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.| believe in irritation as a great tool to generate stronger
memories” (Dominique Gonzalez-Foerster)

Von Julia Schéfer

Isolde Eschert-Goldberg war klein. Immer schwarz gekleidet. Enge Hose, schwarze Lederjacke, goldene, tropfenformige
Porschedesignbrille, brauner Teint, markantes Gesicht, lange braune Haare, meist zum Pferdeschwanz gebunden, fransiger Pony.
Sie hatte einen hessischen Akzent. Sie war unkonventionell, als Grafikerin Quereinsteigerin im Fach Kunst an dem Gymnasium,

an das ich in den 1980er-Jahren im Ruhrgebiet ging.

Wer spinnt, hat mehr vom Leben. Das hat sie dem Kunstleistungskurs mit auf den Weg gegeben. Mutig sein, anders denken,

Dinge auf den Kopf stellen, das haben wir von ihr gelernt.

Bei ihr haben wir Kandinsky gelesen und Synisthesien erfahren. Wir haben 1991 das Musée Rodin in Paris besucht, wobei mich
am meisten die Arbeiten von Camille Claudel fasziniert haben (Die Schwiitzerinnen aus Jade standen in meiner Erinnerung in dem
damals noch ziemlich heruntergekommenen Haus auf einem Sims iiber den alten Heizkorpern). Und das Atelier von Zadkine

haben wir besucht. Wir waren im damals neuen Areal La Défense. Die Ausfliige mit Frau Eschert-Goldberg waren auB3ergewohn-

lich. Wir haben unzihlige Techniken erprobt und Biihnenbilder entworfen. Diese Zeit hat mich gepréigt[l].

Ich habe dann Kunstpiadagogik und Germanistik fiirs Lehramt an Gymnasien studiert. Zunéchst an der Universitdt Osnabriick,
spiter an der Kunstakademie in Dresden. Es folgten eine zweieinhalbjédhrige freie Mitarbeit in der Kunstvermittlungsabteilung
des Kunstmuseums Wolfsburg, anschlieBend ein Praktikum und eine Assistenz am New Museum in New York. Das Standbein
war die Vermittlung, das Spielbein das Kuratorische, bis ich 2001 an der Stiftung Galerie fiir Zeitgendssische Kunst Leipzig ein
kuratorisches Volontariat absolvierte und anschlieend als Kuratorin und Kunstvermittlerin téitig war und es bis heute [2021] bin.
Oft waren es die Inszenierungen von Rdaumen, die mich fasziniert haben. Rdume, die Stimmungen vermitteln. Das konnte der In-
nenraum des Kolner Doms sein, die Villa Tugend- hat von Mies van der Rohe in Brno, das Roxys von Edward Kienholz oder die
Installationen von Christian Boltanski in der Weserburg in Bremen. Das kann der Blick auf den Aletschgletscher im Wallis sein
oder ein fiir meine Verhiltnisse gut eingerichteter Laden oder museale Inszenierungen von Wohnrdaumen wie das Goethehaus in
Weimar. Ilya Kabakov inszenierte in den 1990er-Jahren beeindruckend das gesamte Festspielhaus Hellerau. Auch Miniaturen
konnen solche Wirkungen des Rdumlichen hervorrufen. Miniaturwelten des Realen, gleich ob im Rahmen der Kunst wie etwa in

Gemilden von Pieter Bruegel d. A. oder in Modelleisenbahnlandschaften und Puppenstuben.

Das Reale und seine Inszenierung — vielleicht auch gerade die Verschiebung des Realen ins Museum — diesen Moment der Irrita-
tion suche ich kuratorisch. Ich meine, in dieser Methode bzw. Technik liegt eine besondere vermittelnde Kraft. Schlicht die Er-
fahrungen der Realititen nutzen, um Besucher*innen zu empfangen und sie gleichzeitig zu irritieren. Sie auf ein Spiel mit den Er-

wartungen einzuladen.

Das immersive Eintreten in Welten oder das Darin-Sein iibt eine Faszination aus, die ich als ,vermittlungskuratorischen Moment

nutze, mit dem ich spiele oder mit dem Kiinstler*innen spielen, die ich einlade.

Eine gelungene Ausstellung dieser Art der letzten Jahre war fiir mich The Boat Is Leaking. The Captain Lied in der Fondazione
Prada in Venedig 2017. Die Biihnenbildnerin Anna Viebrock inszenierte gemeinsam mit Thomas Demand und Alexander Kluge
einen szenischen Parcours, in dem Biihne und kiinstlerische Arbeiten miteinander verschmolzen. Ein anderes Beispiel war die
wunderbare Ausstellung von Marcel Broodthaers im Monnaie de Paris 2015. Beides sind Beispiele von bithnenhaften Inszenierun-

gen der Ridume, die das Kunstwerk selbst sind.

In der Arbeit Loop von Roman Ondak — als slowakischer Beitrag zur Venedig-Biennale 2009 von Kathrin Rhomberg kuratiert —
16sen sich die Realititen von Inszenierung und Realem auf ziemlich simple und gleichzeitig geniale Weise auf. Ondédk hebelt die
Tiiren des Pavillons aus. Er lichtet das Dach. Tageslicht durchflutet den Raum. Man betritt den Raum auf dem gleichen hellen

Schotter-Kiesel-Weg wie die Wege des Giardini-Geldndes und man flaniert an Biischen und Biéumen vorbei, wie man sie soeben
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vor dem Pavillon hinter sich gelassen hat. Mit dem Betreten des Gebdudes passiert etwas ganz Wesentliches. Man wird Teil einer
kiinstlichen Inszenierung des Realen, aus dem man gerade kommt, das selbst auch eine kiinstlich angelegte 100-jihrige Land-
schaft ist. Es ist kein Readymade. Es ist die Kopie des Readymades und stellt unzéhlig viele Fragen. Worin unterscheidet sich das
Innen vom AuBen, wie veridndert sich meine Rolle beim Ubertreten der Schwelle? Was kann mir die Erfahrung — sofern ich eine

mache — fiir mein Handeln geben, in dem Moment, in dem ich die Inszenierung wieder verlasse?

=

Abb. 1: Roman Ondak: Loop (2009), Installation Czech and Slovak Pavilion, Installationsansicht.

Es gibt eine wunderbare Zeichnung von Sempé, die er 1968 im Buch Information — consommation (deutsche Ausgabe 1973: Sempés
Konsumenten) verdffentlicht hat. Ich zeige sie gern im Zusammenhang von Vortréigen zur Vermittlung von zeitgendssischer Kunst. In
19 Bildsequenzen sehen wir zundichst einen Mann, wie er im heimischen Keller Schuhe putzt. Um ihn herum stehen Dosen, Far-
beimer, Flaschen. Auch ein Flaschentrockner ist zu sehen. Man sieht ihn im Bad. Dann verliisst er das Haus und geht in das Maison
de la Culture, wo er auf einen ausgestellten Flaschentrockner, einen Tisch mit Farbtopfen und einen Ausschnitt eines Badezimmers
trifft. Nachdenklich verldsst er das Museum und konfrontiert sich zu Hause mit den gewohnten Objekten, die er soeben unter
musealem Spotlicht und mit entsprechenden Bezeichnungen gelabelt gesehen hat. Bevor er am Ende wie gewohnt den Fernseher ein-
schaltet, sehen wir ihn in sechs zeichnerischen Sequenzen im Sessel sitzend. Er griibelt. Der Transfer des Gewohnten ins Museum hat
etwas mit ihm gemacht. Seine Wahrnehmung hat Fahrt aufgenommen. Das Gewohnte ist unterbrochen. Wie ich sagen wiirde, erfol-
greich. (Sempé 1973: 48 ff.)
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Abb. 2: aus: Jean-Jacques Sempé: Sempés Konsumenten (1986)

Das Auflosen der Grenzen des Ausstellens, das Auflosen der institutionellen Winde ist neben der Verschiebung des Realen Motor
in der Auseinandersetzung mit dem Themenfeld der Vermittlung und des Kuratierens — im Verstindnis einer Vermittlung mit
dem Schwerpunkt nonverbaler und nicht terminierter Angebote. Hiermit meine ich eine Vermittlung, die keine Fiihrung ist, kein
Workshop oder vergleichbare Verabredungen; auch kein Saalzettel oder Audioguide und Ahnliches. Es meint eine Vermittlung,
die das Ausstellungmachen an sich betrifft. Die Art des Kuratierens hin zum immersiven Gestalten jenseits von Entertainment-
und Eventlogik. Das Ausstellungmachen driftet hierbei vielmehr zum Inszenieren, etwa vergleichbar dem des Theatererlebens —
mit dem Unterschied des Zuginglichseins wihrend institutioneller Offnungszeiten — einer Inszenierung ohne Auffithrung, einer In-

szenierung mit kiinstlerischen Mitteln.

In fritheren Ausstellungen Anfang der Nullerjahre habe ich selbst viele Raume der Vermittlung in Ausstellungen eingefiigt.
Adapter, Passstiicke, Ubersetzungstr'ager, Riume des Lesens, des Relaxens, der Reflexion (die Sitzecke in Trautes Heim, 2003, den
Zwischenraum in der Einzelausstellung Zimmer, Gespriche von Dora Garcia, 2007). Ich habe Unternehmen besucht und auch in
den Ausstellungsraum eingeladen (fiir das Vermittlungsprojekt Services wihrend der Ausstellung Der dritte Sektor, 2001/2002).
Wir haben Bankmobel ins Museum transportiert, Flure und Besprechungszimmer nachgebaut und Pflanzen und Tapeten mit Aus-
blicken aus der Chefetage rekonstruiert (Vor heimischer Kulisse, 2010). Ich habe mein Biiro in den Ausstellungsraum verlegt und
Fragen zur Kunst bis hin zur Toilette angebracht (Kunst-Kunst. Von hier aus betrachtet!, 2012), wir haben Besucher*innen Texte

zu den Arbeiten schreiben lassen (Was das Ich von selbst erfdhrt. Lernen in Eigenregie, kuratiert mit Daniela Bystron, 2014). Wir
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haben Shops mit Scheiben und Fassaden eingebaut, die das Auflen nach Innen hineinholen (Auf Sendung, 2004, Pass-Stiicke, ku-
ratiert mit Vera Lauf, 2018/2019). Immer wieder haben wir Fragen gestellt: Was hat das mit mir zu tun? In welchem ge-

sellschaftlichen Kontext ist die Arbeit entstanden? (Vermittlungscard zur Ausstellung Der zweite Blick, 2004)[2].

Demokratisierungsprozesse im Ausstellungsraum

Dann gab es eine Wende. Die Wende kam fiir mich mit dem Denken in neuen Rdumen und dem Erproben dieser Rédume in
vielen Ausstellungen. 2004 wurde der vom Architekturbiiro as-if gestaltete Neubau der GfZK ertffnet. Die Rdume verinderten
mein Denken iiber das, was Ausstellen sein kann. Auch ganz konkret im vermittelnden Sinne. Im alten Gebéude, einer umgebaut-
en Villa von 1892, waren Inserts und Vermittlungsadapter oft notwendig, um das Eine mit dem Anderen zu verbinden. Im
Neubau war das plotzlich obsolet. Hier flossen die Rdume ineinander. Sichtachsen mussten nicht gebaut werden, Winde vers-
choben sich, Wege variierten. Die Vielfalt der Moglichkeiten war enorm und sie ist bis heute, tiber 15 Jahre nach Er6ffnung, im-

mer noch nicht ausgeschopft.

PUZZLE (2010/2011) wurde die erste Sammlungsausstellung im Neubau, die das starre System von Terminierung und Deutung-
shoheiten entlang der Demokratisierung des Raumes aufloste. Das Gebéude wurde in Zonen eingeteilt und diese wurden jeweils
an Akteur*innen im Alter von fiinf bis 75 Jahren vergeben, die die Sammlung der GfZK in unterschiedlichster Art und Weise zur
Auffiihrung brachten. Die Deutungshoheit der Kuratorin wurde abgelost durch eine Vielstimmigkeit, die ein Dreivierteljahr das

Gebiude konstant in Bewegung versetzte.

Doch darum soll es hier nicht gehen. Aber es ist wichtig, um zu verstehen, was die Basis ist und wo ich die Bildungschancen
(oder Moglichkeiten) meines kuratorischen Handelns ansiedle, wo ich die Reibung sehe und erzeuge, die Dominique Gonzalez--
Foerster als ,Irritation” bezeichnet (Gonzalez-Foerster 2017). In PUZZLE ging es im Wesentlichen darum, Besucher*innen
einzubeziehen. Eine Atmosphire des konstanten Wechsels hielt die fast einjéhrige Ausstellung extrem lebendig. Nachbarschaften
verschoben sich, Blickachsen ebenso. Die Demokratisierung des Kuratierens und die Demokratisierung des Gezeigten machten et-
was mit uns und vor allem mit meinem kuratorischen Denken. Die Lebendigkeit des Projekts lieBe sich nicht so einfach wieder-
holen, doch habe ich in der Folge versucht, eine Demokratisierung auf anderen Ebenen ins Museum zu holen oder, anders for-

muliert, institutionelle Konventionen erneut zu hinterfragen und aufzubrechen.

Experimente im Umgang mit dem Raum. Verschiebungen.

