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Kollaborative Praktiken. Zwischen kunstvermittelnder,
kuratorischer und kunstlerischer Praxis

Von Kerstin Hallmann, Christel Schulte

Wo und in welchem Kontext arbeitest du als Kunstvermittlerin?

Seit 1993 arbeite ich in unterschiedlichen Arbeitsverhiltnissen (Honorarvertrag, Werkvertrag, Festanstellung) als Kunstvermitt-
lerin und Kuratorin in der Kunsthalle Osnabriick, einem institutionellen Ausstellungs- und Vermittlungsraum, der sich der Kunst
der Gegenwart und ihren zeitgenossischen Diskursen widmet.

Ich hatte von Anbeginn in unterschiedlichen Zusammenhéngen Kontakt zu dieser Institution. Angefangen hat es im Rahmen

eines Volontariats. Ich habe aus einem Interesse fiir Ausstellungen und museales Vermitteln nach einem Wirkungsort, nach einer
Verlinkung gesucht. Mit dem damaligen Direktor André Lindhorst habe ich dann angefangen tiber Ausstellungen nachzudenken.
Er begann damals dort als Archdologe, kam also aus einem ganz anderen Kontext und sollte dann eine Institution fiir zeitgends-
sische Kunst aufbauen und leiten. Wir sind dabei nicht nur ins Gesprich tiber das Kuratieren gekommen, sondern er hat in den er-
sten zehn Jahren viele Dinge ausprobiert, die ich mitgetragen habe. Ich kann das fiir meinen Teil nicht Kuratieren nennen — noch
nicht, wiirde ich sagen — aber ich habe iiber das Machen von Ausstellungen nachgedacht und konnte mich auch selbst erproben, in-
dem ich eigene Ausstellungen mit lokalen Kiinstler*innen organisiert habe. Das Besondere des Ausstellungsraumes, einem ehema-
ligen Kirchenschiff, spielte eine wichtige Rolle im Rahmen meiner ersten Erfahrungen, kiinstlerische Arbeiten darin einzurichten.
Auch Uberlegungen und erste Konzepte, wie ein Publikum mit diesem Ort in Kontakt kommen konnte, fallen in diesen Zeitraum.
Was fiir ein Raum mit einer Hohe von iiber zwanzig Metern! Ein immenses Raumvolumen, dem die eigene physische Bemaf3ung
im ersten Moment wenig entgegenzusetzen hat. Wie diese Situation, diesen Raum erfahrbar machen? Wie ein Staunen iiber diese
Architektur gleichzeitig bewahren? Wie eine vielleicht nicht immer mit eigenen Erwartungen konforme Kunstausstellung vermitt-
lerisch 6ffnen — und doch in einen Ermédchtigungsprozess umleiten, der emanzipierende Momente aufweist? Da gab es so ein Ini-
tialisierungsmoment, als mir aufgefallen ist, dass das Kuratieren eigentlich immer eine Auseinandersetzung mit dem Menschen
und dem Raum ist. Mit denjenigen Menschen, die kiinstlerische Arbeiten in diesem Raum zeigen wollen und denjenigen Men-
schen, die sich mit dem, was dort passiert, auseinandersetzen wollen — oder sollen. Und das spiegelt sich auch in den Vermittlung-
seinheiten, die da drinstecken.

Die Kunsthalle als Institution hat sich mit den néchsten Direktionen weiterentwickelt und parallel hat sich auch mein Verstindnis
von Kuratieren und Vermitteln erweitert, wurde geprigt und ausgeprigt durch die einzelnen Leitungen und die Konzepte, die dort
vorgestellt, umgesetzt und diskutiert wurden.

Wie wirdest du beschreiben, was sich verandert hat seit den 1990er Jahren,
als du angefangen hast, in der Kunsthalle zu arbeiten, im Vergleich zu dem,
was ihr heute macht? Spielt dieses Zusammenarbeiten und das Gemeinsame -
also dass Kunst nicht nur abgeliefert und ausgestellt wird, sondern etwas
macht mit den Menschen, die in dieser Institution tatig sind - jetzt eine
gréBere Rolle?

Mein Verstindnis einer gemeinsamen vermittlerischen und kuratorischen Praxis im institutionellmusealen Kontext hat sich

fortwihrend und parallel zur Entwicklungsgeschichte des Hauses veridndert. In den ersten Jahren des Bestehens der Kunsthalle
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ging es noch um eine strikt ausstellungs- und werkadressierte Vermittlung, die auch zunéchst als eine Basis fiir eine generelle Le-
gitimierung erarbeitet werden musste. Doch im Laufe der Zeit hat sich das Verstindnis von Kunstvermittlung immer wieder stark
gewandelt. Inzwischen geht es um eine Vermittlung, die nicht mehr als sekundirer, nachgeschalteter Vorgang verstanden wird,
sondern sich selbst als Raum fiir Aushandlungsprozesse versteht und die sich um Publikumsbeteiligung bemiiht. Dies erprobe ich
in unterschiedlichen Kontexten und gemeinsam mit einem multiperspektivischen Team von freien Vermittler*innen (wir sind zu
zwolft!) und internen wie externen Kolleg*innen. Beispielsweise wurden neue Formen von Vermittlung in Zusammenarbeit mit
Julia Draganovi¢, Susanne Bosch, Manila Bartnik, Sibylle Peters, Rosalie Schweiker und Simon Niemann sichtbar. Ein Netzwerk
von Kolleg*innen konstituierte sich. Bis heute tauschen wir uns aus, arbeiten gemeinsam, streben auseinander und bilden ansch-

lieBend wieder temporire Arbeitsgemeinschaften.

Im Zeitraum von 2014 bis 2018 war die Kunsthalle Osnabriick zudem Teil des CAPP/Collaborative Arts Partnership Programme,
einem Netzwerk von neun européischen Partner*innen, zu denen Agora (Berlin), Create Ireland (Dublin), Hablar en Arte (Ma-
drid), Heart of Glass (St. Helens, UK), Live Art Development Agency (London), Ludwig Museum (Budapest), M-Cult (Helsinki)
und Tate Liverpool gehdrten.2 CAPP ist dann in der Institution Kunsthalle mit der Fragestellung gelandet, wie ein gemeinsames
Denken von Kurator*innen und Vermittler*innen und auch ein gemeinsames Handeln mit dem Kiinstlerischen in den institu-
tionellen Raum kommen kann. Vier Jahre des Denkens, Aushandelns und Forschens in zahlreichen Workshops, Veranstaltungen
und Residenzprogrammen fiir Kiinstler*innen folgten. Das beschreibt einen weiteren Initialisierungsmoment fiir die theoretische

wie praktische Weiterentwicklung meiner kunstvermittlerischen Arbeit.

Ein besonderer Moment markiert fiir mich das Jahr 2017. CAPP hatte damals begonnen, wihrend der regelmifligen Zusam-
menkiinfte der Beteiligten 6ffentliche Veranstaltungen zu organisieren, um kollaborative, kiinstlerische Praktiken, die den Kern
ihrer Forschung bildeten, jeweils einem breiteren lokalen Publikum vorzustellen und dieses darin zu involvieren. Wir stellten
unsere Prisentation dieser Reihe, die von den CAPP-Partner*innen ,,Staging Posts“ genannt wurde, unter dem Titel ,,Back to Ba-
bel“ vor. ,,Back to Babel” kreiste um Herausforderungen, die mit Fragen zu Sprache und Kommunikation verbunden sind. Mir
wurde bewusst, dass man in Teilhabeprozessen Verstindigung auf der Basis einer gemeinsamen gesprochenen Sprache nicht vo-
raussetzen kann. Kommunikation erfordert stindige Aufmerksamkeit und Fleil sowie Empathie, Geduld, Durchhaltevermogen
und Mut. Das Verhiltnis zwischen Kommunikation und gesprochener Sprache blieb weiterfiihrend ein neuralgischer Punkt nicht
nur bei transeuropiischen Projekten wie CAPP, sondern auch als Impuls fiir die Arbeit mit beispielsweise schulischen Partner*in-
nen in Rdumen unterschiedlicher Lehr- und Lernkonstruktionen. Es ist schon, eine so reiche, inspirierende, kritische und gleicher-
malBen zugewandte Vielzahl an Stimmen und Perspektiven im unmittelbaren Arbeitsumfeld zu wissen — und gleichzeitig in einem

Haus zu arbeiten, in dem immer wieder neue ,,Verbiindete“ mein Anliegen und mein Arbeitsfeld inspirieren und unterstiitzen.

In welchem Verhéltnis siehst du das Kuratieren und Vermitteln?

Mit Eva Randelzhofer, die aus der Perspektive der Kiinstlerin tiber Autor*innenschaften in partizipatorisch angelegten Kunstpro-
jekten nachdenkt, mochte ich diese Frage um die Dimension der kiinstlerischen Praxis ergénzen. Sie findet meiner Meinung nach
ein treffendes Bild fiir das Zusammenbinden des Kuratorischen, Vermittlerischen und Kiinstlerischen und vergleicht es ,,[...] mit
drei Texten, die man nicht hintereinander als abgeschlossene Werke liest, sondern als drei Texte, die miteinander sprechen, die

miteinander verzahnt sind und so einen neuen Text generieren” (Randelzhofer 2015: 4).

Heute kann ich das eigentlich nur noch zusammen denken und praktizieren. Und gleichzeitig geht es auch immer um diesen
Offentlichkeitsbegriff. Wir liegen oft dazwischen, zwischen Publikum und Institution, zwischen Laien und Professionellen,
zwischen Kunst und Offentlichkeit. Deshalb ist Vermitteln auch zu erweitern um das Kuratieren und um das Kiinstlerische. Liegt
also der Sinn von Kunstvermittlung auf3erhalb ihrer selbst, in ihrer eher allgemeineren Erméchtigung des Menschen?! Ich glaube:
ja. Und ich glaube, dass einem immer klar sein muss, dass diese Offentlichkeit und der Begriff von Offentlichkeit ganz stark
damit zu tun haben, vor allem, wenn man sich fragt, wie das miteinander verbunden sein kann. Denn am Ende wendet sich bei ein-
er Ausstellung irgendwie alles in das Offentliche, um dann aber wieder eine Retourbewegung zu machen, also nach innen zuriick-

zuflieBen in die Institution.
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Kannst du an einem Beispiel genauer beschreiben, was du mit diesem
Zusammendenken des Kunstlerischen, Kuratorischen und Kunstvermittelnden
meinst?

Reiche Erfahrungen brachte fiir mich das Ausstellungs- und Beteiligungsprojekt mit dem Titel ,,24/7* im Jahr 2013. Die Idee und
das Konzept entwickelten Julia Draganovié, die damalige Direktorin, und ich gemeinsam. Wir haben die leergerdumte Kunsthalle
eine Woche lang, tiglich 24 Stunden, fiir Interessierte mit dem Angebot zur 6ffentlichen Présentation eigenstindig erarbeiteter
kiinstlerischer Positionen geoffnet. ,,24/7“ bot Raum fiir kreative Ideen, eine eigene Sprache und den individuellen Gestal-
tungswillen einzelner Akteur*innen. Dieses Konzept verfolgte eine zeitgendssische, kiinstlerisch-kuratorisch-vermittlerische
Strategie, die dem System ,,Kunstinstitution* Impulse gab: In der Zeit von ,,24/7“ fanden zeitgleich Performances, Bildausstellun-
gen und Malworkshops in einem gleichberechtigten Nebeneinander statt. Weder kuratorische noch vermittlerische Vorgaben oder

Konzepte bestimmten die Prisentationen im Raum.

,»Das Gliick des Zufalls“ brachte viele Menschen in einem Raum zusammen und produzierte eine Atmosphire des Willkommen-
seins. Wir machten die Erfahrung, dass durch unser veridndertes Ausstellungskonzept plotzlich ein ganz anderes Publikum in die
Kunsthalle kam. Es gab Ubernachtungen von Schiiler*innengruppen, Nachbar*innen verabredeten gemeinsame Mittagspausen,
néchtliche Klavierkonzerte lockten Nachtschwiarmer*innen und Menschen ohne Obdach in einen temporiren Schutzraum, der
stidtische Presseamtsleiter baute eine GroBinstallation aus Holzkl6tzen ... zahlreiche Momente des Zusammenseins diverser Pub-
lika schienen die Idee des vernetzenden Gemeinsamen, des Entgrenzenden, womdoglich barrierearmeren Zugangs einzulosen. Ein
solches ,,Versprechen auf immer* lag in der Luft und konnte doch nicht eingelost werden. Was zeitlich begrenzt einen Zauber ent-

falten kann, ist aber — absehbar — kein dauerhaftes Konzept fiir die Realitit eines Ausstellungshauses.

Wie also weiter? Wie miissen wir Zugéinge neu gestalten und organisieren? Ohne zu versprechen, dass alles allen gehort? Wie kon-
nen wir institutionelle Ressourcen, sowohl materielle als auch ideelle und ebenso konzeptuelle Ressourcen eines ¢ffentlichen
Raumes, gerecht (um-) verteilen? In welcher Weise 6ffnet sich ein institutioneller Raum dann genau — und fiir wen bleibt ein Zu-
gang trotzdem schwierig? Und was passiert, wenn nach vollstindigem Verzicht auf Leitung/Kuratierung gerufen wird? Was be-
deutet Kollaboration in der Praxis? Wie kann eine Institution in Einklang mit ihrem Auftrag einer der Offentlichkeit bestimmten
Rolle, in ihrer inneren, hierarchischen Konstruktion, eigentlich Teilhabe realisieren? Welche Autor*innenschaften wollen wir
abgeben? Welche miissen wir als Institution selbst verantworten?Fiir mich wird hiermit ein weiteres Argument fiir eine gemein-
schaftliche Arbeit deutlich, denn es stellen sich Fragen, die nicht Kurator*innen, Vermittler*innen oder Kiinstler*innen allein
bearbeiten und beantworten sollten. Ein im Jahr 2014 realisiertes Ausstellungs- und Vermittlungsprojekt ging diesen Fragestellun-
gen nach. Und setzte die Frage nach Raum und seiner Offnung in einer zunzchst minimalistisch anmutenden, konzeptuell-kiinst-
lerischen Arbeit von Michael Beutler und Etienne Descloux um. Kiinstler und Architekt haben ihre Rollen verbunden, vermischt,
um den in ,,24/7* begonnen Paradigmenwechsel fortzusetzen. Sie bauten eine Kirchenbank. Eine Kirchenbank, wie es sie in je-
dem Kirchenschiff gibt, die in der Regel aber eine auf den Chor ausgerichtete Sitzordnung aufweist. Anders diese Bank: Sie
wurde als Bank fiir Akteur*innen des (ehemals sakralen) Raums konzipiert, die den Grundriss des Raumes nachvollzog, sozusa-
gen umrundete und zunéchst zu einem Dialog mit dem Raum selbst einlud (man schaute automatisch in die Hohe des Kirchen-
schiffs mittels der dafiir geschaffenen Bankkonstruktion). Aber vor allen Dingen initiierte sie Begegnungen mit Sitznachbar*in-
nen. Was sich ndmlich als Kommentar auf Sitzordnungen generell (im Theater, in Konzerthallen, im Bundestag etc.) lesen lisst,
war hier eine zuerst korperliche und dann handlungsorientierte Verwandlung einer Frontalausrichtung in ein auf Gruppenprozesse

ausgerichtetes Setting.

