeld die Adaption bildnerisch-
er Formate in kuratorischen Praxen im Zusammenhang mit dem ,educational turn in curating” (Sternfeld 2012: 335). Sie gibt zu
bedenken, dass, sobald Vermittlung nur als ein Teil unter vielen in die kuratorische Wissensproduktion eingegliedert wird, selten
die Frage aufkommt, was auflen vorbleibt. So geht Sternfeld davon aus, dass die Vermittlung andere Primissen zur Grundlage hat
als die stets auf ein erneuerndes und transformierendes Handeln ausgerichtete ,,curatorial agency” (Sternfeld 2012: 334), welche
Sternfeld insbesondere in den Kontext neoliberaler Produktions- und Veridnderungszwinge stellt. Vermittlungsarbeit konne hinge-

gen schwerpunktméBig prozesshaft und methodologisch gedacht werden.

Wenn vom Publikum in der kuratorischen Praxis lange als demografischer Kategorie die Rede war und damit oben beschriebene
Resonanzen ausgeblendet wurden, ist es das Anliegen kritischer Vermittlungsarbeit, Orte zu schaffen, in denen es moglich ist,
ebenjene unglamourdsen Punkte gemeinsam zu verhandeln und zu verarbeiten. ,,In a certain sense, the educational has a lot to do
with being prepared for entanglements and with the impossibility of staying clean in the process (if one ever were clean)* (Stern-
feld 2012: 340). Dies bringt nachvollziehbarerweise grole Unsicherheiten mit sich, bedarf immer wieder hoher Kompromissbere-
itschaft und konfrontiert die kritischen Vermittler*innen — nehmen sie denn den emanzipatorischen Ansatz ihrer Arbeit ernst —
mit vielfachen Moglichkeiten des Scheiterns. Diese Aspekte der alltiglichen Vermittlungsarbeit sind unumgéngliche Teile von
bildnerischen Prozessen, welche nach Sternfeld methodologisch oder politisch zu beschreiben sind als Reflexionen, Taktiken und

Formen des Umgangs mit Bedingungen und Unvorhersehbarkeiten im Bildungsprozess (vgl. Sternfeld 2012).

Das emanzipierte Publikum

Das emanzipatorische Bildungsverstindnis, das dem zugrunde liegt, entspricht dem von Jacques Ranciére in seinem in der Kul-
turvermittlung vielbeachteten Buch Le maitre ignorant aus dem Jahr 1987 (deutsche Fassung vgl. Ranciere 2009) beschriebenen
Ansatz. Ranciere problematisiert dort die Konzeption von Wissensvermittlung durch vermeintlich wissende Lehrer*innen hin zu
unwissenden Schiiler*innen, was auf der Annahme beruhe, dass eine direkte Wissensvermittlung mdglich sei, demnach die ver-
mittelte Sache genau so wie intendiert bei den Schiiler*innen ankomme. Hierdurch stelle sich ein hierarchisches Lehr-
er*in-Schiiler*in-Verhiltnis her, da von unterschiedlichen Intelligenzen des Wissens und Nichtwissens ausgegangen werde. In
Rancieres Konzept des/der unwissenden Lehrmeister*in hingegen erlernen Schiiler*innen nicht vordefiniertes Wissen, sondern er-
halten ,Werkzeuge* an die Hand, um eigenes Wissen zu erwerben. Ranciere beschreibt dies am Beispiel Joseph Jacotots, eines
franzosischen Exilanten, der in Belgien Niederldndisch sprechende Studierende Franzosisch lehrte, ohne selbst deren Sprache zu
sprechen. Dieses Lehren ohne direkte Wissensvermittlung erhilt, so Ranciére, die Autonomie aller Beteiligten und erméglicht es,

sich Wissen nach eigenem Ermessen anzueignen (vgl. Ranciere 2009).