Ich suchte nach Mitteln, die das Besucher*innenverhalten in neue Bahnen bringen. Nachdem ich vermittlungskuratorisch viele
Methoden erprobt hatte, ging ich auch dazu iiber, kiinstlerische Positionen zu suchen, die auf dhnliche Regionen zusteuerten. Ich
suchte zunichst nach Kiinstler*innen, die inszenieren und mithilfe ihrer szenischen und methodischen Mittel Besucher*innen an-
ders ins Betrachten versetzen. Spéter merkte ich, dass auch solche Ansitze funktionierten, die das Ausstellen an sich infrage stell-

ten und Wege suchten, klassisches Ausstellen zu vermeiden oder umzukrempeln.

Jean Jullien hat 2016 ein Buch herausgegeben, das den Titel This Is Not a Book tréigt. Schldgt man es auf, darf man es sogleich um-
drehen, um in einen riesigen Rachen zu schauen. Das aufgerissene Maul ist so grof3, dass es beide Seiten komplett fiillt. Auf zur néch-
sten Seite. Hier empfdngt uns ein weifler, aufgeschlagener Laptop. Tipp-tipp-tipp. Weiter, es folgt ein Tennisplatz, ein gefiillter
Kiihlschrank, die Riesenansicht eines Pos, ein Klavier, ein Zelt, ein Werkzeugkasten u.v.m.

Was wire also eine Ausstellung, die keine ist? Ein Museum, das eines ist, aber gleichzeitig auflost, was es zu sein hat? In ein paar

Ausstellungsprojekten haben wir versucht, dieser Frage nachzugehen. Ich skizziere hier eine Auswahl®],
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Abb. 3: Jean Jullien: This is not a book (1) (2016).
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Abb. 4: Jean Jullien: This is not a book (2) (2016).

Aufiésung in Von Links nach Schrag (2013)

2013 realisierte die tschechische Kiinstlerin Katefina Sedé das Ausstellungsprojekt at sixes and sevens im Neubau der GfZK. Ich
hatte sie eingeladen, weil ich ihre Arbeit iiber die Jahre immer wieder verfolgte. Sedd wird hiufig in Zusammenhiingen angefragt,
die fernab der Kiinstler*innenwelt angesiedelt sind. Sie geht oft in Konfliktherde, um mit Aktionen der Kunst zu locken, um
Parteien wieder ins Gesprich zu bringen. Seda verfolgt einen aktivierenden Ansatz, der davon lebt, dass Menschen eingebunden
werden, sodass sie in ein anderes Handeln kommen. Die Arbeit ist extrem aufwendig, langwierig, oft auch zih, aber meist mit
sichtbaren Folgen, guten Erinnerungen und vielen Versuchen verbunden. Fiir Leipzig konzipierte sie zusammen mit sechs Ju-

gendlichen ein Projekt rund um die Kleinstadt Zastavka.

Mit Bezug auf Potenziale des Kuratorischen als bildungsorientiertem Handeln mag ich berichten, wie es zu dieser Form der Kol-
laboration kam: Einer der Jugendlichen, Georgi Dimitrov, hatte als 14-Jihriger von seiner GroBmutter einen Katalog Sedds zur
Arbeit For Every Dog a Different Master erhalten, durch den er die kiinstlerische/soziale Praxis Sedds kennenlernte. Er lud die
Kiinstlerin zusammen mit fiinf weiteren Freund*innen im Zusammenhang ihrer Auseinandersetzung mit der Stadt Zastavka ein.
Die Jugendlichen, die alle in Dorfern aulerhalb dieser Stadt leben und tiglich zur Schule nach Zastdvka unweit von Brno pen-
deln, wollten an der Stimmung, dem mangelnden Zentrum, der spiirbar unzusammenhzngenden Gemeinschaft des Ortes etwas dn-
dern. Zumindest wollten sie darauf aufmerksam machen. Von Jugendlichen war Sed4 bislang nicht eingeladen worden. Vielmehr

waren es Institutionen der Kunst und Kultur, fiir und mit denen sie Arbeiten konzipierte. Katerina Seda lief sich darauf ein.

Sed4 und die Jugendlichen von Zastivka haben im Ort selbst gearbeitet, haben zwischen 2012 und 2016 mehrere Einladungen zu
Ausstellungen wie der Kunstbiennale in Venedig 2013 und der GfZK 2013 genutzt, um ihr Projekt voranzubringen und auch auf

etwas aufmerksam zu machen, was modellhaft und iibertragbar ist: namlich die Moglichkeiten und Wirksamkeiten aufzuzeigen,
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die ein kiinstlerisch-soziales Handeln mit sich bringen kann. Zu zeigen, dass man ins Handeln kommen kann und sich Dinge bewe-
gen lassen. Immer. Am Ende der Ausstellung kam der Biirgermeister der Stadt Zastavka nach Leipzig. Er hatte auch den Katalog
mitfinanziert, der gleichzeitig als Stadtfiihrer dienen kann. Mit ihm zusammen besuchten 80 Bewohner*innen der Stadt die
GfZK.

Aber was genau haben die Schiiler*innen und Katerina Sed4 in Leipzig gemacht? Und inwieweit ist es auch fiir Leipzig interes-
sant, sich mit einer kleinen Stadt aus Tschechien zu beschiftigen? Die Schiiler*innen haben tiber Wochen Zeichnungen ihrer
Stadt angelegt.

Abb. 5: Katefina Sed4: At Sixes and Sevens (1) (2013), Ausstellungsansicht GfZK Leipzig.
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Abb. 6: Grafik des Flyers/Einladung von Radim Pesko zur Ausstellung: Katefina Seda: At Sixes and Sevens, GfZK Leipzig 2013.

4

Sie haben Geschichten gesammelt. Haben Befragungen mit Bewohner*innen gemacht. Sie haben sich mit der Architektur
beschiftigt, mit Senior*innen und Schiiler*innen, mit Freizeitangeboten, Fliichtlingsheimen und stillgelegten Brachen. Sie haben
die Zentrumslosigkeit adressiert und soziale Interaktionen angeregt, sodass Menschen ins Gespriich kamen, die vorher nichts
miteinander zu tun hatten. Diese Geschichten haben sie mit nach Leipzig gebracht. Sie haben die Wénde des Museums, die Bo-
den, Fenster und Decken mit ihren Zeichnungen bekleidet. Sie haben Tapeten drucken lassen, Planen verlegt, Stralen auf den Bo-
den geklebt. Die Schiiler*innen bekamen zu Hause eine Woche schulfrei, um in Leipzig vor Ort zu malen. Besucher*innen haben
einen Faltplan in die Hand bekommen und konnten sich durch die Stadt bewegen, die nicht ihre ist, aber deren Themen durchaus
auch ihre Themen sind. Wir haben eine Vielzahl an Schiiler*innengruppen zu Besuch gehabt. Die Ausstellung war tiberhaupt sehr
gut besucht. Und was besonders bemerkenswert war: Die Besucher*innen bewegten sich in der Ausstellung anders als sonst. Sie
waren Tourist*in, Teilnehmer*in, Beobachter*in, Rezipient*in. Die Inszenierung der Kiinstler*innengruppe BaTeZo Ka MiKiLu

—so nannten sie sich — hat etwas mit uns allen gemacht.
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Abb. 7: Katefina Sed4: At Sixes and Sevens (2) (2013), Ausstellungsansicht GfZK Leipzig.

Grenzverschiebungen in training (2015)

Im Rahmen des Projekts Travestie fiir Fortgeschrittene, das ich zusammen mit Franciska Zélyom kuratiert habe, habe ich im
zweiten Teil des Projekts mit den Wiener Kiinstler*innen bzw. Biithnenbildner*innen Mario Hober und Barbara Holbling (hoel-
b/hoeb) zusammengearbeitet. Sie hatten sich im Rahmen des Steirischen Herbsts 2014 mit dem Thema der Intensivmedizin und
hier explizit mit dem Umgang mit Wachkomapatient*innen befasst. Ihnen ging es um ein interdisziplindres Forschungsexperi-
ment, eine Begegnung verschiedener am Thema beteiligter Berufssparten: Krankenpfleger*innen, Kulturwissenschaftler*innen,
Kiinstler*innen, Philosoph*innen u. a. Travestie fiir Fortgeschrittene hinterfragte Normen, Grenziiberschreitungen, briichige
Stellen in der Gesellschaft. Die Art und Weise von hoelb/hoeb, Besucher*innen zu irritieren und zu aktivieren, passte sehr gut zu
unserem Wunsch, den Ausstellungsraum zu 6ffnen. Zunéchst verlegten sie den Eingang. Besucher*innen konnten die Ausstellung
iiber eine Rampe 50 Meter neben dem Haupteingang betreten. Dort stand keine Kasse, es gab kein Personal. Eher erinnerte der
Raum an den Flur eines Krankenhauses. Ein leeres Krankenhausbett, Bilder an der Wand, ein Handlauf, Wandbemalung, Ansch-
lisse aus der Wand und Geridusche, die an den Sound von Perfusoren und medizinischen Apparaten erinnern. Zugegebenermafien

eine ungewohnliche Situation fiir den Eingang zu einer Ausstellung.
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Abb. 8: hoelb/hoeb: Travestie fiir Fortgeschrittene, training, (2015). Auenansicht GfZK Leipzig.

Abb. 9: hoelb/hoeb: Travestie fiir Fortgeschrittene, training-Spielstitte fiir einen inklusiven Humanismus (2015), Innenansicht
(1), GfZK.
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In training inszenierten hoelb/hoeb eine begehbare Installation aus Intensivbetten, Objekten zur Lagerung von Patient*innen,
Trainingsgeriten wie Sprossenwinden, Basketballkorben, Binken, Turnmatten und Bocken. Zwischendrin reihten sich Arbeiten
aus der Sammlung der GfZK ein. Arbeiten, die verblichen waren (Andreas Gurskys Fotoarbeit der Messe Leipzig), oder ein
Aquarell von Tony Oursler, das eine Medikamentenschachtel zeigt, sowie die Arbeit Tamerlan von Gundula Schulze Eldowy, das
Portrit einer brustamputierten élteren Frau. Aus den Winden kamen Wasseranschliisse und Intensiv-Elektroanschliisse — Attrap-

pen. Sounds. Ein inszenierter Leseraum mit Tischen zu verschiedenen Themenschwerpunkten lud zum Verweilen ein.

Training war wichtig in der Fortsetzung der Moglichkeiten, den Ausstellungsraum zu 6ffnen und ihn an manchen Stellen
aufzulosen. So, wie die beiden Kiinstler*innen selbst die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst aufgeldst hatten: wenn der soge-
nannte Sansibar — ein amorphes Kissen zur Lagerung der Komapatient*innen — ausgestellt wird, als wire er eine gendhte Arbeit
von Cosima von Bonin, und gleich daneben die ,echte® Kunst vollig gleichwertig gezeigt wird; Kunst und Nichtkunst als

Requisiten fiir ein Szenario, das Leben und Sterben thematisiert[4].

Abb. 10: hoelb/hoeb: Travestie fiir Fortgeschrittene, training-Spielstitte fiir einen inklusiven Humanismus (2015), Innenansicht
(2), GfZ.

wDer Zweck des Museums ist es, eine Atmosphdire zu schaffen, eine Anleitung, die dazu geeignet ist, den Besucher mental auf das Ver-
stindnis des Kunstwerks einzustimmen (...). Aus dem gleichen Grund werden die Werke nicht nach chronologischen Kriterien ange-
ordnet, sondern quasi absichtlich so, dass sie mittels eines Schocks eine Reaktion der Neugierde und Entdeckerfreude auslosen, “
schrieb die Architektin und Gestalterin Lina Bo Bardi 1950. (zit. nach Anelli 2007: 65)

Transformation in Martian Dreams Ensemble (2018/2019)

Im April 2018 flog ich fiir ein paar Tage nach London. Anlass war ein Konzert der Band Exotourisme von Dominique Gonzalez--
Foerster und Julien Perez. Im Store X des Plattenlabels Vinyl Factory gab DGF ihr Debiit der ersten Schallplatte Des Ombres
(Schatten). Zwei weitere Platten folgten in den nichsten zwolf Monaten (Pangea Innamorata und Tornado Alley). Ich werde nie

vergessen, wie ich Dominique das erste Mal vom Zug im Leipziger Hauptbahnhof abgeholt habe. Viele Menschen stromten an
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mir vorbei und ich hielt Ausschau nach ihr. Aber nach wem sollte ich schauen? Ich hatte einige Videos mit ihr gesehen. Sie sah
jedes Mal unglaublich unterschiedlich aus. Unberechenbar unterschiedlich. Nun wusste ich natiirlich, dass sie nicht im Kostiim
von Mick Jagger oder Klaus Kinski als Fitzcarraldo kommen wiirde. Nicht als Callas oder als die 1920er-Jahre-Diva aus dem
Musikvideo Seu Pai, welches sie mit dem brasilianischen Musiker Arto Lindsay gedreht hatte. So kam es, dass sie auf mich und

nicht ich auf sie zuging. Ich hatte sie schlicht iibersehen, so normal, so bescheiden unspektakuldr lidssig sah sie aus.

Wer spinnt, hat mehr vom Leben, dachte ich mir also abermals, als ich sie in London im durchsichtigen Acrylmantel, mit blonder
Periicke und hautengem Unterkostiim auf der Biihne sah und singen horte. Das war schrig. Diesmal war ihre Vorlage der Film
Blade Runner von Ridley Scott aus dem Jahre 1982. Als ich sie unmittelbar nach dem Konzert ansprach und verunsichert war, ob
sie mich erkennen wiirde, signalisierte sie mir, dass sie mich aus der Rolle heraus nicht kennen konne, sie aber sehr wohl wisse,

wer ich bin.