Wenn also Vermittler*innen mit Kiinstler*innen iiber Lernstrukturen und deren korperlichen Rhetoriken sprechen, sind Binke
und Sitzordnungen in Klassenrdumen plotzlich bewusster Untersuchungsgegenstand. Solche Nutzungsverschiebungen sind dann
Anlass, die eigene Positionierung in Bildungssituationen zu reflektieren. Die 110 Meter lange Bank im Kirchenschiff bot annéh-
ernd 500 Sitzplitze und in der Mitte des Kirschenschiffs konstituierte sich ein Handlungs- und Verhandlungsraum — ein
konzeptueller Raum fiir gemeinschaftliches Denken und Handeln. Ein Konzept, das sich ohne die eben formulierten Fragen nach

Verlinkung innerinstitutioneller Perspektiven nicht denken lidsst. Das haben wir damals zu verstehen begonnen. Dieses kiinst-
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lerische Konzept beinhaltete namlich zum ersten Mal eine Fragestellung nach Vermittlung. Die Frontalausrichtung als reguldr im
Raum festgeschriebene Sitzordnung verwandelte sich zu einem gegenseitigen Anschauen, regte zu gemeinsamer Betrachtung des
Raumes an, 6ffnete den einzelnen Blick auf die anwesende Gruppe und im selben Moment auf sich selbst. Gemeinschaftsbildung,
verbildlicht in einer sich immer wieder neu zeigenden Versammlung. Das Publikum bemichtigte sich der Bank auf unter-
schiedlichste Weise: Beispielsweise forschten verschiedene Gruppen gemeinsam mit eingeladenen Kiinstler*innen zu akustischen
Potentialen des Bank-Materials Holz. Der institutionelle Ausstellungsraum etablierte sich als Handlungsraum, als ein Raum, der

erstmals fiir eigenstdndige Experimente wahrgenommen und aktiviert wurde.

Um ein drittes Beispiel zu beschreiben, mache ich einen Zeitsprung. Aktuell, 2023, feiern wir das 30-jdhrige Bestehen der Kun-
sthalle. Aus diesem Anlass hat die Kunsthalle unter der Leitung der beiden aktuellen Direktor*innen Anna Jehle und Juliane
Schickedanz Einladungen anAkteur*innen der lokalen Szene ausgesprochen. Fiir mich kniipft sich das an die Idee des ,,24/7*-Pro-
gramms (vgl. oben). Wieder gibt es eine Carte Blanche, unter dem Titel ,,Bist Du bereit?* Dieses Mal verbunden mit einem eigen-
stindig zu verwaltenden Budget und der Freiheit, zu realisieren, was die jeweilige Person, Initiative oder der Verein zeigen oder
tun mochte. Ein Teil der Ausstellungsfliche, der Neubau mit einer Flidche von ca. 200 Quadratmetern, ist fiir dieses Projekt re-
serviert. Zu ,,Bist Du bereit!?“ sind 30 ,,Geburtstagsgéste” in aufeinanderfolgenden Zeitslots beteiligt (vgl. Kunsthalle Osnabriick
2023). Darunter auch der Kunst- Container der Heilpddagogischen Hilfe Osnabriick, der Menschen mit geistiger und/oder korper-
licher Behinderung Raum fiir Kreativitit und Selbstbestimmung bietet. Bemerkenswert war die Freigabe der kuratorisch-vermitt-
lerischen institutionellen Autoritit. Eine Woche lang war der KunstContainer Gast. Die Farbe Rosa stellte sich als gemeinsamer
Nenner fiir kreatives Gestalten in der Gruppe heraus. Das Setting gestaltete sich als ,,offener Kunstraum®, in dem sich das Pub-
likum mit den Teilnehmer*innen treffen, sprechen und kiinstlerisch arbeiten konnte. Gleichzeit gab es Begegnungen mit Schulk-

lassen, die selbst entscheiden konnten, ob iiberhaupt und wie lange sie mitarbeiten wollten.

Gelang es uns, eine feste Rahmung vorzubereiten, die dann Entfaltungsprozesse, Verkniipfung und kreatives Arbeiten in Gang
setzen konnte? Ich halte ,,Bist Du bereit?“ insbesondere deshalb fiir interessant, weil sich ein bisher wenig beschriebener Ver-
mittlungsansatz hier noch stirker einlost als damals bei ,,24/7“: das Moment der Beildufigkeit. Es finden dabei zwar angekiindigte
Prisentationsmomente im Ausstellungsraum statt. Aber diese 6ffnen sich dem Publikum eher zufillig und vor allem beildufig,
wihrend es sich durch die Ausstellung bewegt. Denn ,.es stellt sich® eine arbeitende Gruppe des KunstContainers eher iiber-
raschend ,,in den Weg"“. Eine Beteiligung wird hierbei fiir das Publikum nicht extra von der Kunstvermittlung organisiert, sondern
kann sich aus einem eigenen, situativen Interesse ergeben. Und zwar in beide Richtungen: Die vor Ort arbeitende Gruppe des
KunstContainers stellt kein ,, Vermittlungsangebot“ dar, sondern ihre Anwesenheit ist ein Anlass, kreativ zu werden. Nicht
konzipierte, mit kalkulierten Erwartungen an Bildungsprozesse gerichtete Situationen werden hier organisiert, kuratiert oder ver-
mittelt. Stattdessen ereignen sich Verlinkungen zwischen Menschen — einfach, weil sie da sind und sein diirfen in dieser Kunstin-
stitution — auf eine dem jeweils gerade stattfindenden Prozess entsprechende, beildufige Weise. Vielleicht ist es das gemeinsame
Malen in Rosa? Oder das Zusammenfinden anderer Interessen? Ich denke, dass in einem derart dem Prozess gewidmeten Raum

ein hohes Maf} an Zutrauen notwendig ist und im Tun tiberhaupt erst erlernt werden kann.

Was bedeuten diese Entwicklungen und Veranderungen fur dein Verstandnis
von Kunstvermittlung und was verstehst du heute unter Kunstvermittlung?

Ich mochte hier Beispiele nennen, die fiir die Kunsthalle Osnabriick in ihrer Entwicklung ganz wichtig waren und auch mein Ver-
stindnis von Kunstvermittlung geprigt bzw. verandert haben: Zum Jahresthema ,,Enttduschung® 2020/21 war die Kiinstlerin Ros-
alie Schweiker in der Kunsthalle zu Gast. Fiir Rosalie ist Kunst ein soziales Ereignis, d. h. sie erarbeitet nicht alleine im Atelier
Kunstwerke, die dann ausgestellt werden, sondern ihre Kunst entsteht gemeinsam mit anderen Kiinstler*innen und Menschen. Bei
uns verband sie kuratorische, vermittlerische und kiinstlerische Aspekte, indem sie ganz praktisch die Ausstellungsmoglichkeit, al-
so den Ausstellungsraum, der ihr zur Verfiigung stand, 6ffnete: Sie teilte den institutionellen Raum, den kuratorischen Raum, den
finanziellen Raum, den kiinstlerischen Raum, den vermittlerischen Raum mit zehn anderen Kiinstler*innen, und zwar mit Teresa
Cisneros, Joon Lynn Goh, Sahra Hersi, Kerri Jefferis, Jean Joseph, Sarah Jury, Sofia Niazi, Rose Nordin, Lisa Rahman, Nicola

Singh und Sam Whetton in dem Projekt ,,Crisis Communication®. Das fand ich sehr interessant. Auch ihre Arbeit selbst, die sich
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im Innenhof der Kunsthalle als Ensemble eines realen Hiihnerhofs mit lebendem Inventar zeigte, verwies auf diesen Moment des
Teilens. Wir hatten tatséchlich Hiihner in der Kunsthalle.

Das war bemerkenswert, weil das eben nicht nur eine Vermittlung nach aufien, an ein Publikum, aufrief. Damit war auch eine
Vermittlungsanfrage an das Team des Besucher*innenservice und an das Vermittlungsteam gestellt. Ich mochte es ,, Vermittlung
nach innen“nennen. Nur, wie verhilt es sich mit partizipatorischen Offerten? Wer sollte sich um die Hithner kiimmern? Das war
die groBe Frage und auch eine, die nicht so leicht zu beantworten war. Es war plétzlich zu klaren, ob Vermittlung und Museum-
saufsicht auch das Fiittern von Hiihnern beinhaltete und ob sich, wie anschlieBend geschehen, ein solcher ,,Care-Gedanke“ im
Aufsichtsteam tatsdchlich wiirde anregen lassen. Wenngleich die Beauftragung einer externen Person notwendig wurde, ist der
vorgeschaltete Aushandlungsprozess ein weiteres Beispiel fiir die hier beschriebene Entwicklung einer Institution im Wandel. Da
kommt Bewegung in die Frage, wie Vermitteln, Kuratieren und kiinstlerisches Arbeiten gemeinsam gedacht und auch praktiziert
werden konnen bzw. miissen.

Wichtig ist fiir mich jedenfalls, dass wir uns die Zeit geben miissen, einander kennenzulernen, um dann gemeinsam arbeiten zu

konnen. Und gilt das nicht auch fiir das Binnenverhiltnis von Vermittlung, Kuratierung und diversen Publika?

Fiir mich beginnt ,, Vermittlung nach auflen*bei den Menschen, die in unsere Kunsthalle kommen. Und da beobachte ich manche
Menschen, die kommen und die sich in Institutionen im Museumskontext, in Kunsthallen und in Hausern fiir Gegenwartskunst
gut auskennen. Ich glaube, es gibt welche, die so eine Institution nicht fremd finden, die vielleicht schon 6fter im Museum waren
und sich eigentlich auch mit Vermittlung schon in Kontakt gesetzt haben oder sogar Fachpublikum sind. Wenn du z. B. in die

Kunsthalle kommst, wiirde ich mit dir anders sprechen als mit anderen Menschen, die es nicht so gewohnt sind.

Aber hauptséchlich habe ich mit Menschen zu tun, die sich eben noch nicht auskennen, die nicht die Sprache sprechen, die ich z.
B. mit dir oder einem Fachpublikum spreche, die sich unwohl fiihlen oder zumindest auch iiberrascht, womdoglich iiberwiltigt
sind von dem Raum Kunsthaus oder Museum. Das Konzept einer ,,Kunsthalle“ ist meist sehr exklusiv, es gibt viele Barrieren, die
eine Vielzahl von Menschen daran hindern, in Beriihrung mit der dort ausgestellten Kunst zu kommen. In den Jahren 2021/22 hat
sich die Kunsthalle Osnabriick deshalb ein interessantes, gesellschaftlich hochst relevantes Jahresthema gesetzt, es lautete ,,Barri-
erefreiheit”. Auch hier komme ich wieder auf das meiner Meinung nach passende Bild des ,,gemeinsamen Textlesens“ (vgl. oben)
zuriick ,,Barrierefreiheit” fiihrte mich zu zahlreichen, neuen Uberlegungen. Mir wurde klar, dass die Kunstvermittlung noch stirk-
er im Sinne einer Vermittlung der Rdume, in denen sich die Kunst befindet, und der Beziehungen, die sich darin ereignen, agieren

sollte. Denn bevor Kunst vermittelt werden kann, muss oft zuerst der Raum vermittelt werden.

Das heif3t, der Raum an sich bzw. als institutioneller Raum wird in der
Kunstvermittlung haufig noch unterschatzt?

Mir geht es dabei jetzt um eine Art Anwartschaft, auf einen berechtigten Anspruch auf die materiellen sowie immateriellen Res-
sourcen institutioneller Kunstraume wie der Kunsthalle Osnabriick. Darauf mochte ich achten. Meine Vermittlungspraxis ist da-
her eher eine Begleitung. Sie legt Wert darauf, dass sich Menschen wohlfiihlen. Ich méchte auch verstehen, warum sie sich
vielleicht nicht wohlfiihlen. Wenn wir sagen und beteuern, dass alle eingeladen seien, dass wir die Institution ,.fiir alle 6ffnen wol-
len“, heift das ehrlicherweise nicht, dass man auch damit rechnet, dass ,,alle“ kommen — und wie man ,,allen* begegnet. Mein Ver-
stindnis von Kunstvermittlung orientiert sich an diesen Problematiken und ist in diesem Sinne von Menschen, Raumsettings und

ihren innewohnenden Beziehungen motiviert.

Insbesondere diejenigen, die erstmal erfahren miissen, dass man sich in einem Museum frei bewegen kann, dass man willkom-
men ist, sich wohlfiihlen kann, dass es gerade im schulischen Vermittlungskontext nicht so sehr darum geht, sich Informationen
zu merken und danach abgefragt zu bekommen. Es sollte doch stattdessen erstmal darum gehen, tiberhaupt einen Ort fiir sich zu
finden an dem Ort der Kunst, einen Ort, an dem man gut sprechen kann, an dem man sich verstehen kann und an dem man nicht
das Gefiihl hat, nicht willkommen zu sein. Deswegen beginnt Vermittlung schon viel frither. Wir starten iibrigens, und das gilt fiir

alle Schulprojekte, immer mit den ersten Terminen in der Schule selbst, d. h. in einem Raum, in dem die Gruppe, mit der man
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dann spiter arbeitet, ,,zu Hause® ist.

Das heiBt, ihr geht als Kunstvermittler*innen in die Schule?

Ja, wir trauen uns das zu. Und die Frage danach steht immer am Anfang, jedes Mal. Was konnte Lernen in der Kunsthalle be-
deuten, wenn der Anspruch auf Belehrung einmal ausgesetzt wiirde? Vielleicht einmal nicht Urteile zu formulieren, sondern erst-
mal das Wahrnehmen als sinnliche Aktivierung zu lernen, iiberraschende Erfahrungen zu machen und dariiber nachzudenken,

was wir wirklich fiir Rahmungen benétigen, um das zu initiieren. Wir haben mit dem Vermittlungsprogramm ,,Schiiler:innen fiir
Schiiler:innen* im Jahr 2005 begonnen. Seither folgen wir der Idee, Kinder, Jugendliche und junge Erwachsene in Kontakt mit
Kunst zu bringen. Es gibt in der Regel zehn Kooperationsschulen aller Schulformen und dementsprechend Schiiler*innen aller Al-
tersstufen, die ein Schuljahr lang mit uns zusammenarbeiten. Fiir die ersten Termine gehen wir in die Schule. Manchmal, um die
Schiiler*innen mit dem jeweiligen Ausstellungsthema in Kontakt zu bringen, manchmal aber auch, um die Klasse methodisch
vorzubereiten und als Gruppe gemeinsam agieren zu lernen. Die ersten Beziehungen lassen sich gut an dem fiir die Schiiler*innen
bekannten Ort herstellen, besser als in der Kunsthalle selbst, die nicht nur architektonisch beeindruckend ist, sondern generell
viele neue Eindriicke vorhilt, inklusive dessen, dass ihnen ja plotzlich neue Personen begegnen, die nichts Geringeres als einen Er-
stkontakt mit Gegenwartskunst initiieren mochten. Erste Begegnungen finden also in der Schule statt. Erst anschlieBend machen

wir uns auf den Weg in die Institution Kunsthalle und schauen, wie es da so weitergeht.