In ,,The Emancipated Spectator greift Ranciére auf dieses Beispiel zuriick und vergleicht es mit dem Verhéltnis zwischen Thea-
terdramaturg*in und Publikum. Historisch mit Brecht, Piscator und Artaud hergeleitet, beschreibt Ranciére das Konzept eines
passiv sitzenden Publikums, welches durch die Inszenierung ,aktiviert" werden soll. Auch wenn aktuell Dramaturg*innen und Per-

former*innen nichts ,lehren‘ wollen, wie Ranciere im Gegensatz zu klassischen Bildungskonzepten betont, sei dennoch nicht zu
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leugnen, dass sie durchaus etwas anderes wollen:

They want (...) to bring about a form of awareness or a force of feeling or action. But still they make the supposition that what will
be felt or understood will be what they have put in their own script or performance. They presuppose the equality — meaning the ho-
mogeneity — of cause and effect. (Ranciére 2007: 277f.)

Wie es Ranciere auch fiir das Schiiler*innen-Lehrer*innen-Verhiltnis dargelegt hat, basiert dies auf der Annahme, dass es ein
vermeintlich ,richtiges® Verstindnis oder die ,richtige’ Empfindung bei der Rezeption eines Stiickes gebe, ndmlich das durch die
Kiinstler*innen vorgesehene. Dem stellt Ranciere das Konzept der Emanzipation der Zuschauer*innen gegeniiber, welches auf
dem Prinzip der Gleichheit beruht:

It begins when we dismiss the opposition between looking and acting and understand that the distribution of the visible itself is part of
the configuration of domination and subjection. It starts when we realize that looking is also an action that confirms or modifies that

distribution, and that “interpreting the world” is already a means of transforming it, of reconfiguring it. (Ranciére 2007: 277)
Begegnung

Was konnte ein emanzipatorisches Bildungsverstindnis im Sinne Ranciéres fiir das kuratorische Handeln bedeuten? Mithilfe der
von Sternfeld beschriebenen Aspekte von Vermittlungsarbeit mochte ich im Folgenden iiber das Selbstverstindnis und die
Werkzeuge unwissender Kurator*innen nachdenken und dafiir, wie oben im Bildungszusammenhang geschehen, die Konditionen
der Begegnung zentraler in den Fokus riicken. Der*die unwissende Kurator*in nimmt Prozessualitit als Voraussetzung an und ver-
steht es als eine seiner*ihrer Hauptaufgaben, nicht nur dafiir Sorge zu tragen, was manifest ist, sondern was insbesondere auch

dariiber hinaus sprichwortlich im Raum steht.

Die oft sogar nur momenthafte Begegnung ist ein zentraler Schauplatz im Komplex Institution. Unter ,Begegnung’ verstehe ich
dabei — iiber das Zusammentreffen von Ausstellungsobjekt und Besucher*in sowie Besucher*innen und Besucher*innen hinaus —
den performativen Prozess des Offentlichwerdens® in der raumzeitlichen, kollektiven Struktur der Ausstellung. Beatrice von Bis-

marck beschreibt diese Struktur folgendermalien:

If one takes the spatiotemporal structure of the exhibition seriously in its performance mode, it expands the circle of the elements that
comes together as an exhibition. Not only does this bring into view alongside the exhibits — the works of art and the artifacts — the
various means of display and exhibitions space with its aesthetic and functional qualities, the people who relate to these elements —

visitors, curators critics, for example — are just as much part of the exhibition situation. (Bismarck 2012: 209f.)

Besucher*innen und Objekte sind dabei also nur — wenn auch integrale — Teile in einer weiter gefassten Abfolge (und Parallel-
itdt) von Konstellationen, die sich im Rahmen der Ausstellung herstellen bzw. in der Begegnung zusammenkommen, womit die
Ausstellung als ein Austragungsort eines Vorgangs oder Prozesses zu verstehen ist, welcher iiber die eigentliche raumliche Ausstel-

lungslaufzeit hinaus im Kuratorischen besteht und wirkt.