Abb. 11: Dominique Gonzalez-Foerster mit Marie Proyart, Julien Perez, Martial Galfione, Joi Bittle: Martian Dreams Ensemble
(2018) Ausstellungsansicht (1) GfZK.
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Abb. 12: Martian Dreams Ensemble (2018) Ausstellungsansicht (2), GfZK.
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Abb. 13: Martian Dreams Ensemble (2018) Ausstellungsansicht (3), GfZK.

Abb. 14: Martian Dreams Ensemble (2018) Ausstellungsansicht (4), GfZK.

Ja, und dann entwickelten wir die Ausstellung Martian Dreams Ensemble, in der sich fiir mich vieles einloste, was ich mir mit der
Idee des ,Auflosens der Institution® gewiinscht hatte. Dominique hatte mir berichtet, dass sie inzwischen weniger am Ausstellung-
machen interessiert sei. Das Performen und das Schreiben — eventuell einer Oper — standen nun mehr im Zentrum ihres Interess-
es. Das war ungewiss. Hitte ich nicht die wunderbar anders angelegte Architektur des Neubaus in petto gehabt, wire sie vermut-
lich nicht auf die Leipziger Einladung eingegangen. Fiir diese Architektur entwickelte sie einen linearen Parcours durch verschie-
dene Szenarien zum Thema ,Mars‘ und dem Umgang mit dem Anderen. Besucher*innen wurden eingeladen, Teil der Insze-
nierung zu werden. Wir warfen uns Tiicher als Kostiime um, bestaunten das Diorama des Mars mit zwei Funden aus der Science--
Fiction-Literatur (Ray Bradburys Mars-Chroniken, dt. Ausgabe 1972, Originalausgabe 1950, und Leigh Bracketts Schatten iiber
dem Mars, dt. Ausgabe 1977, Originalausgabe 1944). Das Spiel mit den Zeiten, der Vergangenheit, der Zukunft und der Frage, wo
wir stehen, das beschiftigte Dominique bereits seit Langem. Man las an der Decke von Trdumen der Marsianer*innen von der
Erde und davon, wie sich Erdbewohner*innen den Mars ertraumten. Jeder Raum behielt sich vor, etwas Neues zu sein und Be-
sucher*innen in ein jeweils anderes Verhalten zu bringen. Alle Sinne waren gleichzeitig aktiv, bis hin zum letzten Raum, in dem
eine blau-orangene Teppichlandschaft zum ldngeren Verweilen einlud. Hier spielte der Sound, den man bereits im ersten Raum
leise horen konnte. Ein Sound, wie eine Reise zum Mars und zuriick.Viele kamen mehrmals. Manche konnten sich nicht darauf

einlassen.

Das eigentliche Kunstwerk war die Ausstellung selbst. Bis auf die Tiicher blieb nicht wirklich etwas iibrig. Alles war so maB3gesch-

neidert, dass es woanders nicht hineineingepasst hitte!!

. Die auf Immersion angelegte Inszenierung zog Besucher*innen in eine
andere Erfahrung hinein. Ihr war die Irritation inhédrent und ihre Nach-Wirkungen und Nach-Bilder waren enorm. Genau das hat-

ten wir uns gewiinscht.

Das traditionelle Kunstwerk, sei es ein Gemdilde, eine Skulptur oder ein Werk der Architektur, kann nicht linger als ein isoliertes
Ganzes gesehen werden, sondern muss in Zusammenhang mit seiner Umgebung betrachtet werden, in der es sich befindet. Die Umge-

bung wird genauso wichtig wie das Objekt selbst, wenn nicht gar wichtiger, da die Objekte in den sie umgebenden Raum ausatmen
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und ebenso die Wirklichkeit um sie herum einatmen — in welchem Raum auch immer, ob geschlossen oder weit gedffnet, im Freien
oder im Inneren, sie sich befinden. (Kiesler 1965: 16)

Welche Atmosphére baue ich auf, um Menschen fiir ein Thema zu gewinnen, um sie dazu zu bewegen, sich mit etwas auseinan-
derzusetzen, von dem wir denken, es ist relevant? Welche Sprache verwende ich und welche Mittel setze ich hierbei ein? Welche
Mischung aus Realitit und Reibung ist vertriglich? Im Ausloten und Verhandeln schwingt hier das Mobile der Moglichkeiten,
mit denen ich gerne spiele.

Anmerkungen

(1 Epenso geprigt haben mich die rdumlich starken Settings der 1970er- und 1980er-Jahre, in denen ich aufwuchs: der knalloran-
gene Teppich, die griinen Tiiren mit weiflen Griffen und die extrem grogemusterten Tapeten unseres Zuhauses.

2] Siehe hierzu auch unter ,,Ausstellungen/Archiv* auf: gfzk.de

31 Nicht erwihnt wird hier das Ausstellungsprojekt International Village Show, das wir zusammen mit der Kiinstler*innengruppe
myvillages im Gartenhaus der GfZK realisiert Antje Schiffers, Wapke Feenstra und Kathrin B6hm zeigten zwischen 2015 und
2016 alle laufenden und bereits durchgefiihrten kiinstlerischen Projekte der letzten zehn Jahre, die sie in lindlichen Regionen
weltweit durchgefiihrt hatten. Es war eine Mischung aus Shop und Ausstellung, aus Vermittlung und Verkauf. Dadurch, dass das
Gartenhaus auflerhalb der beiden Ausstellungshéuser liegt und nicht gleich institutionelle Luft ausstoft, konnten wir erfahren, wie
anders das Reden iiber Kunst hier moglich war, als es in den beiden anderen Héusern der Fall ist. Siche auch Bohm/Feens-
tra/Schifters 2016.

4 pie Leipziger Choreografin und Ténzerin Heike Hennig inszenierte in dem Setting von hoelb/hoeb das Tanztheaterstiick Opto-
phobia, das von der Angst vor dem Anderen, dem Fremden handelt. Fiir drei Abende war der Ausstellungsraum Biihne und

https://www.heikehennig.de/

unsere Wahrnehmung auf die Ausstellung eine vollkommen andere (siehe auch produktionen/optophobi-

a).

51 Das Diorama wanderte in Anteilen nach Venedig zur Biennale 2019. Dies jedoch war nicht geplant, und es fiel in Venedig

auch wesentlich kleiner aus.
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(2018) Ausstellungsansicht (3), GfZK. Foto: Alexandra Ivanciu.
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(2018) Ausstellungsansicht (4), GfZK. Foto: Alexandra Ivanciu.
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memories” (Dominique Gonzalez-Foerster)

Von Julia Schifer

So, wie durch zunehmende digitale Verbreitungsmoglichkeiten die dokumentarische Erscheinungsform oder Reproduktion eines
Kunstwerks an Bedeutung gewinnt, vollzieht sich auch bei Ausstellungen, die auf eine Online-Rezeption hin entwickelt werden,

ein Shift. Der vormals physische, begehbare aber ortlich gebundene Ausstellungsraum wird zum Produktionsort und die vormals

allgemeine Ausstellungsdokumentation wird zur digitalen, nichtbegehbaren,m aber global zuginglichen Ausstellung ausgebaut.
Verschiebt man also den Ort der Ausstellung in den digitalen Raum, in dem (zumindest vorerst noch) flache Bilder die
vorherrschenden Akteure sind, und macht den physischen Raum zum Produktionsraum dieser Bilder, dann veridndert sich die Pro-
duktion der Ausstellung dahingehend, dass das Kunstwerk fiir den verldngerten Blick durch eine Kamera (oder ein anderes

aufzeichnendes Medium) hin inszeniert werden muss.*! Kurator*innen™

werden zu (Bild-)Produzent*innen oder Regisseur*in-
nen, die diesen Blick auf das auszustellende Kunstwerk in seinem spezifischen Setting sowie eine Struktur und Narration fiir seine
digitale Prasentation konzipieren und steuern miissen. Eine digitale Ausstellungsstruktur kann dabei weitaus flexibler (und sogar

verdnderbar) gestaltet werden als die architektonisch festgelegte Narration oder Struktur eines physischen Ausstellungsraums.[5J

Kurator*innen nehmen ferner Einfluss auf das Setting, indem sie einen bestimmten Ort, eine Situation oder ein Szenario fiir die

(Bild-)Produktion auswéhlen (Found Setting), oder ein Setting, im Sinne eines Biihnenbildes (physisch wie digital) herstellen bzw.

anfertigen lassen (Built .S‘ez‘ting).[6J Das Setting — die Kunstwerke, aber auch eine bestimmte Web-Losung oder Narrationsstruktur

— konnen jeweils Ausgangspunkt und Angelpunkt des Ausstellungskonzepts sein und haben jeweils Einfluss auf die Auswahl, Pro-

duktionsweise oder Produktionsmittel.l”’”! Kurator*innen miissen also die verschiedenen Wirkweisen und Bedingungen, die die
einzelnen Produktions- wie Prisentationsschritte mit sich bringen, technisch und inhaltlich durchdringen, um sie vollstindig und
kreativ nutzen zu konnen. Im Falle einer Online-Ausstellung ist also ein Verstindnis der digitalen Moglichkeiten und Wirkweisen

wichtig, um tiber die Moglichkeiten des physischen Ausstellungsmachens hinaus denken und agieren zu kénnen.

Die Rezeption eines Kunstwerks kann ferner nie losgelost von einem bestimmten Setting (physisch wie digital), in das dieses
eingebettet ist, stattfinden. Das das Kunstwerk umgebende Setting, meist der Ausstellungsraum, wird in einer reproduzierten Er-
scheinungsform des Kunstwerks (z.B. als Installationsansicht) mit diesem verkniipft und zirkuliert zusammen mit ihm. Das
gleiche Werk zirkuliert somit oft verkniipft mit unterschiedlichen Settings gleichzeitig, etwa, wenn Dokumentationsfotos aus un-
terschiedlichen Ausstellungen oder Zusammenhéngen existieren. Dariiber hinaus sind unendlich viele Betrachtungsszenarien
moglich. Ein Kunstwerk (oder besser seine dokumentarische Erscheinungsform) kann z.B. anstatt in einer Galerie auch auf dem
Weg zur Arbeit in einer U-Bahn in einem Artikel iiber Preisentwicklungen am Kunstmarkt im Smartphone derdes Nachbar*in be-
trachtet werden. Die Rezipient*innen, die immer auch Teil eines bestimmten sie umgebenden Settings sind, schauen somit aus
diesem oder dieser Betrachtungsebene, wie man auch sagen konnte, auf das Kunstwerk in seinem Setting. Im Falle einer phy-
sischen Ausstellung sehen die Rezipient*innen das Kunstwerk immer in einem Raumzusammenhang, dem sie auch selbst ange-
horen (dieser kann zwar geistig ignoriert werden, bleibt aber immer sichtbar). Im Falle einer Online-Ausstellung oder Ausstel-
lungsdokumentation ist der Raumzusammenhang komplexer, schauen doch hier die Rezipient*innen aus ihrem physischen Be-
trachtungsraum auf eine Reproduktion oder durch ein Wiedergabegerit auf das (inszenierte oder dokumentierte) Kunstwerk in
einem anderen Raumzusammenhang; seinem umgebenden Setting. Sie sehen also den Raum, in dem sie sich befinden plus den
Raum, in dem sich das Kunstwerk befindet. Dariiber hinaus kann das Werk (oder ein Abschnitt daraus) von jeder beliebigen
hoheren Betrachtungsebene — hier gibt es unterschiedlich viele, die in das Werk hinein und aus dem Werk hinaus verschachtelt
sind, z.B. das Kunstwerk plus sein umgebendes Setting (oder das Detail plus umgebendes Kunstwerk, oder das Kunstwerk

beschrieben in einem Zertifikat an der Wand der Galerie XY plus umgebendes London des 20ten Jahrhunderts, etc.) — aus be-
trachtet werden.'®! Das Setting ist also unabdingbar mit dem Kunstwerk verkniipft und muss kiinstlerisch oder kuratorisch in den

Ausstellungskonzepten und der Dokumentation mitbedacht werden.

Durch sich rasant veriandernde digitale Zirkulationsmechanismen hat sich auch der Stellenwert der Ausstellungsdokumentation
verdndert, die heute im Gegensatz zum begrenzten riumlichen Rezeptionserlebnis von Kunst viel weitreichender und zuginglich-

er rezipierbar ist. Der signifikante Unterschied aber zur bloBen Ausstellungsdokumentation besteht bei einer Online-Ausstellung
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in der bewussten Ausformung und Verbindung der Inszenierung der Kunstwerke im jeweils dafiir gewihlten Setting (/mage Pro-
duction) und des Prisentationsrahmens und Online-Konzepts (Web Solution & Narration), im Sinne des kuratorischen Ge-
samtkonzepts der Ausstellung, welches eine mehr oder weniger immersive Rezeptionserfahrung ermoglicht. Die Dokumentation
in diesem Falle ist mehr oder weniger identisch mit der eigentlichen Ausstellung, da hier, wie bei der Ubertragung einer physisch
rdumlichen Ausstellung, in zweidimensionale verbreitbare Bilder (Sharing & Circulation) keine Umwandlung in eine andere Di-
mension oder einen anderen Aggregatzustand stattfinden muss. Die ohnehin online gezeigten Bilder konnen direkt zirkulieren,
allerdings werden sie eventuell aus ihrem Ausstellungshabitat oder ihrer Narrationsstruktur gerissen und damit wieder zu blofien

losgelosten Dokumenten.°! [

Anmerkungen

(1" Dieger Text erschien in kiirzerer und englischsprachiger Fassung in ONCURATING.org, Issue Digital Communities.