Wie startet ihr dann mit den Schuler*innen in der Schule?

Fiir den ersten konstitutiven Moment wenden wir oft ,die Riumung* an. Eigentlich sind es drei aufeinanderfolgende methodische
Schritte, um den alltdglich benutzten Klassenraum neu zu erfahren, andere Perspektiven auf ihn zu erhalten und auch ungewohnte
Handlungen auszuprobieren. Den meisten macht dieser Einstieg Spafl. Manchmal sind Gruppen auch iiberrascht und gleichzeitig
zogerlich, ob beispielsweise der erste Schritt, das vollstindige Ausrdumen des Klassenraumes, wirklich passieren darf. Oder
passieren soll? Gruppenentscheidungen, Verhandlungsprozesse, wie man sich auf welche Definition von ,leerem Raum* einigt,
sind ein bewusster Teil im Rahmen des dreiteiligen Programms. Im weiteren Verlauf gibt es performative, korperliche Ubungen
und abschlielend den sehr interessanten, dritten Teil, der die Aufgabe formuliert, das gesamte Mobiliar wieder zuriick zu rédu-

men, unter der Primisse, dass alles sichtbar werden kann, nur kein Klassenzimmer.

Die ,,Rdumung* beriihrt dabei viele fiir das System Schule relevante Fragestellungen: Wer bestimmt die Vorgehensweise, was ist
Gruppenarbeit? Wie wirken sich kollektive Entscheidungen aus? Wie fiihlt sich das an? Welche Regeln kann man brechen,
welche neuen entstehen dabei? Was ist kiinstlerisches Material bzw. machen wir gerade etwa Kunst? Im Moment einer solchen
vermittlerischen Intervention kann Kunstvermittlung auch kontrér zum vorhandenen System agieren und vorhandene, eingesch-
liffene Verhaltensmuster hinterfragen oder bewusst betonen. Welche Strategie dafiir passend ist, dariiber sollte in der Situation

entschieden werden.

Was aber ebenso entscheidend fiir die Kunstvermittlung ist, und das zéhle ich definitiv dazu, ist die Situation beim Eintreten in
die Kunstinstitution selbst. Wie reagiert der Mensch, die Kolleg*in an der Kasse auf Besucher*innen, wenn diese als Gruppe oder
als Einzelperson hereinkommen? Das im Blick zu behalten, ist ein wesentlicher Teil von Vermittlung, auch weil es immer noch

fast unbemerkte Faktoren sind.
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Das heif3t, Kunstvermittlung ist nicht nur etwas, was ihr an die Besucher*innen
herantragt, sondern was euch als Institution immer wieder auch innerhalb eures
Teams beschéftigt?

Ja, und dazu gehort eben auch zu schauen, wie man auf eine barriereirmere Art und Weise dem Publikum begegnen, also Be-
suchende empfangen kann. Um ein praktisches Beispiel zu nennen: Wenn wir mit Gruppen aus der Heilpadagogischen Hilfe
Osnabriick in Kontakt kommen und Menschen einladen, die zum Beispiel korperliche, seelische und/oder geistige Behinderungen
haben, wenn z. B. jemand im Rollstuhl sitzt, dann ist es fiir diese Person als allererstes existenziell wichtig zu wissen, wo die
sanitdren Anlagen fiir Menschen mit Rollstuhl sind, und zwar noch bevor man irgendwie versucht herauszufinden, wie man jetzt
als Vermittler*in mit dieser Person sprechen kann. Das zu verstehen, zielt natiirlich nicht zuletzt auf das, was ich fiir Kunstver-

mittlung auch immer wichtig finde, nimlich Erméchtigungsprozesse in Gang zu setzen, damit man allein klarkommt.

Was aber nicht hei3t, dass ihr nicht gebraucht werdet, oder? Sondern dass
sich diese Positionen zwischen Kunst, Besucher*innen, Kunstvermittler*innen
anders mischen?

Ja, dass sie sich anders mischen. Und vor allem, dass man tatsichlich methodische Wege findet, in dem Raum, von dem ich eben
sprach. Nicht nur als Rollstuhlfahrer*in, sondern tiberhaupt als Mensch Wege zu finden, sich allein in diesem Raum zu orien-
tieren und sich auch allein in Kontakt zu setzen mit dem, was da kuratorisch vorbereitet wurde. Ich glaube, dass es ganz wichtig
ist, diesen Aspekt in der Vermittlung zu stirken, um moglichst nicht diese Situation zu haben, die wir als Vermittler*innen gerade
in klassischen Begegnungsmomenten, wie einer Fiithrung, gelegentlich erleben. Namlich, dass dann nachher Personen kommen,
aus der Gruppe, die mir fiir neunzig Minuten gelauscht haben, und hinterher sagen: ,,Frau Schulte, ohne Sie hitte ich das iiber-
haupt nicht verstanden. Ich wire vollstandig aufgeschmissen, wenn Sie nicht [...].“

Solche freundlich gemeinten Formulierungen, die ich in fritheren Jahren oft gehort habe, sind eigentlich das Gegenteil von dem,

was wir mit Vermittlung wollen. Uns geht es nicht um dieses ,,Ohne Sie wire ich nichts“, sondern um das genaue Gegenteil, also

,Ich bin hier, und ich werde willkommen geheiflen und 16se mich von einer anfinglichen Abhingigkeit“. Durch pragmatische In-
fos, zum Beispiel, dass Rollstuhlfahrer*innen besagte Info brauchen. Aus Besucher*innensicht heifit das, auch methodisch in die
Lage versetzt zu werden, sich sprechberechtigt zu fiihlen, gleichberechtigt zu sprechen mit denen, die diese Vermittlungssituation
anleiten. Nicht einen Ort vorzufinden, an dem man sich tiberwiltigt fiihlt oder womdglich belehrt wird, sondern wo man sich ein-
fach eingeladen und tatsdchlich aktiviert, mobilisiert fiihlt teilzunehmen.

Mit wem hast du bisher zusammengearbeitet? Welche Formen der
Zusammenarbeit haben sich dabei ergeben?

Ich wiirde den Bereich der Vermittlung in der Kunsthalle tatsidchlich als multiperspektivisch und vielfiltig beschreiben. Hier sind
viele Menschen, die in der Kunstvermittlung zusammenarbeiten, allerdings in unterschiedlichen Positionen und Rollenverhiltnis-
sen. Das heifit, es sind nicht alle festangestellte Kolleg*innen in der Institution, sondern es sind hauptséchlich freiberuflich arbeit-
ende Menschen.

Seite 7 von 26



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuenstler/, 31. Mai 2026

Jetzt speziell in der Kunstvermittlung oder generell im ganzen Team?

Ich bin gerade noch beim Team der Kunstvermittlung, bei dem aufier mir alle freiberuflich arbeiten. Aber das gesamte Team
besteht hauptsichlich aus Festangestellten. Da gibt es von vornherein Gedanken und Fragen an die inneren Strukturen einer Ver-
waltungsinstitution, die auch die Kunsthalle ist, und natiirlich an die damit verbundene machtstrukturelle Situation, die immer

wieder befragt werden muss. Das ist schon so ein Punkt, der im Vermittlungsteam immer wieder ein Thema ist.

Das Vermittlungsteam besteht aus freien Kunstvermittler*innen, aktuell sind es zwolf, die mit mir als Leitung zusammenarbeiten,
die aber zum Teil in der Vermittlung auch temporire, kuratorische Vermittlungsprojekte durchfiihren. Wir versuchen verschie-
dene Methodiken auszuprobieren und das definiert sich dann jeweils liber die Perspektive, mit der die jeweiligen Leute kommen.
Es gibt Literaturwissenschaftler*innen, genauso wie Kiinstler*innen, Kunstpadagog*innen oder Geolog*innen und Kulturwissen-
schaftler*innen. Wir hatten auch schon eine Psychologin im Team. Es sind also sehr unterschiedliche Perspektiven durch die jew-
eiligen Personen im Team vertreten. Auerdem legen wir groflen Wert darauf, unser individuelles Wissensgebiet fiir das gesamte
Team zu 6ffnen. So arbeiten wir in Schwerpunkten, die sich aus unseren personlichen Kompetenzen ableiten, stellen aber
Rechercheergebnisse, Materialien und Praxiserfahrungen im Rahmen von regelmifligen Teamtreffen allen zur Verfiigung. Wir

teilen Wissen.

Welche Erfahrungen hast du in der Zusammenarbeit mit anderen Institutionen
gemacht?

Schule ist natiirlich ein fester Bestandteil in meiner Zusammenarbeit mit anderen Institutionen. Aber im Unterschied zu anderen
sind Schiiler*innen nicht ganz freiwillig da, das muss man immer voranstellen. Im Rahmen von Schule gibt es verschiedene Ak-
teur*innen, ebe auch Lehrer*innen, Kolleg*innen, Schulleitungen. Es gibt jeweils sehr unterschiedliche Orte, den institutionellen
Raum Schule beispielsweise. Und es gibt natiirlich auch verschiedene Haltungen zu den Vermittlungsansitzen der Kunsthalle von
Seiten dieser verschiedenen Personengruppen, also Erwartungshaltungen, z. B. von Lehrer*innen. Deswegen haben wir in Zusam-
menarbeit mit dem Regionalen Landesamt fiir Schule und Bildung Osnabriick aktiv Lehrer*innenfortbildungen in unser Ver-

mittlungsangebot eingeflochten, weil ich es wichtig finde, auch auf dieser Ebene zu arbeiten.

Mit der Institution Schule zu arbeiten, ist eine grole Herausforderung, gerade wenn man in der Kunstvermittlung tatsichlich in-
teressiert ist an Kollaboration und an Enthierarchisierung typischer Lehr- und Lernsituationen. Wenn man daran interessiert ist,
dass es andere Methodiken gibt, die nicht méglichst schnell von A nach B fiihren, sondern gerade interessiert ist an Nebenwegen,
an horizontalen Bewegungen, an nichtlinearen Denkbewegungen, aber auch an Experimentalbewegungen. Das ist mit Schule

meist nicht leicht. Trotzdem finde ich das superspannend!

Meine erste Erfahrung mit Schule war natiirlich deren klassisches Zeitkorsett: maximal neunzig Minuten Doppelstunde Kunst in
der Kunsthalle, als Wandertag, also etwas, was aulerhalb der Reihe passiert. Manche Schiiler*innen haben richtig Lust darauf,
manche tiberhaupt nicht. Es ging immer um eine Motivation, die ich merkwiirdig finde, ndmlich mit einer Aussicht auf Entertain-

ment und mit der ,,Verteilung von Bonbons®, damit das alles irgendwie klappt.

Davon rate ich inzwischen ab, wenn jemand aus der Schule anruft. Der wichtigste Faktor fiir Vermittlung ist aus meiner Sicht die
gemeinsame Zeit, gerade wenn die Ebenen der Beziehungskontakte noch nicht so ganz geklirt sind. Zeit, um zu verstehen, um
iiberhaupt eine Sprache des Miteinander zu lernen, um Verhaltensweisen und Methoden auszutauschen, um Curricula zu erweit-
ern. Also um dariiber zu sprechen, was Kriterien sein konnen fiir das, was wir da in diesem Erfahrungsraum Kunsthalle anbieten
konnen. Und auch um verstindlich zu machen, dass es ganz anders ist als in der Schule — im besten Fall. Deutlich zu machen,
dass dies kein Gegenangrift ist, dass es nichts Feindliches bedeutet, ist immer sehr wichtig. Und zwar nicht nur zu verbalisieren,

sondern auch wirklich glaubhaft zu machen.
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Ist das aus deiner Sicht ein Problem von Seiten der Lehrer*innen, dass
Vermittlungsangebote als Angriff auf die Institution Schule empfunden werden?

Am Anfang gibt es hdufig so ein Gefiihl eigentiimlicher Konkurrenz, welches nicht zuletzt dadurch entsteht, dass es in der Schule
nicht ausreichend Zeit gibt. Oder viel zu selten Zeit fiir interessensgeleitete Prozesse, wie wir sie uns wiinschen. Deswegen bin
ich irgendwann darauf gekommen, Schulen einzuladen, aber eben nicht fiir einen einmaligen oder zweimaligen Besuch, sondern
fiir eine Kooperation, die ein ganzes Schuljahr dauert. Viele Lehrer*innen aus der Schule verstehen dann plétzlich, dass es da
eine Option gibt, wirklich mal etwas anderes auszuprobieren. Wenn der Kunstunterricht eben nicht in der Schule stattfindet, son-
dern an einem auferschulischen Lernort, der aber nicht unbedingt die Schule ersetzt, sondern die Idee von Lernen erweitert — also

methodisch, inhaltlich, strukturell.

Dass in schulischen Kooperationen diese Art von Aufwertung und Anerkennung nicht immer einfach zu haben ist, beschreibt Ge-
sa Krebber. Sie hat grenziiberschreitende Kooperationen von Schule und Kunstvermittlung in Kunstinstitutionen im Rahmen des
Schulunterrichts untersucht und beschrieben (vgl. Krebber 2020). Also etwas, was diese beiden Partner*innen eigentlich wollen,
was aber bei der Umsetzung auf zahlreiche Hindernisse stofen kann. Eine manchmal konfliktreiche Situation. Ich mochte dazu

Susanne Bosch zitieren. Sie beschreibt in einer Reflexion zu partizipatorischen Prozessen:

Partizipation beinhaltet die Komponente des Kontrollverlusts. Genauso wie man sagen kann, kollektiv kommt man zu besseren und
komplexeren Ergebnissen, da es zu guten Synergien kommen kann. Wenn die Aufgeschlossenheit der Beteiligten fiir Vielfltigkeit und
Feedback herrscht, kann man auch den umgekehrten Fall erleben:Ideen konnen missverstanden oder fehlinterpretiert werden, Be-
griffe und Vereinbarungen werden anders definiert, eigene Interessen werden zuriickgehalten oder nicht kommuniziert und dennoch

umgesetzt, Macht und Kraft werden demonstriert.“ (Eckert/Bosch 2015: 59)

Wirdest du sagen, dass es etwas gibt aus den Erfahrungen, die du mit dieser
Art der Zusammenarbeit gemacht hast, was im Ubertragenen Sinne auch
grundsatzlich fir Formen der Zusammenarbeit gelten konnte?