Irit Rogoft bezeichnet in einem Gesprich mit von Bismarck vergleichsweise die Ausstellung als Anlass oder Gelegenheit, die
eher durch ihre Potenzialitidt gekennzeichnet ist denn durch ihre tatséchlichen Manifestationen im Raum. Das Publikum ist dabei
in diesen Prozess verwickelt, als verwickelte Subjektivitit gelebter Vielheit (vgl. Rogoff 2011, 25.30 min, 34.45 min) und damit
strukturierender Teil der Gemengelage ,Ausstellung’ im fassenden Konzept des Kuratorischen. Ein Verstindnis von Publikum als
eine Gemeinschaft von Singularititen ermoglicht eine vollig andere Relationssetzung hinsichtlich des Verhiltnisses zwischen
Gezeigtem und ,,whatever might be going on within and through these audiences“ (Bismarck/ Rogoft 2012: 29). Dieses Verhiltnis
konstituiere ein ,Event of Knowledge*, welches erfahrungsgebunden und damit im Bourdieu’schen Sinne leiblich ist. Auch hier

ist, dhnlich wie bei Ranciere, ,Wissen® aus dem Kontext reiner Information herausgelost, das ,Event’ stellt sich als Konstellation

dar, welche sich zwischen allen Akteur*innen aufspannt.w Das Wissen wird auf die Reise geschickt ,,as a series of proposals or a
series of provocations® (Bismarck/ Rogoft 2012: 31). Mit Beatrice von Bismarck ist die Ausstellung ein ephemeres Argument in
einer groferen Diskussion. Den Prozess des Kuratierens und damit die Tatigkeit von Kurator*innen verortet von Bismarck dabei

als postfordistische immaterielle Arbeit des Verbindens und Sammelns, als Zusammenbringen von Dingen, welche es bisher in
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dieser Konstellation noch nicht gab. Von Bismarck schreibt weiter:

[...] curating has to do with [... ] practices and skills, but I would call them techniques. They encompass all the activities taking place
in order to allow an exhibition to come into the world. These activities feed into the curatorial; they are part of it. Curating is a con-
stellational activity. [...] —it is not only aesthetically, but also socially, economically, institutionally, and discursively defined. I under-

stand it less as representation-driven than motivated by the need to become public. (Bismarck/Rogoff 2012: 25)

Wenn hier ,Kuratieren® also auf die durch Techniken entwickelte Potenzialitit eines ,Offentlichwerdens’ verweist, steht unter
oben beschriebener Primisse des leiblich gebundenen ,Event of Knowledge® also nicht eine strategisch geplante Reprisentation
im Zentrum, sondern vielmehr ein begleitendes kuratorisches Handeln. Kuratieren ist im Sinne Bourdieus eine konstellative Ak-

tivitit im sozialen Raum des Kuratorischen, innerhalb dessen alle Teile des Prozesses verquickt und im Prozess offentlich werden.

Transversal instituieren

Gerade daher erscheint die Verortung kritischen kuratorischen und vermittlerischen Handelns in den jeweiligen spezifischen ge-
sellschaftlichen und 6konomischen Zusammenhingen notwendig. Denn Voraussetzung fiir jegliches kritikal engagiertes und ver-
antwortungsvolles kuratorisches Handeln ist das Bewusstsein um die Gefahr, dass Institutionskritik, sobald sie im musealen Kon-
text und Kunstfeld etabliert und in dessen Regeln eingeschlossen ist, schnell fest- und stillgestellt werden kann. So wird als
Nischen der Kritik (vgl. Sternfeld 2009 und Kravagna 2008) bezeichnet, wenn die museale Présentation an bestimmten Punkten
kritisch und reflexiv informiert erscheint, gleichzeitig aber das Bestehende weiterhin affirmiert wird, was sich im hartnéckigen
Uberdauern diskussionswiirdiger oder gar hochst problematischer inhaltlicher Positionen oder patriarchaler Strukturen auf allen

Ebenen zeigt. Eine Praxis, die dies vermeiden will, kann also nicht im eigenen Feld verbleiben.