2] I Falle einer VR (Virtual Reality)-Losung kann man allerdings in gewissen Sinne von begehbar sprechen. Der digitale Raum

wird in Zukunft ebenso begehbar wie der physische Raum.

B Der digitale Raum kann auch zum Produktionsraum werden und ein digitales Kunstwerk wird auch immer in einem bes-
timmten Setting priasentiert. Weiterhin stellt sich die Frage, ob in diesem dazugewonnenen Produktionsstadium die Neutralitit
nachgeordneter Prisentations- oder Dokumentationsschritte reproduziert werden muss, oder ob es nicht sinnvoller ist, den kiinst-

lerischen Prozess hier oder generell auch in allen anderen gestaltbaren Stadien weiterzufiihren.
(4] Die Kuratorin bzw. der Kurator in einem weiten Verstindnis als Ausstellungsmacherin bzw. Ausstellungsmacher.
51 Coder*innen oder Webdesigner*innen werden damit zu Ausstellungstechniker*innen oder -architekt*innen.

(1 Auch konnen unterschiedliche, mehrere oder sich dndernde Settings fiir Produktion und Prisentation zum Einsatz kommen, -

soweit diese Teil des kuratorischen Gesamtkonzepts sind.

1) Im Falle von New Szenario waren vorwiegend speziell gewihlte Settings Ausgangspunkt der Ausstellungsprojekte, die durch

ihre Beschaffenheit verschiedene konzeptuelle Entscheidungen beeinflusst haben (vgl. www.newscenario.net).

(8] Die Rezipient*innen konnen sich also nur in der selben rdumlichen Betrachtungsebene befinden, in der sich auch das Kunstw-
erk befindet, oder aber auf einer néichst htheren Ebene, von der aus sie ihrem sie umgebenden rdumlichen Setting auf das doku-
mentierte Kunstwerk plus dessen umgebendes Setting schauen. Spielen also tibergeordnete Betrachtungsebenen fiir die Ausstel-
lung eine besondere Rolle, miissen sie besonders mitgedacht werden. Keine Rolle spielen sie nie. Fiir die kiinstlerische Produk-
tion heilit das auch, dass aulerhalb des Kunstwerkes liegende Betrachtungsebenen mitgestaltet werden konnen, bzw. Einfluss auf

die Betrachtung des Werkes haben, @hnlich wie Bildfiihrung und Komposition innerhalb einer Malerei.

1 Bei einer Umwandlung digitaler Ausstellungsbilder in eine physische zweidimensionale druckbare oder dreidimensional
prisentierbare Version, ist es mglich, die umgebende Struktur, also das digitale Setting wie z.B. den Browser, mit abzubilden,

oder sie mit dem Abspielgerit, z.B. dem Computer, im Raum zu zeigen.
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.| believe in irritation as a great tool to generate stronger
memories” (Dominique Gonzalez-Foerster)

Von Julia Schéfer

,Diese Humanities werden die Grenzen zwischen den Disziplinen iiberschreiten, ohne darum die Spezifitdit jeder einzelnen Disziplin in
das, was man hdufig in einem eher undurchsichtigen Sinn als Interdisziplinaritdit bezeichnet, oder auch in das aufzulosen, was von
einem Begriff gebiindelt wird, mit dem sich gleichfalls alles machen lifst. (Derrida 2001: 65)

Inszenierungen im Sinne mehr oder minder gewohnlicher Reprisentationen von gesellschaftspolitischer Wirklichkeit und kul-
turellen Prozessen prigen unseren Alltag und (re-)produzieren zumeist unbewusst unsere gewohnten Bilder von Welt und Selbst.
Inszenierung im Bereich kiinstlerischen Gestaltens von Kultur ldsst sich hingegen als ein Verfahren bestimmen und beschreiben,
das auf die Wiederverzauberung der Welt — und die Verwandlung der [...] Beteiligten — zielt“ (Fischer-Lichte 2004: 330). Ver-
mag Kunst demnach etwa, korperliche, motorische sowie affektive Transformationen bei uns hervorzurufen (vgl. ebd.: 340) —
und zwar indem sie Angebote macht, ,,in den Bereichen der Wahrnehmung, der Emotion oder des Intellekts neue Unterscheidun-
gen einzufiihren, mit diesen anderen Arten und Formen des Differenzierens zu experimentieren und damit neue dsthetische, emo-
tionale oder gedankliche Konstellationen zu erzeugen“ —, kann sie iiberdies als Kiinstlerische Forschung bezeichnet werden (vgl.
Schenker 2015: 105).

Eine so verstandene Kunst, die sich also sozusagen die paradoxe Aufgabe stellt, sich aus sich selbst heraus, ,,anderen” oder ,,frem-
den* Wirklichkeitsoptionen zuzuwenden, bietet sicherlich in erster Linie vielféltige Chancen fiir die Erweiterung ihrer eigenen
Wirkungsfelder, Rollenbilder, Arbeitsprozesse und institutionellen Rahmungen (vgl. hierzu auch Badura 2015: 24). Aber zeigt sie
durch derlei Grenzginge nicht eventuell auch den spitestens seit dem Bologna-Prozess unter den Humanities ungemein in Be-
dringnis geratenen Geisteswissenschaften relevante Moglichkeitsraume auf fiir Uminszenierungen ihrer universitiren Wirk-
lichkeit? Lebt sie womoglich insbesondere dem Bildungssystem exemplarisch vor, wie ein in Not geratenes gesellschaftliches
Funktionssystem sein Fortbestehen durch Transformierung seines bisherigen Verstidndnisses von Autonomie wieder wahrschein-
licher werden lassen konnte (vgl. hierzu auch Lingner 1989: 7)? LieBe sich daraus die Konsequenz ziehen, fortan in den so genan-
nten ,forschungsorientierten” Masterstudiengiingen mit dem Berufsziel Kunstpidagog*in oder Asthetische Erzieher*in Kiinst-
lerische Forschung auch als #sthetisches Denken zu verstehen, in dem Kunst wirksam wird? Also als eine Wissensform, bei der
gerade nicht wissenschaftlich iiber das Kiinstlersubjekt, die Ausstellung, das Werk, das Objekt und die ésthetische Wirkung
nachgedacht wird, sondern die sich gewissermafen auch als Subjekt der Theorie und ihrer Diskursivierung mit anderen Wissens-
bereichen kunstpraktisch verschrinkt (vgl. hierzu auch Bippus 2009/2012: 8)? Konnte Kiinstlerische Forschung dann im Sinne
Jacques Derridas sogar dazu beitragen, dass sich universitire Forschung und Lehre auch (wieder) auf die ,,Grenze des Un-
moglichen®, d. h. auf jenen Ort des ,,Vielleicht®, ,,Als ob* oder ,,Wenn* einldsst, wo sie ,,in der Welt [ist], die sie zu denken sucht“
(vgl. Derrida 2001: 76)? Birgt Kunst dann gar das magische Potenzial, den zunehmenden Alleinanspruch der (Natur-)Wissen-

schaften auf Erkenntnis zu durchkreuzen und dementsprechende Wissensordnungen zu transformieren?

Vor dem Hintergrund dieser ersten Uberlegungen geht es mir im Folgenden nicht darum, eine Hochschulpolitik zu unterstiitzen,

die bestrebt ist, unter dem Label einer an wissenschaftlichen Standards orientierten forschenden Kunst neue Studieninhalte und -

methoden zu legitimierenl oder die vermeintliche Innovation Kiinstlerische Forschung gar in eine normative akademische Diszi-
plin zu iiberfiihren.

Es ist mir vielmehr ein Anliegen, in einigen wenigen skizzenhaften Grundziigen zu erwigen, ob sich Kiinstlerische Forschung in
Fortfiihrung des zuvor Angedachten und entgegen irgendwelcher Vereinnahmungen durch Wissenschaft nicht auch verstehen
lieBe als eine Art kiinstlerisches Labor fiir eine erfahrungsinduzierte Transformation von Welt und Selbst, das zu einer dringend
erforderlichen Weiterentwicklung im Falle von inzwischen gesellschaftlich groBtenteils irrelevant gewordenen Forschungs- und
Lehrroutinen anstoflen konnte und damit Bildung in Studium und Schule — auch anders als gewohnt, erwartet oder institutionell
gewiinscht — (wieder) wahrscheinlicher werden lassen konnte. Und zwar als einen immer schon dsthetischen, widerstdndigen und

paradoxen Prozess der Autonomisierung und Vergesellschaftung.
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#Transformation - oder: Wissensbildung tber/an/durch oder mit
Kunst?

Im Bereich einer Asthetischen Bildung der Gegenwart und Zukunft wire Kiinstlerische Forschung also gerade nicht mit wissen-
schaftlich kontrollierter Wissensrecherche synonym zu setzen und wiirde auch nicht allein auf einen durch die Unterscheidung
von Wahrheit und Unwahrheit theoretisch und methodisch gesteuerten Erkenntnisgewinn abzielen.

Diese Grundannahme basiert sowohl auf Ausfithrungen John Deweys als auch Jean-Frangois Lyotards: So unterscheidet ersterer
zwischen Forschungen, die wissenschaftliche Erkenntnisse im Sinne von vermeintlich gewissen Resultaten zum Ziel haben, und
~JForschungen des gesunden Menschenverstandes®, die um der Losung eines Problems willen in ,,Situationen von Gebrauch und
Genuss*“ geschehen und sich mithin mit der ,,gewohnlichen Lebenspraxis® befassen. D. h. also im weitesten Sinne, die mit dem
Leben in einer Umwelt zu tun haben, in welche die Menschen direkt verwickelt sind (vgl. John Dewey 1938/2002: 80ft. zit. n.
Schenker 2015: 106).

Ahnlich wie Dewey stellt Lyotard mit Bezug auf Humboldt und Hegel dem wissenschaftlichen Wissen das ,,Wissen als Bildung
und Kultur* gegeniiber, das er auch als ,,narratives Wissen“ bezeichnet (vgl. Schenker 2015: 106). Es ist durch ein Denken und
Handeln charakterisiert, das sich nicht nur am Kriterium der Wahrheit, sondern beispielsweise ebenso an den Kriterien der
Gerechtigkeit oder des Gliicks orientiert (vgl. ebd.). Dieses Wissen umfasst insofern auch das ,,Horen-“, ,,Sagen-“, ,,Machen-“ und
,Leben-Konnen“ in Bezug auf Bereiche wie etwa das Asthetische, das Technische, das Ethische, Politische oder Okonomische
(vgl. ebd.: 106f. sowie Lyotard 1979/1986: 63-75, ferner Polanyi 1966/1985).

Wer in dieser Denktradition kiinstlerisch forscht, erkundet also nicht identisch zur Wissenschaft, weder reduziert auf einen wis-
senschaftlichen Erkenntnisbegriff, noch allein bezogen auf den engeren Rahmen des Kunstsystems, sondern auflerdem bezogen
auf andere Wissens- und Alltagskontexte auch anders mogliche Arten, Formen und Praktiken des Differenzierens, die dann von
Relevanz sind, wenn sie Folgen fiir unser Leben haben (konnten). Forschend vollzogene Kunstproduktion kann dann heif3en,
neben an Kunst gewonnenen genauen Kenntnissen iiber sie, insbesondere auch durch sie mit der ,,Weisheit der Lebensformen* zu
operieren, wie es Christoph Schenker formuliert, und damit verschiedene Formen von Wissen zu einem ,,dichten Wissen® zu
verkniipfen (vgl. Schenker 2015: 108fF.).

Wird demnach in der Kunst ,,dichtes Wissen® iiber ein auch anders mogliches, neues und bedeutsames, da moglicherweise folgen-
reiches Unterscheidungsverhalten erzeugt, sind die Hervorbringungen mithin nicht zwingend an gesprochene oder geschriebene
Sprache gebunden, sondern haben im Wahrnehmen und Handeln, im Verhiltnis von Koérper, Bewusstsein und Gesellschaft ihren
Dreh- und Angelpunkt (vgl. ebd.: 107 sowie Baecker 2009: 94). Forschend vollzogene kiinstlerische Arbeit besteht daher nicht in
der Generierung eines vermeintlich ,,reinen, vergeistigten Wissens, das sich textformig ausgearbeitet vorlegen liele, sondern in
Produktionen, die, wie Dirk Baecker ausfiihrt, ,Intellekt und Affekt, Problemlosungswissen und solidarische Bindung gleicher-
massen sind“ (Baecker 2009: 94).

Wie also alles, was gebildet wird bzw. sich bildet, indem sich etwas immerfort trennt und bindet, pendelt Kiinstlerische
Forschung zwischen unbewussten und bewussten Denkmodi. Sie steht sozusagen fiir einen Bereich eines anderen Denkens, das
als Vollzug von Bildung bezeichnet werden kann, weil sie, wie Karl-Josef Pazzini ausfiihrt, ,,Ubergﬁnge vom Sinnlichen in Sinn
provoziert, aber diesen Sinn auch immer wieder, vom Sinnlichen [...] her untergribt“ (Pazzini 2015: 23). Demnach ergreift uns
Kiinstlerische Forschung ,,als Form und Erzeugerin eines ,dichten Wissens* stets ,,als ganze Menschen® (Schenker 2015: 106);

Hfangt ein, was aus dem Ruder lduft; und [...] setzt frei, was zu sehr gefangen ist“ (Baecker 2009: 96).