Ganz bestimmt. Am Ende unterscheidet es sich gar nicht so sehr. Die Konsequenzen dessen, was man da erfahren kann, haben
einerseits mit dem bereits erwihnten Zeitfaktor zu tun und andererseits mit Gelingensprozessen, die nur dann wahrhaftig sind,
wenn man sie immer superkritisch anguckt und hinterfragt: Welche Haltung hat man selbst als Kunstvermittler*in, gerade im Hin-
blick auf die angestrebte ,,Unsichtbarkeit*? Welche Rolle iibernimmt man in Situationen, in denen es nicht gelingt? Welche
Rollen reaktiviert man, wenn Dinge irgendwie nicht zu bewerkstelligen sind, wenn sie doch so unerwartet sind, dass man denkt, ir-
gendwie lenken zu miissen? Es ist immer eine kritische Selbstpriifung notwendig, um zu sehen, was da eigentlich gerade passiert.
Welche Rolle habe ich gerade und welche muss ich freigeben? Welche darf ich nicht einnehmen und welche auch nicht zuriicker-

obern?

Das zeigt auch, wie schwer es ist, aus diesen Mustern rauszukommen und
andere Wege zu gehen. Hattest du da mal ein Erlebnis?

Wihrend meiner Arbeit mit einer Gruppe von Schiiler*innen vom Landesbildungszentrum fiir Horgeschidigte Osnabriick (LBZ)
gab es einmal eine solche Situation, bei der wir in Zusammenarbeit mit der Kiinstlerin Alison O‘Daniel im Rahmen der Jahre-
sausstellung ,,Barrierefreiheit” (vgl. Kunsthalle Osnabriick 2021) arbeiten wollten. Alison O‘Daniel hat selbst eine Horein-
schrankung und im Austausch kam von ihr die Idee auf, die ebenfalls horbeeintrichtigten Schiiler*innen an ihrem kiinstlerischen

Projekt fiir die Kunsthalle zu beteiligen. In Form einer Raumforschung lud sie die Schiiler*innen ein, den Ausstellungsort auf
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Grundlage bestimmter performativer Ubungen zu erkunden und Beobachtungen sowie Erfahrungen zeichnerisch zu dokumen-
tieren. O’Daniel wollte diese anschlieend in die visuelle Ausgestaltung der eigenen Arbeit und damit wieder in den Raum zuriick-

spielen.

Das hielt ich fiir den richtigen Weg, grundsitzlich von der Idee her. Aber in der Praxis hat das nicht geklappt. Wirklich verriickt,
weil es dann tatsdchlich so war, dass sich zu wenig Schiiler*innen das zugetraut haben. Es gab plotzlich eine Barriere zwischen
der eigenen Begeisterung —,,Oh, wow, ich soll Kunst mit einer so beriihmten Kiinstlerin aus Los Angeles machen?“~ und den eige-
nen Vorbehalten gegeniiber diesem Ermiachtigungsmoment. Und da denkt man, das ist doch eigentlich eine gute Idee, wenn eine
Kiinstlerin, die Vermittlung und kiinstlerisches Arbeiten gleichbehandelt, ihre Arbeit fiir andere 6ffnet. Doch dann kommt einem
diese Barriere entgegen. Das ist sehr lehrreich, denn es gibt so gut wie immer einen Aspekt, den man noch nicht bedacht hat und

der aufdeckt, wo man lernen muss.

Zum Abschluss wurde ich dich gerne fragen, wie du dir die Zukunft der
Kunstvermittlung vorstellst? Und ob es Fragen gibt, die du anderen
Kunstvermittler*innen gerne stellen wirdest?

Was die Zukunft der Kunstvermittlung betrifft, da habe ich die Idee, dass das mit Gegenwart zu tun haben muss, unbedingt! Es ist
nicht so inspirierend fiir mich zu denken, was sein soll, sondern es ist eher eine Lust, daran zu arbeiten, zu gucken und zu denken,
was jetzt gerade ist und mit vielen Menschen dariiber zu sprechen. Mich interessiert eigentlich am Ende auch wieder diese Gestal-
tung des Raums, in dem genau das moglich ist, mit unterschiedlichen Stimmen zu sprechen und dies auszuhalten. Das finde ich tat-

sdchlich immer so ein groes Thema, was auch mit einer Zukunftsvision zu tun hat.

Ich glaube, wir miissen weiter daran arbeiten, dass Menschen in Raumen der Kunst sein kénnen und wollen. Dass der institu-
tionelle Raum einer ist, in dem paternalistische Anspriiche ihre Macht verlieren. Dass diese Raume nicht verschlossen bleiben,
weil es immer noch Eintritt kostet, wenn man sich darin aufhalten mochte. Weil es immer noch zu wenig Rédume gibt, die wirk-
lich konsumfrei sind. Und dass sich mit Kunst zu beschiftigen etwas sein kann, dass mit meinem Leben tatsidchlich etwas zu tun

hat, dass Transferpotential auf meinen Lebensbereich mitbringt.

Unser Jahresthema fiir 2024/25 lautet ,,KindesKinder®. Es ist inhaltlich dem transgenerationalen Lernen gewidmet und beinhaltet
die Installierung eines festen Vermittlungsraumes. Dafiir wird ein Teil des bisherigen Ausstellungsraumes freigegeben. Ich ar-
beite gerade mit Kurator*innen, Vermittler*innen und Kiinstler*innen an der Griindung eines Parlaments, eines Gremiums, das
sich mit uns einem solchen Vorhaben widmet. Dazu passt ganz wunderbar eines meiner Lieblingszitate des documenta-Kollektivs
ruangrupa. Sie antworten auf die Frage nach einer Methode fiir kollektive Arbeit mit einem fast poetischen Bild: ,,Wir 6ffnen den
Wasserhahn, lassen es laufen und schauen, was, wohin und wie es flieSt.“ (The Collective Eye im Gesprich mit ruangrupa 2022:

107) Das wire so eine Frage an uns: Konnen wir es zulassen, gemeinsam zu flieen?

Anmerkungen

(1] bie Kunsthalle Osnabriick wurde 1993 in den Réumlichkeiten der ehemaligen Dominikanerkirche und dem angeschlossenen
Kloster in der Innenstadt Osnabriicks er6ffnet. Erster Direktor war André Lindhorst, der die Kunsthalle aufbaute, von 1993 bis
2013 leitete und vor allem Einzelausstellungen von Kiinstler*innen oder thematische Gruppenausstellungen zeigte. Von 2013 bis
2019 war Dr. Julia Draganovi¢ als Direktorin der Kunsthalle titig, die sehr ortsspezifische Ausstellungen entwickelte und einen
Schwerpunkt auf Performance Art setzte. Seit 2020 leiten Anna Jehle und Juliane Schickedanz die Kunsthalle, die zu spez-
ifischen, aktuell gesellschaftlich relevanten Jahresthemen Kiinstler*innen einladen, um vor Ort eine neue kiinstlerische Arbeit zu

entwickeln und im erweiterten Sinne zu prisentieren. Die Jahresthemen verstehen sich als Fragestellungen an gegenwirtige Um-

Seite 10 von 26



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuenstler/, 31. Mai 2026

briiche in Gesellschaft, Kultur und Politik. 2020 war das Jahresthema ,,Enttauschung®, 2021 , Barrierefreiheit” und im Jahr 2022
verhandelte die Kunsthalle das Thema ,,Romantik* (vgl. Kunsthalle Osnabriick o. J.).

21 Dag iibergeordnete Ziel von CAPP ist es, die Moglichkeiten fiir Kiinstler*innen, die in ganz Europa zusammenarbeiten, zu
verbessern und zu &ffnen, indem Mobilitit und Austausch geférdert und gleichzeitig neue Offentlichkeiten und ein neues Pub-
likum fiir kollaborative Praktiken gewonnen werden (vgl. CAAP: About the Project o. J.)
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Kollaborative Praktiken. Zwischen kunstvermittelnder,
kuratorischer und klnstlerischer Praxis

Von Kerstin Hallmann, Christel Schulte

Was haben Ausstellungsrdume und Universititen gemeinsam? Beiden wird die Funktion zugesprochen, etwas her- und etwas
auszustellen, das innerhalb ihrer Raumlichkeiten besondere Geltung erlangt: Kunst im ersten, und akademisches Wissen im zweit-
en Fall. Das, was hier gezeigt und verhandelt wird, wird durch den Raum, in dem dies geschieht, als Zeig- und Verhandelbares
bestitigt. Ausstellungsrdume wie Universititen besitzen die Wirkmichtigkeit, Kunst und Wissen als solche zu legitimieren. Und
beide nutzen dies als eine wichtige Ressource, um den eigenen Einflussbereich geltend zu machen. Denn auch bei institutionellen
Riumen — dies erforscht das Feld der Raumsoziologie seit den 1970er-Jahren — handelt es sich um etwas Her- und Ausgestelltes.
Sie werden durch Handlungen und Praktiken — Regeln, Konventionen, Gesetze und administrative Abldufe — hervorgebracht,

welche zwischen dem Zeig-/Sagbaren und dem nicht Zeig-/Sagbaren trennen (Lefebvre 2006 [1974]). Denn nicht alles darf
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gezeigt und verhandelt werden und nicht jeder darf die Gesten des Zeigens und Verhandelns ausfiihren. Institutionelle Riume pro-
duzieren also Ein- und Ausschliisse und nehmen dabei eine Differenzierung des Raums vor — sie produzieren Differenz (vgl. Iri-
garay 2006 [1984]).

Auch der physische Raum spielt bei dieser Differenzproduktion eine Rolle. Er markiert Grenzlinien zwischen dem Innen und
dem AuBen der Institution, innerhalb derer bestimmte Handlungsweisen gefordert und andere eingegrenzt oder gleich ganz unter-
bunden werden. Auch wenn die impliziten Botschaften der Architektur — ihre Anweisungen, Verbote und Einladungen — zunichst
unauffillig sind, wenn sie gar ganz hinter weilen Winden und Oberdeckenbeleuchtung zuriicktreten sollen, so konnen sie nicht
als neutral bezeichnet werden. Architektur legt Nutzungsweisen nahe, die von den Nutzer*innen mal mehr, mal weniger bewusst
angenommen und reproduziert wird. Jede architektonische Anordnung produziert Bedeutung und erlangt damit soziale und poli-
tische Wirkmichtigkeit. Doch diese ist niemals ganz statisch, niemals ganz eindeutig, sondern wird besonders in den Momenten
ihrer Durchquerung in ihrer Kontingenz adressierbar. Immer dann, wenn die anwesenden Akteur*innen in Verhandlung mit sich

selbst und dem Raum treten und die nahegelegten Deutungen, Handlungsweisen und Blickrichtungen infrage stellen.

Eine dieser Akteur*innen, die das Befragen und Verhandeln in besonderer Weise beherrscht und weitere Akteur*innen als Be-
trachter*innen in ihr Spiel miteinbezieht, ist die Kunst. Was passiert also, wenn die Kunst aus dem Ausstellungsraum in die Uni-
versitit wandert? Genau gesagt: wenn die Universitit durch die Kunst zum Ausstellungsraum wird und dort, anstatt prasentiert

und verhandelt zu werden, selbst die Bedingungen ihrer rdumlichen, architektonischen und institutionellen Verortung befragt?

Im Sommersemester 2018 stie3 man auf dem AuBengelinde der Humanwissenschaftlichen Fakultit der Universitit zu Koln auf
sieben Objekte der Kiinstlerin Mirjam Thomann, die in vielen ihrer Arbeiten die vorliegenden raumlichen, institutionellen, ar-
chitektonischen und medialen Bedingungen zu ihrem kiinstlerischen Material macht. Es handelte sich um hiifthohe, karnatfar-
bene Stahlrundrohrgestelle, die vereinzelt oder in geringem Abstand zueinander rund um das Hauptgebiude der Fakultit platziert
wurden. Die temporiren Setzungen der Kiinstlerin markierten Stellen im AuBenraum, die man wohl am besten als Orte des Uber-
gangs bezeichnen kann: auf der Wiese vor dem Hauptgebiude, auf dem Parkplatz vor der Fakultitscafeteria oder vor dem Seit-

eneingang, wo sich die Raucher*innen in den freien Minuten zwischen den Seminaren treffen.

Obwohl die Gestelle auf den ersten Blick entfernt an Elemente eines Leitsystems oder einen Fahrradstinder erinnerten, brachen
sie durch ihre ungewohnliche Platzierung und Farbigkeit mit dieser einfachen Zuordnung. Der Titel, Lean in, lisst dagegen an ein
Mobel denken, das erst vor Kurzem vermehrt im 6ffentlichen Raum in Transitzonen und Wartebereichen aufgetaucht ist. Manch
einer mag sich an den Versuch erinnern, einen sogenannten Leaning Rail im Nahverkehr benutzt zu haben. Gedacht als ,most
minimal accommodation* (vgl. National Association of City Transportation Officials), lassen sich die halbhohen, schriaggestellten
Flichen jedoch weder als Sitzgelegenheit noch fiir ein kurzes Nickerchen nutzen. Bestimmt fiir eilige Pendler, die nicht etwa ab-
héngen, sondern sich vor allem reinhéingen wollen, sind die Leaning Rails ausschlieBlich zum Anlehnen designt. Sie rufen dabei
Posen hervor, die als Versuch gelesen werden konnen, den sich bewegenden Korper raumlich und zeitlich in den beschleunigten

Rhythmus von Mobilitit und Effizienz einzutakten.

Die fleischfarbenen Biigel von Mirjam Thomann dagegen scheinen keine spezifische Nutzungssituation aufzurufen. Und so muss
man ihnen gegeniiber eine forschende Haltung einnehmen. Bei der Arbeit Lean in geht es weniger darum, die zeitgendssischen
Posen der Mobilitdt und des Auf-dem-Sprung-Seins einzuiiben. Vielmehr erzeugt die potenzielle Funktionslosigkeit der Objekte
eine situative Offenheit, die dazu anhilt, den eigenen Korper in ein Verhiltnis zum umliegenden Raum zu setzen. Indem sich die
Gestelle angewohnten Gesten der Nutzung entziehen, konnen sie zu prothesenartigen Werkzeugen der Wahrnehmung werden. Sie
stoen eine sinnliche Erkundung der sonst wenig beachteten Rénder der Fakultit an und weisen dorthin, wo nicht wie gewohnt
représentiert, gezeigt und verhandelt wird: auf die Sphiren, in denen das imaginierte Innen und Auflen der Institution ineinander

iibergehen.