Stefan Nowotny und Gerald Raunig beschreiben in diesem Sinne eine transversale Praxis, die bei feldinternen Strukturen ansetzt

und diese grundsitzlich queren und transformieren mochte, aber gleichzeitig als zentrale Pramisse hat,

[sich] mit den gesellschaftlichen Verdnderungen weiter [zu]entwickeln, vor allem auch Anschluss finden an andere Kritikformen inn-
erhalb und auferhalb des Kunstfelds, wie sie gegen die jeweiligen Verhdltnisse oder auch vor deren Ausformung entstehen. [...] Vor
dem Hintergrund eines solchen transversalen Austausches von Kritikformen, aber auch jenseits der Imagination von herrschafts- und
institutionsfreien Réaumen wire Institutionskritik zugleich als kritische Haltung und als instituierende Praxis zu reformulieren. (Nowot-
ny/Raunig 2016: 40)

In ihrer Beschreibung der notwendigen Haltung einer instituierenden Praxis setzen sich Nowotny/Raunig mit der von Michel Fou-
cault beschriebenen rhetorischen Figur der Parrhesia auseinander (Nowotny/Raunig 2016: 50ff., vgl. Raunig 2004), welche nicht
nur die freie Rede meint, sondern gleichzeitig eine (Selbst-)Verpflichtung, die Wahrheit fiir das Allgemeinwohl zu sprechen, auch
wenn dies ein personliches Risiko bedeuten kann. Michel Foucault unterscheidet dabei zwei Formen: das 6ffentliche Wahr-
sprechen als institutionelles Recht mit der Versammlung als Adressatin sowie das sich selbst gegeniiber wahr sprechen (vgl. Rau-
nig 2004). In diesem Sinne, sollen Instituierungsprozesse Felder, Strukturen und Institutionen tatséchlich transversal durchqueren
konnen, muss Gesellschaftskritik und Institutionskritik also unbedingt auch Selbstkritik und das Sich-selbst-aufs-Spiel-Setzen

meinen.

Unwissende Kurator*innen

Instituierende Praxen sind also natiirlich keine vereinzelten Handlungen, sondern beruhen auf einer Pluralitit der Teilhabe, die
sich in zahlreichen Ausformungen simultanen Handelns spiegelt. Vor diesem Hintergrund wird die Ausstellung als kollektiver
Prozess und ,lived multiplicity* verstanden, die Institution und mit ihr auch die Ausstellung als Kollisionspunkt der Interessen aller
dort Versammelten. Beatrice von Bismarck betont das Ineinandergreifen und Verwobensein von Geschichtlichkeit, Zeitlichkeit
und Kollektivitit, das der kuratorischen Situation eigen ist (vgl. Bismarck 2019). Die Ausstellung ist dann, im Sinne meiner Argu-
mentation, ephemer, performativ und prozessual definiert. Die materielle Form stellt dabei das politische Potenzial dieser

Prozesse dar, da genau hier etablierte Verkniipfungen durch die riumliche Setzung gekappt, verstirkt oder génzlich neu entstehen

Seite 13 von 15



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/institutionenkritik/, 13. Juni 2026

konnen und werden.