#Translation - oder: Forschung als Voraussetzung fur und Resultat
von Bildung?

Fiir das Einfangen und Freisetzen zerstreuter, auch zunichst nicht bewusster Gedanken und Assoziationen konnen allerdings
neben solchen der Kunst auch andere mediale (Re-)Prisentationen und Performanzen Raum und Zeit bieten. So kénnen auch pad-

agogische Inszenierungen (selbst-)befremden, sofern sie zum Heraustreten aus der Begrenztheit gewohnten Differenzierens her-
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ausfordern und dazu befihigen, in Kenntnis dieser Unterscheidungsroutinen Kritikfahigkeit an diesen zu erlangen und Vorurteile
zu befragen. Ein solches Versetzen von alten Sicherheiten im Zuge einer Umsetzung von Beweglichkeit, Eigenartigkeit und for-

mender Wirksamkeit geschieht Pazzini zu Folge allerdings unter Voraussetzung von Souverinitit> und unter Einsatz von Medien

(vgl. Pazzini 2015: 313).

Wiirden also auch pidagogische Institutionen als Medien im Sinne von Apparaten in Anspruch genommen werden, die Forschun-
gen im Sinne von Ubersetzungen anregen, indem Fragen und Motive in die ,,Sprache” des eroffneten Raums mitgebracht werden,
hitten diese jedoch genauso beim Verlernen zu helfen, um iiberhaupt die Wahrscheinlichkeit neuer Forschungsergebnisse er-
hohen, und zum Lernen beitragen zu konnen (ebd.: 3111f.).

In Ubersetzungs- bzw. Forschungsprozessen kiime demnach der Universitit zum einen die Aufgabe zu, Briicken zu schlagen und
damit Liicken zeitweise zum Verschwinden zu bringen; und zwar an den Stellen, ,,wo keine (naturgegebenen) Verbindungen
auszumachen sind“ (ebd.: 168). Zum anderen, weil auch padagogische Institutionen ohne SchlieBung als Bedingung fiir ihre Offen-
heit nicht auskommen, hitte die Universitit in ihrer Funktion als Medium auch — und das ist nur scheinbar widerspriichlich —
dazu zu verhelfen, ggf. Grenzen zu ziehen gegen zu konflikthafte Zumutungen, d. h. etwa zwischen der polaren Spannung beim
Loslassen alter Sicherheiten und Gewohnheiten einerseits und entstehender Souverénitit im Vollzug von Neukombination ander-
erseits (vgl. ebd.: 306f., 313). An, mit und durch die Institution hindurch wiirde universitire Forschung und Lehre dann als ein re-
lationales Grenzgeschehen vorstellbar, das dann als widerstindig bezeichnet werden kann, wenn die Universitit — wie eine Haut —
Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle zugleich ist, Form gibt und Bildung erméglicht (vgl. ebd.: 75f., 313).

Wenn also Universitit gegenwartig und in Zukunft Raum und Zeit bieten soll fiir eine Lehre im Sinne von Bildung, die vor die-
sem Hintergrund als der Prozess verstanden werden kann, der erstens zu Forschung veranlasst, der zweitens selbst nur durch
Forschung zustande kommt und der drittens die Darstellung von Forschungsergebnissen ist (welche erst in Beziehungen ex-
istieren, die wiederum in einem Prozess der Ubersetzung entstehen) (vgl. ebd.: 309), geht es immer auch um eine Arbeit an Be-

grenztheiten und Endlichkeiten, an Bindungen zum Sozialen und an der Konturierung von Beziehungen.

Bedarf universitire Forschung und Lehre insofern generell Beziehungen zum ,,Fremden®, die allererst durch Ubersetzungen her-
vorgebracht werden, ist die Universitit stets auf Vorstellungen angewiesen, die zugleich 6ffnen und Halt bieten (vgl. ebd.: 307).
Im Sinne Derridas hiitte eine solche universitidre Forschung und Lehre ihren Ort nicht zwangsldufig innerhalb der universitiren
Mauern und wiirde weder notwendig noch ausschlieflich noch exemplarisch durch die Gestalt des Professors vertreten (Derrida
2001: 77). Sie konnte iiberall stattfinden; wie etwa in ungewohnlichen Kombinationen mit Inszenierungen der Kunst als ausgewie-
sener ,,Spezialistin fiirs Mediale“, womit sie nicht zuletzt auch in den Vorstellungen der Betrachter*innen zu suchen wire (Pazzini
2015: 307 sowie 313).

Soll vor diesem Hintergrund Forschung auch als bildende Kunst bzw. auch als ein kiinstlerisch forschend unternommener ,,Akt
der Ubersetzung® (Steyerl 2010: 5) neben anderen mdglichen in pidagogischen Institutionen anerkannt und ihr Einzug in die Uni-
versitit gewihrt werden — oder zumindest in das Studium der Kunstpidagogik oder der Asthetischen Erziehung —, setzt dies
wiederum die Beriicksichtigung der von Hito Steyerl anschlussfihig an Lyotard und Schenker beschriebenen, fiir die Kiinst-
lerische Forschung so wesenhaften ,,Vielsprachigkeit” voraus, die mit deren mannigfaltigen Bezugnahmen auf das kulturelle
Leben einhergeht (vgl. ebd.).

Die Moglichkeit einer Pluralitit der Wissensformen und Denkmodi in der Universitit durch Kunst in Forschung und Lehre zu
beriicksichtigen, wiirde dann konkreter bedeuten, zuzulassen, dass fortan mindestens zwei Sprachen gleichzeitig gesprochen wer-
den — wie etwa ,,die Sprache des Singulidren ebenso wie jene des Spezifischen®, aber auch ,,der Disziplin ebenso wie des Konflikt-
s*, sowie hin- und anzunehmen, dass Kiinstlerische Forschung mitunter sogar neue Sprachen hervorbringt (vgl. ebd.).

Mogliche Ubersetzungen in dieser Gemengelage gefihrden dann Steyerl zu Folge jedoch gerade nicht die etablierte Arbeit-
steilung zwischen Wissenschaftler*innen und Kiinstler*innen (vgl. ebd.). Vielmehr ldsst sich annehmen, dass an diesen Grenzen,
d. h. genauer dort, wo Kiinstlerische Forschung zugleich Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle ist (vgl. hier nochmals
Pazzini 2015: 76), gerade zum Zwecke des bildenden Erhalts der verschiedenen Systeme erforderliche Irritationen ausgelost wer-
den; allerdings mafB3geblich mit Hilfe der Spezifik kiinstlerischer Inhalte und Formen. Und diese Spezifik konnte Pazzini zu Folge
gerade darin bestehen, dass sie ,,die beiden Driften, einerseits das [...] Singulére, noch nicht formulierte und andererseits das zu
erlernende Allgemeine in seiner jeweiligen Besonderheit, ganz eng zusammenfiihrt, aber nie zu einer Ubereinstimmung bringen
kann“ (vgl. ebd: 314f.).

Kiinstlerische Forschung lieBe sich in dieser Konsequenz als bildend im Sinne von medial bezeichnen. D. h. als ,,vorldufige Ant-
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wort auf fehlenden Zusammenbhalt* (ebd.: 22), als genau die Relation dazwischen, die zugleich ein Prozess von Autonomisierung4
und Vergesellschaftung — und damit paradoxer Weise sowohl frei, als auch fremdbestimmt — ist. Denn schlieflich konne man, so

Pazzini, ,,ohne dass man fremde Stimmen hort, sehr genau hort, [...] nicht gebildet werden® (ebd.: 312).

Aber ist eine so verstandene universitire Bildung, die sowohl von der Beriicksichtigung der Singularititen, der Stiitzung der Be-
sonderheiten als auch von einem unausweichlichen Zug zum Allgemeinen lebt (vgl. ebd. 2010: 159), vor dem Hintergrund eines
postautonomen Verstindnisses von ,,Kunst“ iiberhaupt noch moglich, das davon ausgeht, dass die Kiinste das ,,Geféngnis ihrer
Autonomie” verlassen haben, und annimmt, dass ,,im Zuge eines konsequenten Weltlichwerdens die Grenze zwischen Kunst und
Nicht-Kunst destabilisiert [wird]“ (Meyer/Dick/Moormann 2015: 1)? Oder anders gefragt: Woran, wodurch und womit kann sich
eine maBgeblich von Kiinstlerischer Forschung aus verstandene Asthetische Bildung iiberhaupt vollziehen, wenn die Eigengeset-

zlichkeit und Unabhingigkeit der Kunst gegeniiber anderen Systemen unwahrscheinlich geworden zu sein scheint?

#Transition - oder: Der Kontext der Kunst als ihr Labor und
Ubergang?

Die gute Nachricht ist: Die mit einem postautonomen Verstindnis von Kunst einhergehende Vorstellung von einem Kunstsystem,
das seit dem 19. Jahrhundert seine Reflexion iiber Autonomie fortlaufend bis zur vollkommenen Ausschopfung des Prinzips der
Autonomisierung zugespitzt hat, ist nicht gleichzusetzen mit dem Ende der Kunst.

Zwar lasst sich die postmoderne Kunst ,,als die letzte Stufe konzeptioneller Autonomie [...] begreifen, nach der es keinen weit-
eren Schritt einer substantiellen Autonomisierung mehr gibt“ (Lingner 1989: 7), dennoch ist die Autonomie des Kunstsystems
selbst dann noch gesichert, wenn ,,Autonomie als Autonomieverzicht* praktiziert wird (Luhmann 1995: 475 zit. n. Koller 2007:
92). So ist die Kunst aus systemtheoretischer Sicht allenfalls bis zu jenem Punkt gelangt, an dem sie nicht mehr allein in sich und
auf sich selbst bezogen ihren einzigen Zweck sehen kann, womit sie ihre eigene Negation als Selbstbeschreibung miteinschliefen
muss (vgl. Esposito 1997: 109). Beispielsweise als Negation jeder Grenze oder jeder Verpflichtung auf Vorgaben durch eine Tra-
dition oder als Versohnung zwischen Kunst und Leben (vgl. Luhmann 1995: 472ff. zit. n. Koller 2007: 92f.).

Anders formuliert: Selbst die Annahme einer Destabilisierung, wenn nicht sogar von einer Suspendierung der Grenze zwischen
Kunst und Nicht-Kunst kann trotz durchaus nachvollziehbaren Ausloschungsbefiirchtungen auch als eine weitere Moglichkeit des
Selbsterhalts der Kunst betrachtet werden. Das ist paradox, aber das geht. Denn die Autopoiesis der Kunst, d. h. ihre Fahigkeit als
System, die Elemente, aus denen sie besteht, selbst zu (re-)produzieren und dadurch ihre Einheit zu definieren (vgl. Esposito
1997: 29), ,.kennt keinen Ort fiir eine letzte, das System negierende Operation, da alle Operationen unter dem Gesichtspunkt der
Reproduktion konzipiert sind“ (Luhmann 1995: 474 zit. n. Koller 2007: 92). Michael Lingner prizisiert diese Denkfigur wie fol-
gt: ,Indem mit der postmodernen Kunst die Negation des Autonomieprinzips erreicht ist, fiihrt jede weitere Fortsetzung der
Autonomisierung zur Negation der Negation und damit zwangsldufig zur Aufhebung dieses Prinzips [...] So gesehen ist das Ende

des Prozesses der Autonomisierung der Kunst um der Erhaltung ihrer Autonomie willen notwendig” (Lingner 1989: 7).

Die im Rahmen der Tagung where the magic happens. Bildung nach der Entgrenzung der Kiinste fokussierte ,,Destabilisierung der
Kunstgrenzen® wire dann — sofern verstanden als Selbstnegation der Kunst und zugleich als Form der Betitigung ihrer
Autonomie (vgl. Luhmann 1995: 474 zit. n. Koller 2007: 92) — ,,also nur eine Operation unter anderen, ein Versuch, an die
Grenze zu gehen, um das Ausgeschlossene einzuschliefen; [...] ein Versuch, jede mogliche Nichtkunst in die Kunst wiederein-
treten zu lassen (ebd.). Womit gleichzeitig betont wire, ,da [...] Bedingung und Kennzeichen der Autonomie jedes Funk-
tionssystems [...] das Angewiesensein auf [...] andere Systeme ist; daf3 also spezifische Unabhingigkeit auf hohen Abhingigkeit-
en beruht (Luhmann 1995: 219 zit. n. Kiipper 2008: 12).

Denkbar ist vor dem Hintergrund des bisher Dargelegten, Kiinstlerische Forschung anzusehen als einen moglichen Schritt unter
anderen im Ubergang zu der in der Kunst notwendig gewordenen ,,volligen Umorientierung im Sinne einer positiven Bestimmung
ihrer selbst* (Lingner 1989: 8). Und es sieht ganz danach aus, dass sie gerade dort, wo sie sich als ,, Akt der Ubersetzung® (Steyerl
2010: 5) — also als medial, als bildend versteht — jene von Lingner im Zuge seines ,,Versuch[s] eines theoretischen Ansatzes zur
Begriindung des moglichen Bewegungsprinzips [...] postautonome[r] Kunst“ (Lingner 1989: 8) an das Kunstsystem gestellte para-

doxe Aufgabe aufgreift: Und zwar, sich aus sich selbst heraus auBerhalb ihrer selbst liegende fremde Zwecke zu setzen, weil sie
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nicht mehr allein in sich selbst ihren eigenen Zweck sehen kann. Aber auch dort, wo sie sich ,,als Form und Erzeugerin eines

3

,dichten Wissens“ (Schenker 2015: 106) versteht und fortan mindestens zwei Sprachen gleichzeitig spricht (vgl. hier nochmals
Steyerl 2010: 5), deutet vieles darauf hin, als habe sie den von Lingner formulierten Bedarf an eben diesen fremden Zwecken

erkannt, um immer wieder zu einer Argumentationsgrundlage fiir ihre Fortexistenz zu kommen.