Und so gleicht das Abschreiten der einzelnen Arbeiten rund um das Hauptgebdude einem performativen Parcours. Indem die ar-

chitektonischen Anordnungen der Fakultit durch die Lean ins unterbrochen werden, verschiebt sich die Aufmerksamkeit auf die
Texturen, Perspektiven und Atmosphiren der eher abseitigen Bereiche der Fakultit. Welchen Blick ertffnet die Position auf die

AuBenwinde des Gebidudes? Welche Gegenstinde strukturieren den Ort und geben ihm seinen Charakter? Wie verhalten sich die
Menschen, die hier vorbeikommen? Die durch Thomanns Interventionen vorgenommenen Setzungen schlagen eine tastende

Wahrnehmung der Umgebung vor und beriihren ein Raumverstindnis, dem man sich mit der poetischen Sprache der Philosophin
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Luce Irigaray nihern kann. Raumerfahrung kommt bei Irigaray einer taktilen Grenzerfahrung gleich, die sich aus dem Aufeinan-
dertreffen in Intervallen des Kontakts und der Trennung ergibt — Korper, die sich annéhern, beriihren und wieder entfernen: ,,Der
Ort ist in dem Gegenstand und der Gegenstand ist in dem Ort. Der Ort ist innen und aufSen und er begleitet die Bewegung; er ist
deren Ursache und er begleitet sie, in einer Ausdehnung, die ins Unbegrenzte geht. Jeder Ort umschlieBt den ihm vorgehenden.
Bleibt nur die Frage, wo der Ubergang, die Schwelle ist, so daB die Ausdehnung stattfinden kann®, schreibt sie in ihrer Abhand-
lung Der Ort, der Zwischenraum. Eine Lektiire von Aristoteles: Physik 1V, 2-5 (Irigaray 2006 [1984]). Zwei sich beriihrende Deter-
minanten, die in Bewegung einen Zwischenraum bilden — fiir Irigaray ist dies nicht nur Wesen der Raumerfahrung, sondern auch
die Bedingung fiir das Denken einer Differenz. Ein Denken, das auf der grundsitzlichen Anerkennung und nicht auf hi-

erarchischen Ausschliissen oder Verdringung des*der Anderen beruht.

Thomanns Lean ins auf dem Campus der Humanwissenschaftlichen Fakultdt der Universitéit zu Koln lassen sich so als Weg-
marken der Erkundung jener Schwellen und Ubergiinge beschreiben, an denen riaumliche Differenz und institutionelle Dispositive
durch unerwartete Positionierungen jenseits einstudierter Gesten, Posen, und Perspektiven durchkreuzt und damit verhandelbar
werden.
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Kollaborative Praktiken. Zwischen kunstvermittelnder,
kuratorischer und kunstlerischer Praxis

Von Kerstin Hallmann, Christel Schulte

Ich bin alt genug, um mich an eine Welt ohne Internet zu erinnern. Die Welt war langweiliger damals. (Kenneth Goldsmith)
Ich poste, also bin ich

Seit rund einem Jahr hat meine Mutter (71) ein eigenes Profil auf Facebook". Tch bin einer ihrer acht Freunde. Davor hat sie sich
iiber zehn Jahre standhaft geweigert, auch nur mal eine SMS auf ihrem Mobiltelefon zu schreiben. Dies gepaart mit einer noch
langeren, konsequenten Weigerung allen technologischen Neuerungen gegeniiber, insbesondere wenn es sich um computer-

basierte und digitale Kommunikationswerkzeuge handelte. Ihre Standardantwort: Man konne ja telefonieren.

Seite 13 von 26


https://nacto.org/publication/transit-street-design-guide/station-stop-elements/stop-elements/seating/
https://nacto.org/publication/transit-street-design-guide/station-stop-elements/stop-elements/seating/
https://nacto.org/publication/transit-street-design-guide/station-stop-elements/stop-elements/seating/

Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuenstler/, 31. Mai 2026

Als es nun gebréuchlich wurde, per Mobiltelefon und Social Media auch Bilder zu versenden, schienen mit einem Male fast alle
Technikbarrieren und Computerphobien weggewischt oder zumindest iiberwindbar zu werden. Der Wunsch nach neuen Bildern
aus der erweiterten (Familien-)Welt war offenbar stirker. Auch die Emoticons haben es ihr regelrecht angetan. Es waren nicht so

sehr die Worte, sondern die Bilder, die sie den nétigen Effort aufbringen und etwas Neues lernen liefen.

Vor ein paar Wochen rief sie mich dann ganz besorgt an: Was denn los sei ... — sie hitte schon so lange nichts mehr von mir ge-

hort. Dies obschon das letzte Telefonat noch gar nicht allzu lange her war. Der wahre Grund fiir ihre Sorge: Seit fiinf Tagen sei

kein Foto mehr auf Facebook erschienen.’

,Ich poste, also bin ich® konnte daher die verkiirzte, etwas saloppe Fortschreibung des berithmten Dictums von René Descartes,
,cogito ergo sum“ (ich denke, also bin ich), lauten. Die Tatsache, dass ich denke, beweist, dass ich existiere. Wenn ich nicht ex-
istieren wiirde, konnte ich nicht denken. Wir adaptieren dies nun fiir das Social-Media-Zeitalter: Die Tatsache, dass ich poste, be-
weist, dass ich existiere. Wenn ich nicht existierte, konnte ich nicht posten. Fiktive Personenkonstruktionen einmal aufler Acht ge-
lassen: Ich kann meine Existenz nicht filschlicherweise abbilden. Und wenn ich die nicht abbilde, wird zumindest meine Mutter
unruhig. Fragen Sie mich nun nur nicht, wie sie denn die letzten 40 Jahre einigermafen ruhig schlafen konnte, als noch nicht
taglich Social-Media-Updates verfiigbar waren.

Vor 30 Jahren hieB es noch ,,I shoot, therefore I am* (ich fotografiere, also bin ich). Und obschon der Medienkritiker und Philo-
soph Villém Flusser in seinem 1983 erschienen Buch ,,Fiir eine Philosophie der Fotografie* noch iiber die analoge Fotografie ra-
sonierte, lassen sich seine zentralen Punkte fast allesamt auf die heutige digitale Kommunikationskultur iibertragen: Es ist nicht
wichtig, was wir fotografieren (oder posten), sondern dass wir fotografieren (posten). Der Apparatus kommt dabei vor dem Inhalt.
Der Inhalt eines Mediums sei immer eine Serie von Geriten, welche diesen Inhalt produziert haben. Wenden wir das z. B. auf Ins-
tagram an: Wenn wir einen Event oder eine Reise dokumentieren, produzieren wir nur teilweise Erinnerungen — mindestens so
sehr arbeiten wir dabei fiir den Apparatus. Das Bild selbst ist fiir Instagram irrelevant im Vergleich zum Apparatus und den pro-

duzierten digitalen Metadaten: Geotags, likes, shares, user connectivity usw.

Ein Ausweg: (Cultural) Hacking. Versuchen Sie zundchst, das System zu verstehen, um es dann zu brechen. Indem man zum

Beispiel mit der Kamera etwa tut, was von der Industrie nicht angedacht wurde: zum Beispiel unscharfe oder extra langweilige

Bilder machen. Ein gelungenes Beispiel ist Craigslistmirrors, der instagram account’ und die umblr page4 von Eic Oglander:
Zunichst eine blole Sammlung von Fotos von Spiegeln, die auf Craigslist verkauft werden. Banale, oft langweilige Verkaufsfotos
von hunderten von Spiegeln, die auf den zweiten Blick aber in den Spiegelungen einen kaum intendierten Blick ins Private des Fo-

tografierenden eroffnen.
Wasting Time on the Internet

Ein Fiirsprecher fiir solche Projekte ist der amerikanische Dichter, Kiinstler und Griinder des Online-Archivs Ubu Web® Kenneth
Goldsmith. 2016 hat er ein Buch mit dem provokanten Titel: ,,Wasting Time on the Internet (Zeit vertrodeln im Internet) heraus-
gebracht, das lose auf dem gleichnamigen Seminar basiert, das er 2015 an der renommierten Ivy-League-Universitit Pennsylva-
nia in Philadelphia anbot und das sich fiir viele Studierende angehort haben musste wie die Belohnung ihres schlechten Gewis-

sens: Creditpoints fiirs Chatten, Rumklicken und stundenlang das Internet Durchforsten.

In seinem Buch zeigt Goldsmith anhand zahlreicher Beispiele auf, dass selbst obsessives Kommunizieren und planloses Surfen
keine Zeitverschwendung darstellen miissen. Sein Fazit lautet im Gegenteil: Das Internet verbindet Menschen und macht sie krea-
tiv. ,Unsere Gerite mogen uns verdndern, doch die Auffassung, dass sie uns entmenschlichen, ist einfach falsch.“ Seiner
Wertschitzung gegeniiber dem weltweiten Netz hat Goldsmith schon in der Vergangenheit Ausdruck verliehen, im wahrsten
Sinne des Wortes: Im Jahr 2013 versuchte er zusammen mit Gleichgesinnten im Rahmen des Kunstprojekts ,,Printing Out The In-
ternet” das gesamte Internet auszudrucken. Gewidmet war das Projekt dem Netzaktivisten Aaron Swartz, der angeklagt war, 4,8
Millionen wissenschaftliche Artikel aus der digitalen Bibliothek JSTOR illegal heruntergeladen zu haben und noch vor Prozessbe-
ginn Suizid beging.

Natiirlich gibt es auch die Schattenseiten des Internets: Spam, Shitstorms, Trolle, Flame wars (Beleidigungen), Leerlauf,
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Dummbheit und jede Menge Fake News. Die Stanford-Professorin Sianne Ngai nennt das Netz denn auch ,,stuplime* (ein Mix aus
wstupid“ und ,,sublime*). Das Katzenvideo auf BuzzFeed ist dumm, aber der Kanal, der es uns liefert (z. B. Facebook), ist gros-
sartig. Selbiges lidsst sich auch umgekehrt sagen: Ein Video von einem Meteoritenschauer, aufgenommen von einer russischen
Dashboard-Kamera ist atemberaubend, wihrend das Liefermedium (z. B. Facebook) oft nur dumm sein kann. Es ist wohl genau
diese wechselseitige Spannung, die uns ans Netz fesselt. Personlich kenne ich jedenfalls niemanden, der das Internet wieder weg
haben will. Nur muss jeder auf seine Art lernen, mit diesem nicht mehr ganz so neuen Medium umzugehen und es fiir sein tiglich-
es Leben und Arbeiten produktiv zu machen. Dabei kann man viel von Kiinstlerinnen und Kiinstlern lernen, die wie schon bei

fritheren Medienrevolutionen (Fotografie, Film etc.) stets zu den ,,early adopters* gezihlt haben.

Jeder Mensch ist ein Klnstler - Die Idee vom kreativen Menschen

Andererseits hat die jiingste Medienrevolution gerade fiir die Kiinstler und deren Selbstverstindnis signifikante Folgen, auch die
Artefakte erfahren einen Funktions- und Formwandel: Nicht nur kann heute beinahe jede/r gute Bilder, Texte, Musik oder Filme
produzieren und im Netz publizieren (Demokratisierung der Kunst) — die Digitalisierung und Entwicklung zur Laienkunst bedro-
ht neben der herkommlichen Rolle des Kiinstlers auch das klassische Geschéftsmodell des Kunstmarktes und Teile der Muse-

umsindustrie.

Die Bedingungen einer Wohlstandsgesellschaft, in der zahlreiche Menschen sowohl iiber viel freie Zeit als auch iiber Geld verfii-
gen, begiinstigen diese Entwicklung. Im digitalen Zeitalter scheint sich damit vielleicht Joseph Beuys*beriihmtes Dictum ,,Jeder

Mensch ist ein Kiinstler” tatsdchlich einzulosen.

Um diesen Rollenwandel des Kiinstlers zu verdeutlichen, sei an dieser Stelle ein kurzer Exkurs zum kreativen Menschen einges-
choben: Urspriinglich wurde die Kreativitit als Monopol Gottes gesehen. Nur ein Gott kann etwas schaffen und neu in die Welt
bringen. Ab der Renaissance bis ins 19. Jahrhundert herrschte dann die Vorstellung, dass es einzelne gottbegnadete Menschen

(Kiinstler) gibt, die auch iiber gottliche Fihigkeiten verfiigen und so damit den Status von Auserwihlten besitzen.

Ab dem 18. Jahrhundert wurde dann zunehmend thematisiert, wie ein Kiinstler auf andere Kiinstler initiativ wirkt und
schopferische Krifte in ihnen freisetzt oder auf sie iibertrigt. Als zentrale Quelle der Inspiration und schopferischen Stimulation
gilt neu die Einbildungskraft. Der Kiinstler artikuliert sich im Kunstwerk, das wiederum auf die Einbildungskraft des Rezipienten

wirkt.

Fiir Kant und andere Theoretiker des 18. Jahrhunderts war es noch fraglos, dass lediglich eine kleine Minderheit {iber
schopferische Kraft (was wir heute allgemein Kreativitit nennen) verfiigt. Auch fiir Wilhelm Schlegel war es noch iiblich,
zwischen einer in neuen Schopfungen miindenden Rezeption von Kunst und deren generell anregender Wirkung zu unterschei-
den. Rund hundert Jahre spiter forderte Leo Tolstoi in seinen Essays ,,Was ist Kunst?* und ,,Gegen die moderne Kunst“ (beide
1898), dass Kunst mehr als ,,gesellige Wechselwirkung* hervorrufen soll: der ,,Grad der Ansteckung” sei das ,.einzige Maf} der
Vortrefflichkeit der Kunst“ (Tolstoi 2016: 110). Weiter sinniert er, was wohl passieren wiirde, wenn Kunst nicht mehr elitér, son-
dern in Form und Inhalt ,,universell“ und von der ,Gesamtheit der Menschen® rezipiert werden konnte und ,,ein jeder Kiinstler
werden kann® (ebd.: 159f.) — geschrieben bereits 70 Jahre vor dem beriihmt gewordenen Dictum von Joseph Beuys. Und damit

hatte der Kiinstler seine traditionelle Sonderrolle erst einmal los.

Das Ende des Kunstlers

Der Soziologe Andreas Reckwitz hat in seiner 2012 publizierten Studie iiber ,,.Die Erfindung der Kreativitit* die heutige Zeit als
Epoche bezeichnet, die sich unter der Herrschaft eines ,Kreativdispositivs“ befinde (Reckwitz 2012: 49), das im ,,Zeitraum von
um 1900 bis in die 1960er Jahre“ eine ,,Inkubationszeit” gehabt habe (ebd.: 52) — also genau jene Zeit zwischen Tolstoi und

Beuys.