Vorausgesetzt also, dass Kurator*innen nichts ,lehren‘ wollen, um mit Ranciére zu sprechen, ist eine unwissende Praxis nur
moglich, wenn eine kontinuierliche Infragestellung der eigenen Position es ermdglicht, personliche — wenn auch gut gemeinte —
Meistererzihlungen zu iiberwinden. Ganz im Sinne von Nowotny und Raunig ebenso wie nach Ranciére hitte ein solcher Ansatz
das Potenzial, die engen institutionellen Grenzen hin zu gesellschaftlich relevanten Fragen und sozialen Kdmpfen zu 6ffnen und
sich nicht feldintern innerhalb selbst produzierter Prozesse um die eigene Achse zu drehen. Voraussetzung ist das — teilweise sch-
merzvolle — Anerkennen, dass ein Handeln im Kuratorischen bedeutet, sich in einen sich selbst und das eigene Umfeld destabil-
isierenden offenen Prozess zu begeben, dessen unerwartete Ergebnisse tatsdchlich auch komplett an der (eigenen) Sache vorbeige-
hen konnen. Diese Moglichkeiten des Scheiterns iiberhaupt zuzulassen und die eigenen Vorannahmen oder Aktionen des Projekts
komplett infrage zu stellen, ist genauso Voraussetzung einer emanzipatorischen und transformativen Praxis, wie offene Enden
mitzudenken, anzuerkennen und Wege zu finden, diese produktiv aufzufangen. Auch wenn dies als unmégliche Aufgabe er-
scheint, fillt es vielleicht leichter, sich darauf einzulassen, wenn das Risiko des Scheiterns insofern entkréftet wird, als dass die

Kontrolle iiber das Ergebnis sowieso von vornherein ausgeschlossen war.

Das Museum war schon immer ein Kontext fiir Aushandlungsprozesse, wie Nora Sternfeld in ihren Ausfiihrungen um ein
postreprisentatives Museum feststellt, und Museumsgeschichte war schon immer prozessual und durch Bedeutungsverschiebung
und Umwertungen geprigt (vgl. Sternfeld 2016). Bisher geschah dies jedoch vor allem aus der Perspektive derjenigen, die fiir die
zu vermittelnden Inhalte verantwortlich waren und sind: vielfach einer Herrschaftselite. Denkt man kuratorische Praxis in diesem
Sinne jedoch erweitert als Taktiken bzw. Handlungsformen des Umgangs mit Bedingungen und Unvorhersehbarkeiten, so miissen
kuratorische Selbstverstindnisse und Rollen von Grund auf infrage gestellt und mit ihr Konzeptionen von Ansprechhaltungen im

Ausstellungszusammenhang vollstdndig aufgelost und transformiert werden.
Anmerkungen

(1 Bigr diesen Text verwende ich die 2012 erschienene deutsche Ubersetzung des 2008 von Irit Rogoff versffentlichten englisch-

sprachigen Essays Vgl. Rogoft, Irit (2008).

21 1n diesen Text sind Ergebnisse meiner 2013 am Institut fiir Theorie der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig
vorgelegten Masterarbeit The ignorant curator — Uber Potentiale der Ungewissheit im kuratorischen Handeln einge- Unter dem
Arbeitstitel ,,Unwissende Kurator*innen* beschiftige ich mich weiterhin mit dem Thema und arbeite im Rahmen meiner Promo-
tion an der HGB Leipzig die Potenziale eines Zusammendenkens von Bildungs- und Vermittlungspraxis und kuratorischer Praxis

im Kuratorischen heraus.

3] Besonders erschwerend kommt hier hinzu, dass sich fiir eine Mehrzahl von Museen und kulturellen Einrichtungen bis heute
eine bindre Logik von Reprisentation und Rezeption in ihren Tétigkeitsbereichen beobachten lisst, wenn zum Beispiel Aufgaben
einer Ausstellungs- und Forschungsabteilung, die die Inhalte produziert, denen der Vermittlungsarbeit, die die Inhalte repro-
duziert, gegeniiberstehen. Solch konzeptionelle Entscheidungen eines Hausorganigramms sind duf3erst wirkmichtig und repro-
duzieren bestehende Strukturen hinsichtlich Verantwortlichkeiten und Routinen, aber auch Ausbildungen und Diskursen und er-

schweren damit ein ernst gemeintes Neu- und Zusammendenken von Kuratieren und Vermitteln.

41 Damit grenzt sich Rogoff von Alain Badious Verstindnis eines Events im Sinne einer abgeschlossenen Entitit (contained enti-

ty) ab, dem sie die ,,occasion” in ihrer Potentialitit als offenes, prozessuales Konzept gegeniiberstellt. (vgl. Rogoff 22:44 min).
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