Sicherlich, eine solche Idee von Kiinstlerischer Forschung mag bei verkiirzter Auslegung auch Gefahr laufen, auf eine Praxis der
Selbstausbeutung reduziert, oder von ,,hoheren Méchten® einverleibt zu werden (vgl. Steyerl 2010: 1). Dieses Risiko ist
wahrscheinlich dort besonders hoch, wo ,, Kunst in einer Weise kommerzialisiert wird, dass sie in Kommerz aufzugehen scheint
und die Kunst in der Kunst nur noch darin liegt, dass sie diese restlose Preisgabe als Inszenieren von Kunst will“ (Luhmann 1995:
475 zit. n. Koller 2007: 92f.). In einem solchen Kontext konnte sie durchaus den Eindruck erwecken, als sei sie, wie Steyerl zu be-
denken gibt, ,,ein Aktivposten des technologisch und konzeptuell fortgeschrittenen Kapitalismus der Ersten Welt“, der sich allen-
falls ,,um das effiziente Funktionieren seiner Bevolkerung in einer Wissensokonomie bemiiht und als Nebenprodukt zudem den
Uberblick iiber den Rest der Welt behilt* (Steyerl 2010: 2).

Doch selbst wenn sich das dichte Wissen der Kunst nicht zuletzt auch an der Effizienz’ orientiert (vgl. Schenker 2015: 106), wire
im Bereich Kiinstlerischer Forschung, so wie ich sie hier versuche vorstellbar werden zu lassen, ,,die Autonomie der Kunst [...] in
dem Sinne zu wahren, dass die kiinstlerischen Entscheidungen prinzipiell in finanzieller, institutioneller und ideologischer Unab-
hingigkeit getroffen werden kénnen® (Lingner 1989: 8). Sie wiirde sich die ihr nun unentbehrlichen fremden Zwecke niemals au-
foktroyieren lassen, sondern wiirde sie, im Sinne Lingners, stets aus sich selbst heraus autonom setzen, was genauer hiefle: das

Kunstfremde bewusst zu wdhlen, sich fiir es zu entscheiden, und es sich so zu eigen, zu seinem Eigenen zu machen.

Anders herum bedeutet eine so verstandene Autonomie des Kunstsystems auch, dass Kunst generell keinen direkten Einfluss auf
andere Funktionssysteme und auch nicht auf die Gesellschaft als ganze nehmen kann (vgl. hierzu auch Koller 2007: 93). Mit Kiin-
stlerischer Forschung Universitit verdndern, kritisieren oder verbessern zu wollen, kann demnach nur sehr beschrénkt und allen-
falls indirekt gelingen. Denn gerade weil ja aus systemtheoretischer Sicht stets ein allgemeiner Bedingungszusammenhang
zwischen der Offenheit und Geschlossenheit eines Systems besteht (vgl. Luhmann 1984: 626), ist auch die hier vorgestellte Kuns-
tautonomie nur um den Preis operativer Geschlossenheit zu haben. Diese Geschlossenheit bedeutet also auch, wie Markus Koller
ausfiihrt, dass sowohl die direkte Einflussnahme externer Operationen auf das Kunstsystem wie auch die direkte Einflussnahme

des Kunstsystems auf Operationen auferhalb seiner Grenzen unméglich ist (vgl. Koller 2007: 93).

#Transdisziplinaritat - oder: Fur eine Universitat des Konflikts und
des Streits?

Dennoch ist es weitgehend moglich, sich die Kunst zum Zwecke eines Weitertreibens von universitirer Forschung und Lehre zu-
mindest ,,als Treibstoff anzuverwandeln“ (Pazzini 2015: 77), d. h. sie bildend sein zu lassen, indem man sie anwendet nicht nur im
Sinne einer ,,Wendung der Kunst, eine Version, eine Entfaltung, ein Eingriff in die Kunst®, sondern auch im Sinne einer ,,Wen-
dung an Kunst als Orientierung, als Hilfe, als Halt fiir Pidagogik* und zugleich einer ,,Anwendung aus der Kunst heraus auch an
und gegen Piadagogik“ (vgl. ebd.: 66).

Denn betrachten wir das inzwischen zur vollkommenen Autonomie gelangte Kunstsystem jenseits aller Legenden vom Ende der
Kunst ,,als Vorhut, als Proband der Gesamtgesellschaft (Koller 2007: 94), die eben diese ,,an sich selbst als exemplarischen Fall
vollzieht* (Luhmann 1995: 499 zit. n. ebd.), lieBe sich beobachten, dass das Kunstsystem durch Thematisierung seiner
Autonomisierungskrise zeigt, dass jedwede Zukunft — und so auch diejenige der in der Humboldt‘schen Tradition stehenden Uni-

versitit — nicht mehr durch Vergangenheit garantiert werden kann, sondern generell unvorhersehbar geworden ist.

Und das konnte konkreter heilen: Wenn gerade die Systemspezifik und Transdisziplinaritit Kiinstlerischer Forschung als ein ex-
emplarischer Ausdruck dessen erfahrbar werden wiirde, dass kein Konsens mehr dariiber moglich ist, was als grundlegendes und
allgemeinverbindliches Wissen gelten kann (vgl. hierzu auch Schenker 2005: 6), konnte deutlich werden, dass die Universitit als
Gesellschaft im Kleinen selbst etwas Unwahrscheinliches ist, das sich allem direkten Zugriff entzieht und damit auch ,,nicht die
Politik, nicht ein moralischer Impetus, nicht die Wissenschaft — keine Realitit aulerhalb [...] den Weg weisen [kann]“ (Koller
2007: 94).
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Fiihren aber, wie Pazzini herausgearbeitet hat, Verunsicherungen durch eben solche einschneidenden gesellschaftlichen Verén-
derungen zu gewaltsamen Versicherungen, ,.die zuallererst wie immer [...] diejenigen [...] erwischen, die sich mit [...] Gewis-
sheitsliicken befassen und zeigen, dass es nichts Beherrschbares gibt* (Pazzini 2010: 147), ist es vielleicht sogar dringend angerat-
en, der Kunst als dem vermeintlich ,,Fremden® in Forschung und Lehre, und alledem, was sie insofern anders als ggf. gewohnt, er-
wartet und institutionell gewiinscht mit sich bringt, in padagogischen Institutionen nicht nur Raum zu geben, um neue Arten und

Formen des Differenzierens zu erfinden (vgl. hierzu nochmals Schenker 2015: 105). Vielleicht gilt es, ihr als Forschung und

damit sowohl als Bedingung als auch als Resultat von Bildung auch gerade das G.rundrecht auf Egallitéit6 zuzugestehen, sodass sie
nicht bloB als Gegensatz und Trennung zum wissenschaftlichen Wissen verstanden wird, sondern auch als Differenz dazwischen,

die als Beziehung ein permanentes Hin und Her zwischen Gleichem und Anderem impliziert.

Will die Universitit von heute und morgen, die in ihrer Humboldt‘schen Tradition ja recht lange (noch) nicht unter den
Vorzeichen der Demokratie stand, eine solche Haltung und Praxis einiiben und damit das Prinzip der freien und gleich-
berechtigten Mitbestimmung konsequent in Forschung und Lehre wahrscheinlicher werden lassen, miisste sie sich allerdings —
wie es uns Kiinstlerische Forschung in dem hier dargestellten Sinne vielleicht bereits exemplarisch vorlebt — wie ,,jedes ge-
sellschaftliche Ordnungsgefiige vor dem Hintergrund einer ihm vorgeordneten Gleichheit aller Beliebigen* einrichten (Ruda/Volk-
er 2008: 99). Und damit auch vorher inexistenten Akteur*innen, die bisher nicht als legitime Teile der Gesellschaft galten, er-

mdglichen, sich iiber Demonstrationen der Gleichheit als Teilhabende zu konstituieren (vgl. ebd.: 100).

Eine solche vorgeordnete Gleichheit aller, die im Bereich universitirer Forschung und Lehre unterstellt werden miisste, konnte
mit Jacques Ranciere als ,,Unterbrechung des gewohnlichen Gangs der Dinge*“, und damit méglicherweise sogar als Paradigma
einer neuen Hochschulpolitik verstanden werden, d. h. als ,,das Moment, von dem aus die GesetzmiBigkeit des Sichtbaren und
Sagbaren zur Verhandlungssache eines Streits zwischen Gleichen gemacht werden kann“ (ebd.: 97). Da jedoch ,,das Prinzip der
Gleichheit [...] sich keiner wie auch immer gearteten oder befriedeten Losung zufiihren lassen [wird]“, wird es hauptséachlich
darum gehen, diese Gleichheit auszuhalten (vgl. ebd.: 106). Aber gewiss nicht um den Preis einer Stilllegung des Konflikts, son-
dern zu Gunsten einer nachhaltigen Erfahrbarkeit dieser notwendig unabschliebaren Auseinandersetzung zwischen den Grenzen
von Kunst, Wissenschaft und Leben, d. h. dort, wo Forschung Trennung, Produktionsmittel und Schnittstelle zugleich ist (vgl.
Pazzini 2010: 150 sowie nochmals ders. 2015: 76). Das wire dann allerdings nicht allein Aufgabe der Kunst, ,,sondern die, die sie
stellt (Ruda/Volker 2008: 109).

Kiinstlerische Forschung, wie ich sie hier versucht habe, vorstellbar werden zu lassen, birgt insofern sehr wahrscheinlich das
Potenzial, zumindest indirekt zu soziokulturellen Evolutionsbewegungen anzuregen. Sie konnte zur Bildung von Gesellschaft in-
sofern beitragen, als dass sie sich mit keinem erreichten Zustand einer verinderten Differenzierungsart, -form und/oder -praktik
zufrieden gibt, sondern stets dessen mogliche weitere Verschiebung, dessen weitere strukturelle Subversion, dessen uneindeutige
Geschichte und dessen offene Zukunft aufzeigt und nachweist (vgl. Baecker 2009: 95).

Mit Ranciere kann es aber nicht um ein Ziel gehen. Insbesondere die permanente Verriickung des Konsenses von sinnlichem Sinn
und bedeutendem Sinn (vgl. hierzu auch Ruda/Volker 2008: 109), wie sie eine solche universitire Kiinstlerische Forschung vor-
leben konnte, wire vermutlich nur ein erster Schritt. Doch gerade weil sich seit ,,Bologna“ ein rigides Geflecht normativer Refor-
mierungs-, Evaluierungs- und Okonomisierungstendenzen zunehmend iiber und durch die globale Hochschullandschaft erstreckt,
das kiinstlerische Arbeit etwa als ,, Artistic Research® in administrativ nachvollziehbare Elemente zu zerlegen droht und damit,
wie Alice Creischer pointiert, dem ,,Kataster der Creditpoints“ und ,Effizienzterror des 6konomischen Wissens — unterwerfen
wiirde (Creischer 2015: 122), wire mit diesem ersten Schritt vielleicht sogar schon ein wesentlich wirksamer Anfang getan:
Dann nimlich lieBe sich Kiinstlerische Forschung — sofern sie denn auch im Bereich der Asthetischen Bildung angehender Lehr-

er*innen institutionalisiert werden sollte — auch als Lehre im Sinne der lateinischen disciplina auffassen. D. h. sie wiirde zur Ab-

wechslung offenlegen, dass sie disziplinarisch st Und das heif3t auch, dass sie mitreflektieren und -thematisieren wiirde, dass sie
als Disziplin Gefahr laufen konnte, ein Index fiir ruhig gestellte, unterdriickte, vermiedene oder potenzielle Konflikte zu werden
(vgl. Steyerl 2010: 1). Auf die sie allerdings angewiesen ist, um ,.der Sache nach, gemiB von Uberzeugungen und Wiinschen im

Zuge der Weiterentwicklung von Forschung und Lehre noch streiten [zu konnen]“ (Pazzini 2010: 150).

Wiirde ein solches Streiten also nicht nur iiber und an, sondern maflgeblich auch mir und durch die ,,Poetik des Wissens, die die
Kunst ist“ (Ruda/Volker 2008: 109) ermoglicht — etwa indem in Ranciere‘scher Manier im wortlichen oder iibertragenen Sinne

eine gemeinsame Biihne eingerichtet wird, ,auf der sich der Streit als Streit um die Existenz einer gemeinsamen Welt austragt”
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(ebd.: 98) —, konnte meines Erachtens tatsichlich eine von Inszenierungen der Kunst ausgehende transformatorische Asthetische
Bildung wahrscheinlicher werden, die Selbstdistanz und -entfremdung erméglicht und uns verwandelt in unsere Wirklichkeiten

zuriickkehren lésst.

Anmerkungen

1 D. h. nicht selten dergestalt neuer Produktionsweisen des kognitiven Kapitalismus, welche Hito Steyerl bspw. als ,kommod-

ifizierte Bildung, kreative und affektive Industrien* sowie ,administrative Asthetik“ benennt (vgl. Steyerl 2010: 1).

2 Hier sowohl bildungssprachlich verstanden als Autonomie im Sinne von Unabhdngigkeit, Selbstindigkeit als auch philo-

sophisch als Willensfreiheit.
3 Hier nicht instrumentell verkiirzt verstanden, sondern jenseits der Technik im engeren Sinne.