Darauf aufbauend meint Wolfgang Ullrich in seinem 2016 publizierten Buch ,,Der kreative Mensch®, Kreativitit sei inzwischen

vollends zu ,.einer Norm*“ (Ullrich 2016: 30f.) geworden und hitte innerhalb von ein bis zwei Generationen den Charakter einer
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wsozialen Verpflichtung“ (Marion von Osten) angenommen. Manche beklagen bereits das Vorherrschen einer ,,Logik des totalen
kreativen Imperativs“ (Gerald Raunig/Ulf Wuggenig) oder sehen in dem ,,in urspriinglich befreiender Absicht gesprochenen Slo-
gan ,Jeder ist kreativ‘ ein Moment subtilen Terrors“ (Simone Mahrenholz). Was im Namen von Demokratisierung begonnen hat,

fiihrt zunehmend zu neuen Angsten und Unsicherheiten.

Noch nie zuvor waren die Menschen so bediirftig nach Inspiration wie heute, nicht zuletzt, weil sie kreativ sein miissen. Und in-
teressanterweise erwarten sie die Inspiration dazu erneut vom Kiinstler. Und diesmal wollen sie nicht nur ergriffen sein, sondern

in einer Art und Weise inspiriert werden, um selber kreativ zu werden.

~Unsere Konsumkultur ist darauf ausgerichtet, dem Menschen das Gefiihl zu geben, durch den ,richtigen’ Konsum konnte er in-
spiriert und damit kreativer werden® (Ullrich 2017: 44f.). Heute wird Kreativitit als Ressource gehandelt und zum Konsumartikel
erhoben. Die Wirtschaft fordert, dass der Mensch ein ,,starkes®, ,,innovatives® Individuum sein soll. Das spiegelt sich auch in
einem wachsenden Markt an Ratgeberliteratur (zur Kreativitit). Und so ist auch verstindlich, weshalb Reckwitz sein Buch mit die-
sem kritischen Satz eroffnet: ,,Wenn es einen Wunsch gibt, der innerhalb der Gegenwartskultur die Grenzen des Verstehbaren
sprengt, dann wire es der, nicht kreativ sein zu wollen.” (Reckwitz 2012: 9) Da schwingt auch eine Hoffnung mit, dass irgend-
wann der Tag kommt, an dem man sich hinstellen und, ohne dafiir ausgelacht zu werden, sagen kann: ,,Ich bin nicht kreativ und

das ist auch gut so”.

Heute wird Kreativitit nicht nur allen Menschen zugetraut, sondern auch von ihnen erwartet. Der klassische Kiinstler kann dank
seiner Ausbildung vielleicht noch etwas professioneller mit den Erwartungen umgehen. Doch alle anderen konnen genauso von
sich sagen, dass sie etwas Kreatives tun und eigenstindig arbeiten — z. B. als Blogger, Koch oder Tennisspieler. Wer hitte etwa
vor 100 Jahren gedacht, dass man als Koch Karriere machen oder als Tennisspieler weltberithmt und ,,role model* fiir ganze Gen-
erationen werden kann? Dass man mit YouTube-Schminktipp-Videos oder als Social-Media-Influencer dank zahlreicher Follower

ein Auskommen haben kann?

Zunehmend werden heute Menschen aufgrund anderer Gaben als kiinstlerische Einzigartigkeit heroisiert oder idealisiert. ,Jede
Gesellschaft braucht herausgehobene Typen, an deren Schaffen man sich aufrichten oder orientieren kann. Fiir einige Jahrhun-

derte war das der Kiinstler — nun treten zunehmend andere an seine Stelle.” (Ullrich 2017: 44f.)

Das Ende der Kunst

Dieser Rollenwandel der Kiinstler und das partielle Auflosen des klassischen Kunstwerkes werden auch durch die sozialen Netzw-

erke wie Facebook, Twitter, Instagram oder Snapchat vorangetrieben.

Kreative Erzeugnisse werden hier allgemein zu Spielarten der Kommunikation und iibergehen oder ersetzen die herkommlichen
Ablédufe (Produktion, Prisentation und Distribution) im traditionellen Kunstbetrieb. Spontaneitit und Flexibilitét stehen Original-

itit und Uberzeitlichkeit gegeniiber.

Medienphilosoph Boris Groys beobachtet heute zunehmend die Option, dass ,,der Kiinstler kein finales Produkt, kein Kunstwerk
mehr produzieren muss“ (Groys 2015: 72), um seine peers und Fans zu erreichen und gliicklich zu machen. Wolfgang Ullrich um-
schreibt das Phianomen, dass an die Stelle des ,kiinstlerischen Werkstolzes® etwas tritt, das man als ,,Netzwerkstolz* titulieren kon-
nte (Ullrich 2016: 66), und nennt als Beispiel den britischen Maler David Hockney, der in den letzten Jahren begann, auf seinem

Smartphone digitale Blumenbilder zu malen und sie an Freunde und die Netzwerkgemeinde verteilte.

Theoretisch kann heute fast jeder, jederzeit, iiberall Kunst haben, produzieren, konsumieren: Kunst ist iiberall. Pessimistisch aus-
gelegt: Kunst verliert ihren exklusiven Sonderstatus und verschwindet irgendwann génzlich.

Wir leben heute in einer Welt, in der Kunst sich immer mehr an andere kreative Berufe annéhert, den Designer, den Architekten,
den Regisseur, den Modemacher. Sie sind alle strukturell dhnlich organisiert. Heutige Kiinstler entwerfen lingst auch Lampen,
Teppiche, Kleider, statten ganze Rdaume oder Filme aus. ,,Wenn man etwa das Haus eines Sammlers betritt, kann man nicht sofort
erkennen, was von ihm als Design, was als Kunst gekauft wurde. Erst wenn man die Marktverhiltnisse kennt, weis man: das eine

hat 10 000, das andere aber 500 000 Euro gekostet. So versucht man heute nicht selten, eine Besonderheit der Kunst gegeniiber
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Design oder Mode allein iiber extrem hohe Preise zu wahren. (...) Irgendwann wird die Grenze von Design und Kunst keine
Rolle mehr spielen. Die man jetzt noch krampfhaft aufrechterhalten werden. Irgendwann gibt es einfach Luxusdesign® (Ullrich
2017: 44f.). Weil Kunst und Kreativitit immer ofter gleichgesetzt werden und Kreativitit zur egalitdren Substanz wird, werden

schon bald auch Wellness und Kochen als eine Art ,,Kunst* durchgehen.

Auch Carolyn Christov-Bakargiev hinterfragte an der dOCUMENTA (13) (2012) die Konzeption von Kunst und bezweifelte, dass
die Kategorie Kunst eine gegebene Grofe ist. Nichts ist einfach gegeben®. Auch sprach sie nicht mehr von ,Kiinstlern“, sondern
von Teilnehmern: ,,Wir brauchen nur einen Haufen Teilnehmer, die tun, was sie wollen, und diese Sorte Kultur produzieren.*
(Christov-Bakargiev 2011: 27).

Jeder Mensch ist ein Kurator - Archivieren als Volkskunst

In Fortschreibung von und Adaption an Beuys’ Dictum konnte man heute zudem sagen: Jeder Mensch ist ein Kurator. Denn ger-
ade durch die sozialen Medien wurde Kuratieren fiir viele Menschen zur alltiglichen Erfahrung. Man braucht heute kein DJs oder
Ausstellungskuratoren zu sein, um auszuwihlen und mitzuentscheiden, was die Welt horen, sehen oder denken soll. Jeder kann

heute Formen des Assoziierens nicht nur selbst ausprobieren, sondern auch 6ffentlich und professionell sichtbar machen.

Das reicht von der Playlist auf sporify iiber die Facebook-Wall, den Twitter- oder Instagram-Feed oder den eigenen Food- oder
Fashion-Blog. Das sind ldngst nicht mehr nur bloBe digitale Tagebiicher, sondern haben das ,,Ziel, seinerseits anregend zu wirken

und die Rezeption erneut zu eigenen Assoziationen zu stimulieren (Ullrich 2016: 90).

Viele von uns legen tiglich — versteckt oder offen, bewusst oder unbewusst — digitale Sammlungen an. Laden kulturelle Artefakte
(Musik, Bilder, Filme, Biicher, Spiele u. a.) aus dem Netz herunter, teils auch noch ohne zu wissen, was sie dereinst damit tun wer-
den. Und nicht wenige von uns haben weit mehr mp3-Files oder Biicher auf ihren Festplatten, als sie je fihig sind zu horen oder

lesen. Und dennoch kommen fast tiglich weitere dazu.

Kenneth Goldsmith umschreibt dieses digitale Sammeln und Archivieren als ,,the new folk art” (Goldsmith 2016: 89ff.) — eine
Kombination aus privaten Hobbies, Interessen und der Avantgarde in der Tradition des Object Trouvé und Ready Made; ein per-

sonlicher Versuch aus kleinen Teilen eine grossere Vision zu basteln und die chaotische Welt zu ordnen.

Nur sammeln wir heute keine Briefmarken mehr oder nidhen auch nur noch selten Quilts — dafiir pinnen wir uns Bilder auf die dig-

itale Pinnwand Pinterest, kleben sie in unser digitales Fotoalbum Instagram oder fiillen die mp3-Jukebox namens Spofify.

Pinterest verweist auf seiner Oberfliche auch optisch auf die fritheren Korkwinde, die wir einst im Kinderzimmer hatten und wo-
rauf wir ein erstes Mal kuratorisch titig wurden und erste eigene kleine Volkskunst-Archive anlegten. Der kiirzlich verstorbene
britische Kunstkritiker und Autor John Berger beschrieb dieses Phinomen 1972 in seinem Klassiker ,,Ways of Seeing": ,,(...) All
images (...) have been chosen in a highly personal way to match and express the experience of the room’s inhabitant. Logically,
these boards should replace museums.* (Berger 1972) Berger schliesst Hochkultur (Museum) und Kinderzimmer (Pinnwand)
kurz. Etwas, das sich heute ebenso gut von JPEG als den neuen Gemilden sagen liee: Unsere digitalen Bildersammlungen auf
Pinterest, Instagram, Flickr oder auch Google Image konkurrieren zunehmend mit den klassischen Museen und haben definitiv

mehr mit unserem eigenem Leben zu tun.

Eine frithere Form des self-publishing und individuellen Kuratierens jahrt sich demnéchst zum fiinfzigsten Mal: Stewart Brands
»Whole Earth Catalog®, die Stimme der kalifornischen Gegenkultur der spiten 1960er-Jahre. Das Magazin erschien zwischen
1968 und 1972 halbjahrlich, versprach ,,Access to tools* und zeigte auf, wie romantische und technophile Ideen aus dem Umfeld
von Hippiekultur und Kybernetik zu den Konzepten des System- und Selbst-Managements im Netzwerkkapitalismus fiihrten, die

heute global wirksam sind.

Der Apple-Griinder Steve Jobs bezeichnete 2005 den Whole Earth-Katalog in seiner Commencement-Rede an der Universitit
Stanford (vgl. Jobs 2005) als eine der Bibeln seiner Generation und als analogen Vorldufer von Suchmaschinen wie Google. Auf
der Riickseite der letzten (offiziellen) Ausgabe des Whole-Earth-Kataloges von 1972 ist eine Landstraf3e im frithen Morgenlicht
abgebildet. Dariiber steht die kurze Aufforderung: ,,Stay hungry, stay foolish“ (Bleib hungrig, bleib nirrisch).
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Let’s get lost!

Und genau das wiinsche ich allen Lesern. Seien Sie neugierig. Lassen Sie sich drauf ein: die Welt, die Kunst, das neue Kuratieren
und das Experimentieren im Internet.

Denn ein Entrinnen gibt es nicht. So schnell werden wir uns nicht wieder entkabeln. Auch die unter Managern beliebten Digi-
tal-Detox-Kuren helfen Ihnen nicht weiter. Deren Effekt hilt gerade einmal solange wie eine der vielen Saft- und Grape-
fruit-Didten. Das Problem (wenn es denn eines fiir Sie sein sollte) miissen Sie anders losen lernen. Etwa indem Sie es besser ken-

nen und verstehen lernen.

Auch ich weil} nicht, wohin die Reise mit dem Internet geht. Ausser so viel: Es geht nicht weg. Es wird nur noch intensiver wer-
den. Dennoch erwarte ich nicht, dass sich das Lernen, die Interaktion, die Konversation und das Engagement durch das Internet

komplett dndern werden, aber es stellt neue Formate, Kanile, Zeit- und Geschwindigkeitseinheiten zur Disposition.

Der Mensch wird sich anpassen, das hat er schon bei fritheren Medienrevolutionen wie durch Buchdruck, Telefon, Fernsehen,

Computer geschafft.

Und vor allem sollten Sie ihre Schuldgefiihle loswerden und beginnen, mit den neuen Moglichkeiten unbelastet und unvor-
eingenommen, spielerisch und experimentell umzugehen. Wagen Sie sich auf unbekanntes Terrain. Springen Sie vom digitalen
10m-Turm. Woméglich hilt der nidchste Tauchgang iiberraschende Entdeckungen, Erfahrungen und Erkenntnisse fiir Sie bereit.
Let’s get lost.

Als kleine Einstiegshilfe hat Kenneth Goldsmith im Anhang seines Buches ,,Wasting Time on the Internet” schon einmal 101
Vorschldge aus seinem Seminar versammelt, wie man seine Zeit im Internet vertrodeln kann (Goldsmith 2016: 223). Hier eine

kleine Auswahl:

1. Erstelle eine Hintergrundrecherche zur Person links von dir. Finde all seine/ihre Details raus: Adressen, Schulen,
Emailadressen, Hobbies, Gruppen, Veroffentlichungen, Arbeit, Strafregister, Familienmitglieder etc. Sichere alles
in einem Dokument und sende es ihm/ ihr zu.

Erzihle die Lebensgeschichte von der Person gegeniiber, indem du nur GIFs verwendest.

Finde den ersten deiner Freunde auf Facebook und unterhalte dich mit ihm.

Erstelle deinem Partner ein Profil auf einer Dating-Website und gewinne ihm/ihr moglichst viele Dates.

wok »N

Offnet in einer Gruppe alle dasselbe Musikvideo auf YouTube und driickt gleichzeitig den Play-Knopf. Geniesst
die Poesie der Echos und Uberlagerung des sich wegen unterschiedlicher Prozessoren langsam verschiebenden

Songs.