4 Thomas Kiipper erléutert, dass sich kiinstlerische Autonomie, im gesellschaftlichen Funktionskontext betrachtet, im
wortlichen Sinn als Eigengesetzlichkeit auffassen ldsst, jedoch nicht als vollige Unabhingigkeit gegeniiber anderen Systemen (vgl.
Kiipper 2008: 12).

5  Als einem 6konomischen Terminus
6 D. h. das Recht auf prinzipielle Gleichwertigkeit und dieselbe Notwendigkeit wie etwa wissenschaftliche Forschung.

7  Weil ,sie normalisiert, verallgemeinert und reguliert; [...] ein Set von Reaktionen ein[iibt] und [...] Menschen fiir ihr Funk-
tionieren in einem Umfeld von symbolischer Arbeit, permanentem Design und stromlinienférmiger Kreativitit [unterweist]
(Steyerl 2010: 1).
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.| believe in irritation as a great tool to generate stronger
memories” (Dominique Gonzalez-Foerster)

Von Julia Schifer

Harder, Better, Faster, Stronger. Willkommen im spitkapitalistischen Performance-Betrieb, so klingt es in diesem Daft-Punk--
Song. Seien Sie relevant, tanzen Sie mit. Im Vier-Viertel-Takt wird hier eine — frei nach Max Weber — im Protestantismus ver-
wurzelte und bis heute fortwihrend aktualisierte Moral der personlichen Anstrengung, der Leistung und Selbstiiberwindung zi-
tiert. Gegenwirtig mogen hedonistischere Versprechen der Idee von Selbstverbesserung zu neuem Glanz verhelfen; doch wihrend
Magie auf dem Weg zur Wissensgesellschaft fortschreitend outgesourct, Kritik am Kapitalismus ganz nebenbei entzaubert wurde,
wiinschen wir, young urban something einer westlich gepriagten Kultur, uns manchmal das Staunen und Wundern, das Atember-

aubende zuriick, bauen unterdessen aber Biogemiise an und ackern umso hirter fiir die perfekte Life-Work-Balance.

Die von Karl Marx beschriebenen quasi-religiosen und quasi-magischen Relationen zwischen Mensch und Waren finden sich
zunehmend auch in ideellen Werten. Wichtig scheinen uns heute Erfahrungen und Praktiken, die tiber uns selbst hinausgehen
(vgl. Bohme 2006). Und dies scheint gegeben in einer der letzten groflen, sich hartniackig haltenden Erzidhlungen unserer Zeit —
ausgerechnet derjenigen iiber Selbstverwirklichung. Dieses Narrativ ist als Open-Source-Software zu denken sowie als Anleitung
zur Selbstfithrung. Ulrich Brockling beschrieb in diesem Kontext das unternehmerische Selbst, verstanden als wesentliches Leit-

bild unserer Zeit, als Regierungstechnik: Unternehmerische Funktionen werden demnach auf die bzw. den Einzelne/n iibertragen,

Seite 28 von 33


http://archiv.ask23.de/draft/archiv/ml_publikationen/kt89-6b.html
http://kunst-medien-bildung.de/2015/01/07/cfp-where-the-magic-happens/
http://archiv.ask23.de/draft/archiv/misc/querdurch-schenker.html
http://eipcp.net/transversal/0311/steyerl/de/print

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/inszenierung/, 10. Juni 2026

welche/r dadurch groBeren Gestaltungsspielraum und vielféltige Chancen erhilt, jedoch die damit einhergehenden Risiken selbst
verantworten muss. Das unternehmerische Selbst spiegelt sich alsdann in der Idee der Ich-AG, das Image wird zur Marketings-
trategie (vgl. Brockling 2013).

Allein in der Aussicht auf die Moglichkeit von Selbstverwirklichung liegt eine magische Anziehungskraft. Diese Moglichkeit
aber ist ihrer Definition gemd8 stindig im Werden begriffen und kann auch in der Logik des Innovationsimperativs nie eingeholt
werden: Selbst dann, wenn ein Ziel erreicht scheint, haben sich dessen Vorgaben oft bereits verdndert, gilt es, fortlaufend neue
Anforderungen zu bewiltigen und Vorstellungen nachzugehen. Selbst die Einhaltung des Status Quo erfordert stindige Betrieb-
samkeit.

Vom Silicon-Valley aus transportiert sich der Geist von All Work and All Play in urbanen Mythen und American Dreams, tiberset-
zt sich in Form von Apple-Devices, Coworking Spaces und risikoaffinen Start-Ups. Wer in ihren Bann gezogen wird, nimmt fiir
diese Verlockungen im Zweifelsfall auch prekire Arbeitsbedingungen in Kauf — mit Coffee-to-Go ins immer néchste Projekt.
Der digitale Nomade, mit mobilem Biiro umherziehend, erfindet dabei stets neue Freirdume fiir sich. Flexibilitdt und Mobilitit,
einst Ideale der Bohéme auf der Flucht vor dem modernistischen Diktum von Disziplin und Rationalismus, gelten heute fiir eine
wachsende Creative Class (vgl. von Osten 2007). Das Bild des/r Kiinstler*in als Freidenker*in und Regelbrecher*in, welche/r in-
novative Krifte entfacht, bildet die Basis des unternehmerischen Selbst. Dieses ist Selbstvermarkter, mit Hingabe fiir das, was es
tut. Arbeits- und Lebenszeit sind ihm kaum unterscheidbar, Wollen und Miissen einerlei. Domestizierte Kreativitt ist das wichtig-

ste Must-Have im kognitiven Kapitalismus, Kreativitit FlieBbandarbeit. Sie steht langst nicht mehr unter Spa3verdacht.

So beschreibt Brad Troemel die jungen Kiinstler*innen von heute vergleichend als Athlet*innen, ihre Arbeit als einen unabléssi-
gen Strom kiinstlerischen Outputs, welcher die Contentfeeds seiner Follower moglichst anzufiihren sucht (vgl. Troemel 2013).
Kunst als Bodybuilding der Marke ,,Ich* (vgl. auch ,Innovationsgymnastik“ bei von Hentig 2000: 60). Die Inszenierung der eige-
nen exzessiven Arbeit, der Produktionsgeschwindigkeit, wird fiir die Athlet*innen Teil der Arbeit. Hier geht es nicht mehr, wie
noch bei den kiinstlerischen Avantgarden, priméir um das Neue. Es geht um Neuordnungen. Es geht um die Kunst der Gesch-
windigkeit. Im Akkord wird geremixt, gemash-upt, zitiert, manipuliert, verdffentlicht, gestreamt. Eine Auswahl der Arbeiten von
Seiten des/r Kiinstler*in sei dabei, so Troemel, kaum notig, denn diese treffe letztendlich das Publikum: Es bewertet die Arbeiten,

teilt sie, setzt sie immer neuen Kontexten aus. Das Publikum ist damit nicht nur Teil des Beurteilungs- und Distributionsprozess-

es, sondern stellt auf diese Weise auch Bedeutung her (vgl. Troemel 2013).l Es zahlt dafiir mit einem knappen Gut: seiner
Aufmerksamkeit. Mehr Aufmerksamkeit bringt Kiinstler*innen in der Folge wiederum mehr Vortréige ein, mehr Gigs, mehr Pub-

likationen, mehr Forderung. Das Like vollendet das Kunstwerk. Sein Wert steigert sich mit jedem Retweet.

Dies trifft allerdings nicht nur auf kiinstlerische Arbeiten zu. Auch der YouTube-Beauty-Guru tut es diesen Athlet*innen gleich,

hélt gliicklich Shirt um Kleid vom Mega-Shopping-Haul in die Kamera. Jeder Klick bringt ihm Bares und ihn damit niaher ans

néchste gute Stiick. Prosumerism” at its best oder auch: Asthetische Arbeit beginnt mitunter bei H&M.

Im Zeitalter des post everything sind hierfiir umfassende Auswahlprozesse erforderlich. Das Erkennen von Mustern und Struk-

turen im Informationsfluss, das Aufspiiren von Trends gleicht einem Kapitalkatalysator‘3 Wohl geiibt und routiniert scannt das un-
ternehmerische Selbst seine Umgebung nach fiir seine Zwecke Verwertbarem. In einer globalisierten Welt, in der es keine Gener-
ation X, Y oder dergleichen mehr gibt, sondern eine Zeitrechnung, die sich vermehrt nach der immer schnelleren Abfolge des
iPhone 6, 7, 8 usw. richtet, wird die Kosten-Nutzen-Rechnung wieder aktuell. So zidhlt man Kalorien im Quitte-Kardamom-Eis,
bewertet die Qualitit der eigenen Beziehung und sieht den Schlaf, einst die vermeintlich letzte Bastion vor den Wirkméchten des

Kapitalismus, als Ressource der eigenen Produktivitit.

Es gilt jedoch nicht nur das Prinzip der Okonomisierung und Quantifizierung aller Lebensbereiche, sondern umgekehrt erfahren
auch Okonomie, Politik und Alltag einen Neuanstrich. So stellte Gernot Bohme bereits vor 20 Jahren fest, dass , die dsthetische Ar-
beit einen grofsen Teil der gesamtgesellschaftlichen Arbeit ausmacht, d. h. ein grofser Teil der iiberhaupt geleisteten Arbeit nicht mehr
der Herstellung von Waren, sondern ihrer Inszenierung dient [...] Es ist die Phase des Hochglanzkapitalismus*“ (Bohme 1995: 45).
Und in diesem wird Potenzial, High Performance und Coolness inszeniert. Der Popstar der Post-Postmoderne ist der smarte Vi-
siondr mit Charisma, der Startup-Griinder, der Arbeitskrifte biindelt und ihren Einsatz als Lifestyle verkauft — der Arbeitsplatz
bei Google mit Fitnessstudio und Strandbar. Doch nicht nur dort lassen sich, zwischen Selbstdisziplinierung und Selbstenthusias-

mierung, Leistungsbereitschaft und Ausdauer demonstrieren. Produktivitit ldsst sich schlieBlich aufzeichnen, posten und liken.
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Wir denken und handeln im Bewusstsein des Facebook’schen Panoptikums, in dem nunmehr potenziell JEDER ALLE(S) sehen

kann. Rate, Comment, Subscribe.

Asthetische Arbeit bedeutet, fiir die Story of My Life bestindig auszuwihlen und zu prisentieren, um symbolisches, kulturelles
und anderes Kapital fortwéhrend neu zu akkumulieren. So wird der morgendliche Griff in den Kleiderschrank zur ersten Amt-
shandlung dsthetischer Arbeit. Das Friihstiick, sorgsam angerichtet fiir Instagram, wird kuratiert, der Post der visualisierten Lauf-
strecke zeugt von korperlicher Fitness, Durchhaltevermogen, Agilitit. Das Phinomen von Selfies urlaubsgebriunter Unterkorper
oder ausgestreckter Fiile vor azurblauem Wasser signalisiert unmissverstindlich: Hier wird entspannt. Selbst im Modus der Pause
werden mediale Verwertungsstrategien mitgedacht, Momente auf ihre Googleability tiberpriift. Die Weiten des Netzes bilden

unseren Horizont.

Wer im Uberangebot von URL und IRL* mithalten will, braucht daher vielfiltige dsthetische Strategien. Bildung vollzieht sich

ganz automatisch unter den hier umrissenen Bedingungen und jene, die Bildung fiir sich beanspruchen, miissen sich immer wied-
er die Frage gefallen lassen, wie sie sich dazu verhalten. Der und die Einzelne ist dabei, wie am Beispiel der Kiinstler*in oder des
Prosumers ansatzweise illustriert, stirker zu netzwerkartigen Strukturen und zur Abhingigkeit von kollektiven Handlungsformen

ins Verhiltnis zu setzen. Demzufolge miissen im Kontext von Bildungsprozessen zunehmend auch Fihigkeiten und Fertigkeiten

in den Blick genommen werden, welche die Grundlage des unternehmerischen ,,Wir“5 — oder alternativer Konzepte —
beschreiben, nicht aber nur auf der Ebene des bzw. der Einzelnen verbleiben. Wichtig scheint dariiber hinaus das Lesen,
Schreiben und Beurteilen konnen von solchen netzwerkartigen Strukturen und gesellschaftlich prigenden Mustern, Stromungen
und Trends und ihrer magischen Bindungspotenziale. Der Topos des unternehmerischen Selbst ist dabei nur eine unter vielen Ten-
denzen, welche zugleich immer wieder ihre Formen verdndern. Einzelne und Gruppen(verbinde) miissen daher als Navigierende
in diesen Stromen kurzfristig und taktisch — und dies auf lange Sicht — handeln lernen, um deren Richtung mitbestimmen zu kon-

nen.

Angesichts sich stindig verindernder gesellschaftlicher Rahmenbedingungen stehen in Bezug auf Asthetische Bildung einige Fra-
gen in der Dauerschleife: Wie genau zeigen sich Potenziale, Versprechungen und Imperative von Narrativen wie demjenigen der
Selbstverwirklichung? Wie wirken sie in unterschiedlichen Kontexten, auf gesellschaftlicher und auf individueller Ebene? Wie
zeigen sie sich innerhalb Skonomisch und technologisch verfasster Systeme? Und daran anschlieBend: Wie kann Asthetische Bil-
dung, indem sie die Potenziale von All Work and All Play als zentrale gesellschaftliche wie auch individuelle Krifte anerkennt
und explizit mit dieser Logik handelt, selbstbewusst eigene Versionen und Spielarten davon hervorbringen (vgl. etwa Avanessian
2015)? Zunzchst miissen dafiir wohl die Fragen, mit denen sich Asthetische Bildung befasst, wieder aus den Engen von bloBer

Kompetenzorientierung oder miide gewordenen Vorstellungen vom Schonen, Wahren und Guten hervorgeholt werden.

Anmerkungen

1 Damit verdndern sich weiterhin Konzepte u. a. von Autorschaft, von Besitz, der Rolle und Einflussnahme von Institutionen und
demzufolge auch diejenigen von Kunst, welche, in den Weiten des Netzes und in Folge des (digitalen) Kontrollverlusts, hdufig gar
nicht mehr als solche zu identifizieren ist.

2 Der Begriff Prosumer, eine Zusammensetzung aus dem englischen ,,Producer” und ,,Consumer®, geht u. a. auf Alvin Tofflers
The Third Wave (1980) zuriick und meint die Uberschneidung der Rollen des Produzenten und des Konsumenten. Im Web 2.0 et-
wa generiert mittlerweile nahezu jede/r Nutzer*in auch Inhalte (in Blogs, Wikis, Kommentaren etc.), statt sie nur zu rezipieren.

3 Hier stehen wir immer mehr in Wechselbeziehungen mit Algorithmen. Doch dies vielleicht an anderer Stelle.

4 Bei URL (Uniform Resource Locator) handelt es sich um einen Standard, iiber den Inhalte wie Webseiten identifiziert und
angesteuert werden konnen, bei IRL (In Real Life) um eine umgangssprachliche Bezeichnung, die, obwohl im Grunde hinfillig,
noch in Abgrenzung zu sogenannten fiktiven oder virtuellen Realititen Verwendung findet.

5 Dieses ,,Wir* setzt sich in meiner Vorstellung kontextabhéingig immer wieder neu zusammen und ist keine homogene Einheit,

sondern ein Zusammenschluss von unterschiedlichen, sich verindernden Positionen.
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.| believe in irritation as a great tool to generate stronger
memories” (Dominique Gonzalez-Foerster)

Von Julia Schifer

Betritt man einen Disney Themenpark, wie beispielsweise Disneyland Paris, und hier insbesondere das Fantasyland, so fillt sch-
nell die hohe ,,Prinzessinnen“-Dichte ins Auge. Wo man geht und steht, trifft man auf Miadchen, die sich als Disneyprinzessin, als
Cinderella, Arielle, Schneewittchen oder Belle verkleidet haben und nun als ,,Miniaturprinzessinnen® das Fantasyland bevolkern.
Besonders hoch ist die Dichte an Mini-Doubeln vor dem Prinzessinnenpavillon, in dem man die vermeintlich verlebendigten
Charaktere aus den Zeichentrickfilmen bewundern, sich mit ihnen fotografieren oder auch interagieren kann. Schlielich konnen
hier die Heldinnen aus den Filmen wie ,,in echt* getroffen werden, sofern man bei einer mehr oder weniger iiberzeugend als
Zeichentrickprinzessin verkleideten Schauspielerin von “echt” und von “treffen sprechen kann. Doch genau dies tut Disney. In
der Logik des Konzerns und seiner Inszenierungsstrategien werden die genannten Charaktere nicht als Darstellungen einer fiktiv-
en Prinzessinnen-Figur durch eine Schauspielerin prisentiert, sondern als ,echt“ anzusehende Verkorperungen.
Interessanterweise sind neben den kleinen ,,Prinzessinnen® in von Disney als Merchandisingartikel verkauften Knisterkleidern
keine verkleideten erwachsenen Giste im Park anzutreffen. Warum dies so ist und was passiert, wenn jemand trotzdem versucht,
den Park in Verkleidung zu betreten, zeigt sich an der Performance ,the real snow white“ (2009) der finnischen Kiinstlerin Pilvi
Takala.

Als die Performerin als Disney-Schneewittchen verkleidet versucht, den Themenpark zu betreten, wird sie — noch vor dem Ein-
gang — von einem Mitarbeiter des Konzerns abgefangen. Dieser versucht der Performerin zu erklaren, warum sie Disneyland in
dieser Verkleidung nicht betreten diirfe: Sie dhnele zu sehr ,real snow white, dem ,.echten®, dem ,eigentlichen“ Schneewittchen
aus dem Park. Zwischen dem Disney-Mitarbeiter und der Kiinstlerin entwickelt sich im Folgenden ein dadaistisch anmutender

Dialog, in dem es darum geht, wer die ,,echte” Prinzessin sei:
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“It’s about not to mix real ... the real character working here ... Like ... you are dressed like the same, ok? You know dressed, ok? So,
it is not possible to enter in these kind of clothes.”

“There is a Snow White dressed like this?”

“Yes, yes. You are dressed like Snow White, right?”

“Yeah, I am, it’s Disneyland, right?”

“That’s a problem for us: Because we don'’t know what you are going to do. Maybe you are going to do bad things. We don’t know.

You know, people can mix with the dress and you will do a wrong thing and let people think you are the real character, you know.”

Es zeigt sich also, dass es hier um die Angst vor einer potenziellen Verwechslung mit dem bereits anwesenden ,,Schneewittchen
aus dem Park geht und um die Sorge, dass es zu Fehlinterpretationen der Besucher*innen kommen konnte. Denn was wiirde
geschehen, wenn die ,falsche” Prinzessin , fiir echt” gehalten wird und sich als ,,Zweitschneewittchen® nicht konform verhlt?
Bald darauf wird die Performerin von einer weiteren Mitarbeiterin darauf aufmerksam gemacht, dass Verkleidungen fiir Erwach-
sene im Park schlicht verboten sind. Das System Disney zeigt sich — wie auch andere Themenparks — als restriktiv, es will seine ei-

gene Wirklichkeit kontrollieren, indem es eindeutig zu bestimmen versucht, was hier als ,,echt und was als ,,unecht“ gelten kann.

Nimmt man den von Disney offenbar als Problem empfundenen Konflikt rund um das vermeintlich originale Schneewittchen
ernst und stellt die Frage, was in diesem Fall echt und unecht, real oder irreal ist, so zeigt sich, dass das Verhiltnis zwischen die-
sen Polen gar nicht so einfach zu bestimmen ist, wie im Folgenden beispielhaft unter Riickgriff auf Theorien von Jean Baudril-

lard und Hans-Thies Lehmann gezeigt werden soll.

Folgt man beispielsweise Baudrillard und seinen Bemerkungen zu den Hohlen von Lascaux, so macht die Verdoppelung aus etwas
vermeintlich Echtem etwas Kiinstliches. In Lascaux ist es nicht mehr erlaubt, das Hohlen-Original zu besichtigen, sondern man
bekommt — nach einem Blick durch ein Guckloch — eine exakte Replikation zu sehen. Hier gentigt die Verdoppelung, ,,um zu be-
wirken, daf} sie beide kiinstlich erscheinen® (Baudrillard 1978: 20). Bezieht man dieses Beispiel auf die von Disney engagierte
Prinzessin-Darstellerin und ihre Verdoppelung durch die Performerin, wobei die ,,Prinzessin“ im Park ja in der Logik des Dis-
ney-Konzerns als Original anzusehen ist, so wiirde diese vermeintlich echte Prinzessin durch die verdoppelte, von Auflen kom-
mende Prinzessin als unecht entlarvt: Beide Prinzessinnen wiirden dann durch die Verdopplung fiir unecht, fiir verkleidete Schaus-
pielerinnen, gehalten.

Nach Baudrillard versucht das System zugleich, immer das Realitétsprinzip wiederherzustellen, denn die Ordnung ,.entscheidet
sich [...] stets fiir das Reale® (ebd.: 37). Baudrillard wirft ferner die Frage auf, ob ein simulierter Uberfall oder eine inszenierte
Storung nicht hérter bestraft wiirde als ein echter Aufstand, weil diese Inszenierung das System insofern in Frage stellt, als es Ge-
fahr lauft, selbst nur als Simulation angesehen zu werden (vgl. ebd.: 35f.). Doch schlieBlich, so Baudrillard, miisse sich das Sys-
tem stets fiir das Reale entscheiden, da die inszenierte Storung nicht von der realen zu unterscheiden sei. Es miisse die Storung im-
mer als Storung behandeln und niemals als Simulation (ebd.).

Entsprechend wertet das System Disney die inszenierte Simulation, als die die Performance von Pilvi Takala anzusehen ist, auch
als tatsichlichen Angriff auf die Ordnung und versucht durch Restriktion, das geltende Realitétsprinzip wieder herzustellen. Die
Ordnung, d. h. hier das System Disney, nimmt also beide ,,Schneewittchen* als real an — und damit die Inszenierung als echte Be-
drohung der Ordnung wahr, obwohl es sich nur um einen simulierten Angriff handelt.

Ebenfalls mit Baudrillard ist festzustellen, dass Disneyland als Realitit angesehen werden kann, wihrend sich die Welt aufierhalb
als Realitit gibt, obwohl sie nur noch aus Simulation besteht — &hnlich wie seiner Meinung nach durch ein Gefingnis verschleiert
werde, dass eigentlich die gesamte Realitit einem Gef#ngnis gleicht. Dementsprechend werde ,,Disneyland [...] als Imaginéres
hingestellt, um den Anschein zu erwecken, alles Ubrige sei real” (ebd. 25). Alles im Themenpark ist demnach als real anzusehen,
alles auBlerhalb des Parks aber nur als dessen Simulation. Das Schneewittchen im Park wiére dann also wirklich das echte Schnee-

wittchen, wihrend das auerhalb nur als Simulation auftritt, also unecht ist.

Mit Hans-Thies Lehmann lieBe sich der Auftritt der Performerin wiederum als ,,Einbruch des Realen® betrachten. Der Fehler,
das Reale — in diesem Fall im Mérchengewand — erscheint und entlarvt ihre Umgebung als Fiktion. Das ,,Schneewittchen® aul3er-
halb des Parks wire demnach das Reale im fiktiven Gewand, wihrend die Figur im Park nur eine (theatrale) Fiktion verkérpern
wiirde.

Beim ,,Einbruch des Realen“ geht es nach Lehmann allerdings weniger darum, dass etwas wirklich Echtes erscheint oder um eine

Festlegung dessen, was echt und unecht ist, als vielmehr darum, mit den Grenzen zwischen Realem und Fiktivem zu spielen.
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Nicht die Behauptung des Realen an sich stellt die Pointe dar, ,,sondern die Verunsicherung durch die Unentscheidbarkeit, ob man
es mit Realitidt oder Fiktion zu tun hat” (Lehmann 2005: 173, Hervorhebung im Original). Dies geschieht auch bei der Perfor-
mance von Pilvi Takala. Es geht hier nicht darum, dass die Performance festlegt, was als echt und was als unecht angesehen wer-
den kann, sondern dass die Zuordnung dieser beiden Parameter uneindeutig wird; die Grenzen verschwimmen und werden unk-

lar, es kommt zu einer Verunsicherung, die Disney freilich vermeiden mochte.

Das Spiel von echt und falsch, real und irreal wird aber nur moglich, weil die Performance in der rdaumlichen Nihe eines Disney
Themenparks stattfindet, wo eine Illusion produziert wird, die gleichzeitig von Disney als ,,echt” verkauft wird. Umberto Eco
bezeichnet Disneyland als ,,authentic fake®, als ,,vollkommen realistisch und zugleich vollkommen phantastisch* (Eco 1987: 81) —
genau wie auch die Disney-Prinzessinnen zugleich als realistisch prisentiert werden, obwohl vollkommen klar sein diirfte, dass

sie ins Reich der Fantasie gehoren.

Taucht aber plotzlich die Performerin im Schneewittchen-Kostiim auf, werden die Grenzen zwischen Realitit und Fiktion, Origi-
nal und Fake, die in Disneyland ohnehin schon verschwimmen, nun ein weiteres Mal verschoben und neu gezogen. Disney ver-
sucht, diese Uneindeutigkeit um jeden Preis zu verhindern, damit klar und kontrollierbar bleibt, was als echt und was als unecht
angesehen werden kann. Stellen nunmehr die ,,Miniaturprinzessinnen* durch ihre Anwesenheit den Echtheitsanspruch der von
Disney engagierten Prinzessinnen-Darstellerinnen nicht in Frage, sondern unterstreichen eher diesen Anspruch, indem sie diese
Figuren ungewollt verfremden, trifft dies nicht mehr auf eine erwachsene Person zu, da es bei einer solchen unter Umstéinden zu

unerwiinschten Verwechselungen mit den ,.echten” Prinzessinnen kommen kann.

Exemplarisch an Pilvi Takalas Schneewittchen-Verdopplungs-Intervention zeigt sich die ,,magische* Kraft von Perfor-
mance-Kunst: Sie entlarvt die von Disney postulierte Zauberkraft, Disneyfiguren Leben einzuhauchen, als Fiktion und bringt so
die reale Kehrseite des magischen Konigreiches zum Vorschein, sodass das dort geltende Verhiltnis von echt und falsch, real und
irreal ins Wanken gert und bezogen auf vergleichbare Verhiltnisse im Auflen reflektiert und — zumindest potenziell — neu verhan-
delt werden kann. Denn nirgendwo ist das Reale so real und gleichzeitig so irreal, liegen diese Grenzen so nah beieinander, wie in

Disneys magischem Konigreich.
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