Anmerkungen

[1]https://www.facebook.com/profile.php?id=100009476861274 &fref=ts
[2]https://www.facebook.com/johannes.hedinger, https://www.instagram.com/johanneshedinger/
[3]https://www.instagram.com/craigslist_mirrors/

[4]http://craigslistmirrors.com/
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Kollaborative Praktiken. Zwischen kunstvermittelnder,
kuratorischer und klnstlerischer Praxis

Von Kerstin Hallmann, Christel Schulte

Ein weiterer Beitrag im Zusammenhang mit der Tagung: Perspektiven der Verkniipfung von Kunst, Medien und Bildung 2: Das kul-
turelle Imagindre 1 25./ 26.11.2011 | Wissenschaftliche Sozietit Kunst, Medien, Bildung zu Gast an der Kunsthochschule Mainz |

kunst-medien-bildung.de/category/tagungen/

Das Interview mit Thomas A. Schmidt wurde in Mainz verabredet, als sich dort herausstellte, dass es bislang noch keinerlei
schriftliche Publikation zu den von Thomas A. Schmidt vorgetragenen Einblicken in die Arbeit der Kiinstlergruppe inges idee
gibt.

Interview mit Thomas A. Schmidt

Die Syntax zeitgenossischer, kiinstlerischer Zusammenarbeit mag vielleicht allgemeinhin als selbstverstindlich oder bekannt er-
scheinen. Stellen wir uns genauere Fragen nach den modi procedendi multipler, pluraler Kiinstlerformationen, also dezidiert nicht
Kiinstlerpaaren, so wird deutlich, dass in der Bildenden Kunst eben gerade der Komplex kollaborativer Muster und Vorbilder
weniger scharf zu sehen ist, als dies zum Beispiel im Musik-, Performance, Theater- oder Filmbereich der Fall ist, wo Zusamme-
narbeit eine pragmatische, aus der Sache heraus motivierte und dadurch tradierte Praxis ist (vgl. Gisbourne/Kueingdorf 2007, S.

15). Die Bildende Kunst weist im Abgleich zu diesen Dimensionen durchaus mehr Schérfe auf was die Tradierung und Nor-
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mierung von Einzelkiinstlerinnenkulten angeht (ebd.). Kiinstlerisches Schaffen wird groBtenteils immer wieder verstanden als die
individuell-midchtige Schopferkraft eines einzelnen Individuums (vgl. Majetschak 2007, S. 109). Sichtbar wird dies unter an-
derem in globalen Rankings wie der Kiinstlerliste fiir die documenta (vgl. 3sat, 2012) oder den artfacts (vgl. artfacts.net 2001). Es
herrscht vorwiegend Einzelnamenmentalitit. Und dies trotz etablierter Konzepte von ,.kollektiver* (Strunk 2000) oder ,multipler*
Autorenschaft (Clegg/Guttmann 2007, S. 8). Aktuell zeigt sich jedoch neu ein verstirktes Interesse an Kollaboration und Vernet-
zung (vgl. Billing, Lind et.al. 2007).

Die Auseinandersetzung mit kollaborativen Positionen — Multiplen, Gruppen, Kollektiven, Teams, die dezidiert aus mehr als zwei
Mitgliedern bestehen — wird gerade deshalb relevanter, weil die Begriffe und Konzepte des Kollektivs und der Kollaboration eine
gewandelte, juvenile Beriicksichtigung erfahren (Richard 2008). Die kiinstlerischen Aktivititen sind immer stéirker verschriankt
mit den wachsenden, medialen Kollaborationsformen. Latours Konzept der Hybriden, der Mischwesen (Schroer 2008, S. 362)
klingt hier an. Gemeint ist, dass sich nicht-menschliche und menschliche Wesen ,,immer stirker miteinander vermisch[en], ver-
meng[en] und vernetz[en]“ (ebd.). Neu taucht damit auch die Frage auf, ob sich kollaborative Konzepte der Kunstpraxis im Kon-
text der nun mehr alltéglichen , kollektive[n] Intelligenz* (Lévy 1997) verorten lassen und wie diese konkreten Strategien tatsich-
lich beschaffen sind. Es lisst sich erahnen, dass eine klassische Dichotomie — Kollektiv- vs. Einzelkiinstler — aktuell nicht mehr
als zutreffend erscheint. Umso dringender ist eine spezifische Exploration im Feld kooperativer Formen in der Bildenden Kunst.
Deshalb gehe ich im Rahmen meines Forschungsprojektes der Fragestellung nach, welche Formen kollaborativer Strukturen sich
in aktueller kiinstlerischen Titigkeit ausfindig machen lassen und welche Riickschliisse sich aus diesen Strategien fiir kunstbezo-

gene Bildungsprozesse ziehen lassen.

So fiihren meine Uberlegungen zu den Fragestellungen nach den Bewegungen, Richtungen und Tendenzen im Bereich der vernet-
zten Kunstpraxis heute, den zeitgenossischen édsthetischen Gemengelagen unter aktuellen Bedingungen. Material fiir meine
Forschung sind u.a. Interviews mit KiinstlerInnen in Bezug auf Kollaboration. Im Folgenden lesen sie Ausschnitte aus dem Inter-
view mit Thomas A. Schmidt, der Teil der Kiinstlergruppe inges idee ist (Berg/Baier 2001; Fricke 2007). Neben Schmidt, der in
KoIn lebt und in Mainz lehrt, gehoren Axel Lieber aus Malmo sowie Hans Hemmert und Georg Zey aus Berlin zu der vierkopfi-
gen Kiinstlergruppe. Gegriindet haben die vier inges idee im Jahr 1992. Jedes der Mitglieder fiihrt neben der kollektiven Identitéit
auch ein Leben als Einzelkiinstler. Innerhalb von inges idee arbeiten die Teilhaber ausschlieBlich fiir 6ffentliche Ausschreibungen,

sprich: Arbeiten im Sffentlichen Raum, Public Art, Kunst am Bau, Kunst und Bau.

Die Fragen in folgendem Gesprich beziehen sich auf ganz konkrete alltdgliche Abldufe und das Selbstmanagement von inges
idee, auf das hybride Phdnomen kiinstlerischer Zusammenarbeit und auf die spezifischen Formen, Sprachen und Probleme,

welche sich aus dieser ergeben.

Die Kiinstlergruppe selbst blickt auf eine sehr tiefe Auseinandersetzung zuriick, in der es iiber Jahre immer wieder um die Frage
geht, welche Werkzeuge sich fiir das gemeinsame Entwerfen, das gemeinsame Entwickeln von visuellen Produkten eignen. Bedin-
gung hierfiir, so bestitigt sich im Interview, scheint die vorhergehende individuelle Entwicklung, die Thomas A. Schmidt nicht
ohne Schmunzeln als eine Art notwendiges Reenactment des romantischen Einzelkiinstlerideals begreift, aus dessen Er-
fahrungsschatz fiir die Arbeit in der Gruppe geschopft werden kann und muss. Dabei stellt sich der Kiinstler auch die Frage, in-
wieweit das Mittel der Sprache dominantes Werkzeug wird oder welche weiteren Vermittlungsebenen den kollektiven Entste-
hungsprozess tragen. Induktiv stoft das Quartett auf sozialpsychologische Erkenntnisse, die sich im Bereich der Gruppenmodera-
tion oder der Kreativititstechnik ansiedeln lassen. Dabei erinnern manche Vorgehensweisen von inges idee an das, was John
Cleese in seinem Vortrag ,,On Creativity” mit Verweis auf Robin Skynner benennt (Cleese 1991): Der Wechsel zwischen open
mode und closed mode. Gemeint ist ein Wechsel zwischen Zustianden bei der Entwicklung neuer Ideen. Der open mode entspricht
dem Zustand im Team, bei dem simtliche Vorschlige geduflert werden. Sie diirfen zu diesem Zeitpunkt nicht bewertet oder mit
rationalen Mafstiben auf ihre Durchfiihrbarkeit iiberpriift werden. Der closed mode stellt genau das Gegenteil dieses Zustands
dar: Die Schar an Ideen wird tiberpriift und auf Praxistauglichkeit getestet. Diese Erarbeitung passender modi fiir die kollabora-
tive Kiinstleridentitit wird beschrieben als ein unendliches Austarieren zwischen den Teilhabern an inges idee und ihren aus-
differenzierten Subsystemen individueller kiinstlerischer Ausdrucks- und Schaffensformen. Thomas A. Schmidt vergleicht das ei-
gene System inges idee mit einem Testprogramm, einer Art Computersimulation als Testlauf fiir Ideen. Und es geht darum, ein

Surplus im Vergleich zur Einzelkiinstleridentitit zu erreichen, das in diesem Wir verborgen liegt.

Gesa Krebber
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Thomas A. Schmidt im Interview mit Gesa Krebber und Torsten
Meyer

Koéln, 23. Januar 2012
Wer ist inges idee? Wer gehdrt dazu? Wann habt ihr euch gegriindet?

Inges Idee, das sind vier Jungs, damals waren es noch Jungs. Wir haben uns 1992 zusammen getan, die Mitglieder sind Axel Lie-

ber aus Malmo, Georg Zey und Hans Hemmert aus Berlin, und ... ich hatte damals auch schon in Koln gewohnt.
Wie regelt sich inges idee organisatorisch?

Jedes inge-Mitglied hat zwei Identititen, einmal als Einzelkiinstler und einmal als Gruppenmitglied. Natiirlich ging es zu Anfang
darum, eine Infrastruktur herzustellen. Und das heift ein Biiro, ein Telefon, ein Briefkopf, ein Computer, eine Art An-
fangsarchivierung von unseren Vorgingen in Form einer Ideenbank und eine geschiftliche Grundlage: Wir haben eine GbR ge-
griindet, das ist die einfachste Form fiir eine Gesellschaft. Insofern lief das parallel ab: Nach auflen eine Identitit herzustellen, al-

so eine Folie, ein Formular; und nach Innen eben diese Frage, wie man gemeinsam entwirft.

Wie haben sich die Mitglieder von inges idee kennen gelernt und die Zusammenarbeit
beschlossen? Und welche Rolle spielt die Herkunft und der Kontext des Kennenlernens?

Jeder hatte schon erste Schritte gemacht, eine eigene Kiinstlerkarriere versucht. Es war bei jedem unterschiedlich erfolgreich.
Die Zusammenarbeit entstand nicht im universitiren Kontext, sondern danach — einfach als eine strategische Entscheidung, zu fra-

gen, wie kriege ich ein zweites Standbein als Kiinstler. Wie kann ich mich auch gedanklich breiter aufstellen.

Wie oft kommt Ihr zusammen und wie lange dauert das dann? Oder ist das immer an einen
konkreten Anlass gebunden?

Das ist immer an einen Wettbewerb als konkreten Anlass gebunden. Deswegen funktioniert es auch schon so lange, weil es einen
sehr pragmatischen Hintergrund hat. Ich habe etwas Bestimmtes zu bedenken, zu besprechen und zu einem Abgabetermin zu
16sen, und dann geh ich wieder zuriick in meine zweite Identitit und kann das reflektieren aus einem Abstand. Was passiert da ei-
gentlich bei inges idee? Das war immer ein ganz guter Rhythmus, damit man nicht aufgefressen wird von dieser Idee und den Abs-
tand behilt.

Welche Motivation hat man flr die Arbeit als Kiinstlergruppe neben der eigenen individuellen
Arbeit?

Es war erst einmal eine Behauptung, dass die Arbeit mit inges idee uns als Einzelkiinstler bereichern konnte — im doppelten
Wortsinn ndmlich, dass wir damit Geld verdienen kénnen und auch durch die Erfahrungen und das Konnen des anderen zu
profitieren. Eine ganz zentrale Erinnerung an die Griindungszeit von inges idee Anfang der 90er Jahre ist, dass wenige Kiin-
stler/-innen in der Lage waren, sich vorzustellen, dass man sich etwas teilt und danach mehr hat als vorher. Die Teile miissen sich

aber ergénzen, sonst funktioniert es nicht. Wenn zwei Leute dasselbe konnen, dann kann man es auch alleine machen.
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Im Interview mit Harald Fricke (Fricke 2007) ist in Bezug auf euren kinstlerischen Ausdruck
und eine Formfindung die Rede von einem ,Ausbruch aus der Routine“. Kann auch eure
Arbeitsweise im Wechselspiel zwischen den eigenen Einzelprojekten und inges idee als solch
ein Durchbrechen einer Routine begriffen werden? Oder kann man mit inges idee Dinge
verwirklichen, die man sich als Einzelklinstler sonst nicht trauen wirde, die auBerhalb der
Gruppe das Ego des Einzelnen mdéglicherweise verhindern wiirde (Berg and Baier 2001).

Wenn wir bei inge sind, sprechen wir nicht iiber die individuellen Arbeiten. Wenn ich zu Hause bin, dann versuche ich, inge zu

vergessen. Das eine ist immer Urlaub vom anderen. (lacht)

Vielleicht eine interessante Beobachtung: In den ersten Jahren war inges idee natiirlich schwicher als das eigene Werk. Wir
waren iiber 30 als wir uns zusammen getan haben. Jeder hatte eine starke kiinstlerische Haltung entwickelt. Jeder hatte fiir sich
dezidiert an etwas gearbeitet. Und das war am Anfang auch ein Problem. inge war zunichst ein Leichtgewicht, weil wir wenige
Ergebnisse hatten. Die Prizision, mit der man als Einzelkiinstler tiber die eigene Arbeit denkt, war erst mal nicht moglich. inge
war das zweite Bein. Und das andere das Richtige. Das hat sich aber dann mit der Zeit sehr stark ausgeglichen und durch die

Dichte der inge-Arbeit kann man das jetzt eher als gleichgewichtig sehen.

Also kann man es begreifen als ein angenehmes Fliehen vor der klassischen Kinstlerrolle und
dann wieder angenehmes Auftauchen alleine im Atelier?

(Lacht) Ja, man muss dazu sagen, viele Kiinstler, die ich kenne und die uns schon lange kennen, sind etwas neidisch, weil sie eben

diese Moglichkeit nicht haben sich zu entlasten, dieses Pendel herzustellen.

Wie wiirdest Du Eure Zusammenarbeit beschreiben? Wie funktioniert die
kollaborative Imagination? Welche Spielarten kann das annehmen? Die Beschaffenheit
einer gemeinsam arbeitenden Kinstlergruppe kann ja sehr unterschiedlich definiert werden. Ich
erinnere mich an Zusammenarbeit im Atelier, die auf ganz unterschiedliche Weise stattfand:
Ganz konzeptionell, arbeitsteilig strukturiert, leidenschaftlich wie ein Pérchen oder eher wie
eine Band. Wie macht ihr das? Gemeinsam jammen, suchen und im Prozess sein und dabei
Entscheidungen treffen.

Als Einzelkiinstler entdeckt man fiir sich selber ja Techniken, wie man im Atelier und auferhalb des Ateliers arbeitet, in welchen
Rhythmen, welchen Anspannungen und Entspannungen. Das meiste davon ist nonverbal. Ich kenne viele Leute, die im Atelier
sitzen und das mit sich selber ausmachen, und zwar anhand von etwas. Also im klassischen kiinstlerischen Sinne gedacht: Da ist
ein Gegeniiber und man hat ein Gespréich mit dem Gegeniiber — was immer das auch ist, ob ein Bild, eine skulpturale Arbeit, ein

Video — man hat etwas, was einen anguckt.

Und jetzt gemeinsam iiber Sprache zu entwerfen, ist natiirlich etwas, das man erst mal lernen muss, weil es eben ein anderer Mo-

dus des Entwerfens ist.

Wir dachten anfangs, wir konnen nur iiber Sprache kommunizieren. Das war in den ersten Jahren auch tatséchlich hauptsachlich
der Fall. Wir haben uns zusammengesetzt und haben ganz viel geredet. Einfach aus der Vorstellung heraus, dass jeder Kiinstler

fiir sich zwar ein Werk haptisch realisieren kann, dass man aber zu viert zu keiner gemeinsamen plastischen Form findet.

Kunst tiber Sprache konzeptuell zu entwerfen ist natiirlich etwas, das man erst mal erlernen muss. Das geht aber nur bis zu einem
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bestimmten Grad. Wir sitzen da und einer sagt: Wir machen ein Pferd. Und der andere: Lieber einen Esel. Und man weif, es

wird irgendwas mit vier Beinen. Aber am Schluss dreht man sich extrem im Kreis, weil man nicht sieht, was genau gemeint ist.

Wie kann man sich aus dieser Unschérfe, die Sprache ja doch letztendlich hat, retten? Bei uns ging das iiber eine riesige
Spielzeugkiste mit Plastikfiguren vom Flohmarkt. Da kann man reingreifen und sagen: Meinst du dieses oder jenes? Und so klirt
sich das mit dem Pferd oder Vierbeiner. Langsame Prozesse, in denen man sich nach heftigen Missverstindnissen in den ersten
Jahren auf das Sichtbare hin begibt, um zu sagen: Lass doch mal sehen, was meinst du denn? In unseren ersten Jahren wurde auch
immer irgendwie gezeichnet oder eben anhand von Figuren verhandelt. So konnen wir Gedanken, Sprache und Bilder abgleichen

und rausfinden, wo der genaue Punkt ist, wo alle sagen: Ja ich geh mit. Das ist der eigentliche Prozess.

Du hast diese Ideendatenbank angesprochen. Ist das eine bestimmte Software, die ihr benutzt,
um Ideen wieder zu finden oder Ideen zu managen?

Das ist glaube eine Filemaker-Datenbank mit Such- und Schlagwortern. Das hat eine gewisse Ordnung, man findet auch nach
Jahren Sachen wieder. Texte und Bilder. Wir briuchten eigentlich einen Gehilfen, der dabei sitzt wenn wir brainstormen und das

Zeug dann direkt weiterverarbeitet.

Wir haben ungefihr 500 Bilder in der Datenbank gesammelt, aber irgendwann haben wir das wieder aufgegeben. Es hat uns ein
paar Jahre lang sehr geholfen, iiberhaupt diese Frage nach einer Systematisierung und Kategorisierung zu stellen. Es war gut, sich
zu fragen, wo man bestimmte Ideen hinlegen oder einordnen wiirde und woran man solche Einordnungen festmacht. Daran sind

wir teilweise auch gescheitert. Das Material ist einfach zu komplex

Ich habe inzwischen angefangen, das Ganze nach verschiedenen Entwurfstypen zu sortieren: Figiirliche Arbeiten, found foo-
tage...... Auf vergleichenden Blittern sind dann jeweils ca. zehn Projekte drauf, die mit dhnlichen Formen arbeiten oder mit
einer dhnlichen Entwurfsidee. So kommt man sich auf die Schliche, dass man iiber Jahre immer wieder auf bestimmte
Denkfiguren und Strategien zuriickgreift. In dem Moment, wo man das macht, merkt man das gar nicht. Und dann, in der Zusam-
menschau fillt auf: Ok, jetzt sind es wieder Kugeln, wieder eine Addition, wieder eine Skalierung mit einer Verzerrung oder eine

Oberflichenspiegelung. Es zeigen sich so zentrale Entwurfsmodelle.
Und diese Beobachtungen machst Du bei der Arbeit mit der Datenbank?

Ja, sozusagen in einer Selbstanalyse der Gruppenideen. Die werden ja immer vielfiltiger. Du kannst nicht mehr beantworten, wer
der eigentliche Autor ist. Man muss stdndig Hin- und Herswitchen zwischen manchmal divergierenden Urteilen und Vorstellun-
gen, die man als Einzelkiinstler hat und als Gruppenmitglied. Das ist ein anstrengendes Training, fliissig von der eigenen zur ge-

meinsamen Haltung zu wechseln und eben nicht dran zu verzweifeln. Das Wir im Ich integrieren.

Gibt es da spezifische Techniken in der Kommunikation untereinander als Kiinstlergruppe
inges idee?

Das ist wahrscheinlich Schulwissen, aber wir wussten halt anfangs nicht, dass man am in der ersten Ideenphase alles zulassen
sollte, was gedacht und gesagt wird, und dass in dieser Phase nichts zensiert wird durch eine hohere Instanz, die sagt: Das geht
nicht. Das kostet zuviel. Das ist Quatsch. Killerargumente muss man am ersten Tag unterdriicken. Man braucht eine Art von
Choreographie, eine Vereinbarung, die jeder dann irgendwann so stark verinnerlicht hat, dass er sie auch nicht bricht. Im Kollek-

tiv zu arbeiten geht nur iiber solch eine vorherige Vereinbarung oder durch schmerzhafte Erkenntnisse im Prozess.

Nach dem ersten Brainstorming nimmt jeder seine Idee oder seine Vorstellungen mit, wie es weitergehen konnte, jeder entwirft
selbstiandig weiter — alleine. Dann schickt man diese Visualisierungen ohne Kommentar einfach als Mail nach Schweden und Ber-
lin und wartet aufgeregt auf Reaktionen. Und wenn dann Schweigen im Ather ist, dann heiBt es, es war nix oder die anderen

haben es nicht kapiert. Dann ist man erniichtert. Manchmal kommt eine euphorische Reaktion und man weif3, man hat einen
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Treffer gelandet. Also ein sehr gutes Testprogramm.

Welche Rolle spielen technologische Hilfsmittel (Computerprogramme, Vernetzungstools,
Kommunikationstools,...) fir eure Arbeit als Kiinstlergruppe?

Fiir die interne Kommunikation ist der Computer hilfreich, weil wir ja in Berlin, K6In und Schweden wohnen und ganz viel per
Mail arbeiten. Wir konnen inzwischen auch schnell digital visualisieren. Das Zeichnen und Entwerfen in Photoshop ist ein
wahnsinniger Gewinn, dass man quasi die Bilder echtzeitméBig am Tisch entwirft. Dann collagiert man Sachen, skaliert, fiigt

raumlich in Situationen ein.

Bei der Kommunikation nach aufen ist es immer wichtig, Menschen, die vielleicht kunstfern sind, die Moglichkeit zu geben,

unsere Wettbewerbsbeitrige zu verstehen.
Dazu machen wir 3D-Animationen, Plakate, Booklets, Powerpoint-Vortrige neben den klassischen plastischen Modellen.

In den letzten Jahren ist sehr viel in der Kunst passiert in Richtung Entmaterialisierung, das hat viel mit den Computern zu tun,
aber auch mit einem allgemeinen Wandel. Weil Leute sehr mobil geworden sind, hat sich das Verhiltnis zum Korper und zum

Korperhaften moglicherweise verdndert.

Bei inges idee ist trotz des Einsatzes von neuer Technologie meistens eine ganz klassische skulpturale Prisenz das Ziel des En-

twurfs.

Kann man eigentlich bei euren Ergebnisse differenzieren und sagen, immer einer hatte die ldee
und die anderen haben geholfen? Oder entstehen die Ideen wirklich miteinander?

Das ist das, was mich am meisten erfreut an inges idee, dass es nie — soweit ich mich erinnern kann — zur Frage der Autorenschaft
Stress gab, weil wir erlebt haben, dass das Geniale oft passiert, wenn wir zusammen sitzen. Wir spielen sozusagen Tischtennis zu

viert und irgendwann hort man das KLING und dann ist da irgendwas passiert.

Zusammenarbeit auch aus dem Wunsch heraus, immer wieder von der GbermaBigen
Aufmerksamkeit auf den einzelnen Kinstler Abstand zu gewinnen, ja auch sich auf produktive
Weise lustig zu machen tber immer noch herrschende mannliche Einzelkiinstlergeniebegriffe?

Vielleicht tut es gut, sich davon zu befreien durch inge?

Wir hatten das nicht absichtlich so geplant, aber es ist vielleicht ein angenehmer Nebeneffekt, die Kiinstlergruppe inge zu haben.
Ich finde es entlastend und extrem trostend. Wenn ich jetzt alleine einen Wettbewerb verlieren wiirde, wiirde ich zu Hause sitzen
und heulen. Da inge mich ja trostet, geht der Schmerz natiirlich schneller weg. Sie ist schon auch so 'ne Mutter, die einen an die

Brust nimmt, wenn es schwierig wird (lacht). Insofern stimmt das Bild natiirlich schon. Als Einzelkiinstler ist man schutzloser.

Kollaborative Tendenzen in Deutschland, Europa, weltweit, ...? Begegnet euch das viel?
Welche anderen Gruppen findet lhr interessant?

Der einsame Kiinstler ist eine historische Figur fiir mich, die aus der deutschen Romantik stammt. Auf dem Dachboden sitzen
und sozusagen eine Randfigur in einer spieigen Gesellschaft zu sein, die etwas anderes représentiert als die anderen. Das
Klischee hat sich meiner Meinung nach sehr iiberlebt. Wir sind in einer arbeitsteiligen Gesellschaft, die auch gelernt hat, besser
zu kommunizieren und soziale Prozesse vielleicht auch besser zu verstehen als noch in den 1950er und 1960er Jahren, wo viel
iiber autoritire oder mystifikatorische Gesten geregelt wurde. Das kann man sich heute nicht mehr vorstellen. Fiir junge Kiinstler

ist die Schwelle fiir Gruppenarbeit niedriger geworden, es gibt ja inzwischen ganz viele.
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Welchen Reaktionen/Betrachterreaktionen ist man als Kiinstlergruppe ausgesetzt? Begegnet
man Euch anders als jedem einzelnen als ,individuellem Kiinstler*? Hat das auch etwas mit
Enthierarchisierung zu tun, wenn lhr aktiv als Kollektiv auftretet? Und mit dem Blick in die
Hochschule und auf die Arbeit mit Studierenden: Gibt es in Eurem Umfeld verstérkt Tendenzen
der Kollaboration und Zusammenarbeit in der kiinstlerischen Arbeit?

Viele Leute staunen, dass wir seit zwanzig Jahren zusammenarbeiten, das wird als ungewohnlich betrachtet, weil es eben nicht zu

dem alten Kiinstlerklischee passt.

Ich beobachte, dass manche Studienanféinger Angst haben vor genau dieser Frage: Wer bin ich. Und wie halte ich mich selbst
aus? Folglich miissen sie rausfinden, was das heifit, Kunst zu machen. Das ist eine anféngliche Dramatik: Ich muss das selbst ir-

gendwie gestalten. Das kann mir niemand wegnehmen und auch dabei kann auch keiner helfen.

Ich glaube, dass unsere Hochschule eine Altersphase abbildet zwischen 20 und 30, wo eigentlich dieser Individualisationsprozess
stattfindet. Sozusagen: ,,Ich muss mal wirklich diesen romantischen Kiinstler auf dem Dachboden nacherleben.“ Das ist eine
wichtige Phase. Meine Beobachtung zeigt, dass die Leute in ihre ureigenste Enge gehen und zum teil auch an sich selber
verzweifeln. Dabei aber auch eine sehr starke Selbstsicherheit entwickeln. Das kann man, glaube ich, in der Kiinstlergruppe, zum
Beispiel wie bei uns zu viert, nicht so gut herausfinden. Wenn man sich spiter als Gruppe zusammentut, dann hat jeder fiir sich
diese individuelle Erfahrung, die tief ist, hinter sich. Jeder kann sagen: Ich kann zwar wenig, aber das kann ich. Das gibt einem

den Stand in einer Gruppe.

Trotzdem glaube ich, dass es auch fiir Studierende sehr spannend sein kann, das auszuprobieren und es wird ja auch gemacht.

Man gibt sich ja gerne kooperativ, kommunikativ, kollaborativ, vernetzt ... Wie viel ist wirklich
dran am kooperieren im Alltag des Kunstbetriebs? Oder passiert dies haufig nur, weil
Zusammenarbeit dkonomisch pusht und der Eigenmarke noch zusétzliche Klicks und

Aufmerksamkeit besorgt?

Die Vorstellung von einem isolierten Kiinstler ist fiir mich vollig idiotisch. Das hat noch nie funktioniert. Wenn der mittellose
van Gogh in seinem letzten Lebensjahr fast 300 Olbilder malen konnte, hatte er einen Geldgeber. Ich glaube, er war ganz gut ver-
netzt und informiert. Da sind so viele falschen Vorstellungen am Start. Die Féhigkeit, zu kooperieren und zu kommunizieren ist
sehr individuell ausgeprigt. Wenn man die als Kiinstler hat, ist das sicher sehr hilfreich, sowohl 6konomisch als auch als Anre-

gung fiir die eigene Arbeit. inges idee arbeitet oft mit Architekten, Kiinstlern und Kunstvermittlern zusammen.

Kann man das Subjekt verstanden als handelnder Akteur beim kiinstlerischen
Schaffensprozess I6sen vom Individuum? Kann eine Community so etwas wie einen Willen
entwickeln, das irgendwo hin will? Existiert ein Wesen der kollektiven Imagination?

Als Kiinstlergruppe bezieht sich unser gemeinsamer Wille auf zweierlei: Einmal ganz profan Geld verdienen. Und das andere ist
einen gemeinsamen kreativen Prozessen zu erleben, was man als einzelner Kiinstler im Atelier so nicht kann. Also eine Differenz
zu dem erleben, was ich selber machen kann, sonst wiird ich’s alleine machen. Es gibt sozusagen ein Surplus durch unsere
Treffen. Worin genau der besteht, das kann ich nicht genau sagen. Es ist wahrscheinlich einerseits der kommunikative Spall und
andererseits die Inspiration. Man holt aus sich selber Sachen heraus, von denen man gar nicht wusste, dass die in einem drin sind.
Ich kann Sachen aus mir hervorrufen, die ich sonst in meiner kiinstlerischen Praxis nicht hervorrufe. Zum Beispiel Hu-
morgeschichten. Und in dem Moment gibt es dann vielleicht so etwas wie Identitit tiber meine eigene Identitit hinaus. Ein

lustiges Wesen auf jeden Fall, die kollektive Imagination.
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