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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Seinen Ausgangspunkt findet mein Beitrag im Interesse an den multiplen, situativen und komplexen Beziehungen zwischen kiinst-
lerischen Arbeiten, Kontexten und Betrachter*innen. Mit diesem Interesse nihere ich mich dem von Alva No€ ausgearbeitetem
Konzept reorganisierender Praktiken. Ich mochte in diesem Beitrag Uberlegungen dazu anstellen, in welche Kontexte die
Strange Tools“ der Kiinste eingebunden sind und wie Kontexte die Organisation und Reorganisation menschlicher Aktivititen

beeinflussen konnen.

Im Rahmen dieses Beitrags mochte ich diese Frage auf kuratorische Praktiken hin zuspitzen. Ich werde dazu Umwege tiber ver-
schiedene kiinstlerische Arbeiten nehmen und dadurch meine Gedanken zu der Beteiligung des Kontextes an reorganisierenden
Potenzialen aus einer an Sara Ahmed anschlieenden queer-phinomenologischen Perspektive entwickeln. Einen Ausgangspunkt
sehe ich im folgenden Zitat:

»A queer phenomenology, perhaps might start by redirecting our attention toward objects, those that are ‘less proximate’ or even
those that deviate or are deviant. And yet, I would not say that a queer phenomenology would simply be a matter of generating
queer objects. A queer phenomenology might turn to phenomenology by asking not only about the concept of orientation in
phenomenology, but also about the orientation of phenomenology.“ (Ahmed 2006: 3)

In Anlehnung an Ahmed geht es mir darum, kontextualisierende Dimensionen der Re-Organisation als weniger naheliegende As-
pekte Noés Auseinandersetzung zu untersuchen. Ich mochte also im Folgenden danach fragen, wie reorganisierende Praktiken

durch kuratorische Praktiken und Kontexte bedingt werden.

Ich gehe in meiner Beschiftigung nicht davon aus, alle Formen méglicher Einflussfaktoren erfassen oder in Bezug zueinander
setzen zu konnen. Ebenso wenig gehe ich davon aus, jegliche Einflussfaktoren der hier fokussierten kuratorischen Praktiken er-
fassen zu kénnen. Mir geht es in diesem Beitrag vor allem darum, Aspekte des Offentlich-Werdens kiinstlerischer Arbeiten,
deren medialen Spezifizierungen und den méoglichen Einfluss in den Blick zu riicken, die diese Aspekte haben konnen. Absch-

lieBend werde ich vor diesem Hintergrund danach fragen, wie kuratorische Prozesse im Modell No&s verortet werden konnen.

,,When we're out there dancin‘ on the floor, darlin‘ — And I feel like I need some more — And I feel your body close to mine — And
I know my love, it’s about that time. Make me feel mighty real.” (Sylvester 1978)

Das Zitat stammt aus dem Lied You make me feel (mighty real) von Sylvester. Das Lied und das dazugehorige Musikvideo erschie-

nen im Jahr 1978.11) Mit Disco-Beat erzihlt der Text des Liedes von der Beziehung zweier Personen, ihrem gemeinsamen Tanz
auf der Tanzfldche, korperlicher Nihe und Sexualitit. Das Lied erzéhlt allerdings auch von einem bestimmten Raum und einem
bestimmten Gefiihl. ,,Real* lasst sich in Bezug zu queeren Kontexten verschiedenartig auslegen, wie ich im Rahmen dieses Bei-
trags nur kurz anreiflen kann. Im Wettbewerbssystem der Ballroom Culture beschreibt die Kategorie Realness unter anderem den

Look eines spezifisch intersektional gefarbten Geschlechtsbildes darzustellen, zu subvertieren oder zu zeigen, diesem entsprechen
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zu konnen (vgl. Bailey 2011). Ebenso lésst sich das Partizipieren in Ballroom entgegengesetzt verstehen. Anstatt einem bes-
timmten gesellschaftlichen Bild zu entsprechen oder entsprechen zu miissen, liee sich mit Realness eine Art queere Authentizitit
bzw. die Arbeit an einem Gefiihl queerer Identititsfreiheit beschreiben (vgl. Pullens/Vollebergh 2022).[2]

Das Video ist choreografiert, der Gesang aufgenommen, die Garderobe ausgewihlt, die Kamerafiihrung wohl iiberlegt, das Set in-
szeniert. Das mediale Ensemble des Musikvideos kann zeigen, wie sich ein Gefiihl auf der Tanzfliche einstellt. Es mag uns zei-
gen, dass wir tanzen, dass wir uns anziehen, dass wir soziale und sexuelle Wesen sind oder dass wir uns selbst auf bestimmte Art
und Weise selbst erfahren konnen. Sylvester selbst zeigt sich im Video als queeres Subjekt, der Korper zeigt sich als Tréiger von
Stil und Bedeutung — als Selbstkonzeption, wie mit No€ gesagt werden konnte (vgl. No€ 2023: 5). All dies mag sich im Video zei-
gen, als Video zeigt es uns aber noch mehr. Zielt Realness unter anderem darauf zu zeigen, dass das Regelsystem und der Look
des dominanten Systems, mit dem ich hier intersektional geformte Dominanzverhiltnisse in ihrem strukturellen Ineinander-
greifen von Gender, Class und Race — etwa also cis-heteronormative, global nord-westlich ausgerichtete und an der (Mittel- und)
Oberklasse ausgerichtete Strukturen meine, verstanden, adaptiert und subvertiert werden konnen, oder zielt der Kontext der Ball-
room Culture unter anderem darauf, die eigene Authentizitit frorz oder im dominanten System zu erfahren, mochte ich dies als An-
lass nutzen, die Rolle des dominanten Systems im und fiir das Video zu befragen, wodurch sich zwei miteinander verwobene Ebe-

nen beschreiben lassen.

So ist der im Musikvideo auf verschiedene Weisen gezeigte Tanz einerseits durch die Tanzfliche gerahmt und in den Raum einge-
bettet, in dem sich die Tanzfliche befindet — ein safe space. Im Video kann dadurch die Selbsterfahrung, das Ausleben einer au-
thentischen Selbstkonzeption, moglich werden, weil in dem gezeigten Raum konservative queerphobe Maxime negiert werden

oder zumindest keine direkte Bedrohung darstellen.

Damit das Lied und das Musikvideo dies andererseits iiberhaupt zeigen kénnen, miissen diese 6ffentlich werden, damit sie gese-
hen und gehort werden konnen. Es braucht Mittel, um das Lied aufzunehmen und das Video zu produzieren. Es braucht eine Ge-
sellschaft, in der Offentlichkeit fiir diese spezifischen Bilder ermoglicht bzw. errungen werden kann. Es braucht ebenso Plattfor-
men, auf oder in denen es sichtbar wird. In anderen Worten: Mit dem Video konnen sowohl medial gezeigte Aspekte von Kontex-

tualitit sowie Bedingungen ihrer 6ffentlichen Sichtbarkeit oder Organisiertheit in den Blick geriickt werden.

Alva Noé stellt in vergleichbarer Weise fest, dass selbst Sex etwas sei, dass wir als Konsumierende und Partizipierende einer

groferen Kultur von Bildern und Ideen ausfiihren (vgl. Noé 2023: 6). Hieran anschlieBend kann so die Abweichung zu bzw. die
Negation von dominanten Bildern oder Ideen zum einen die Wechselwirkung zwischen spezifischen Individuen, Bildern und der
groferen Kultur, sowie zum anderen die Voraussetzungen der Sichtbarkeit dieser Abweichungen durch Bilder und Ideen in der

groBeren Kultur in den Blick riicken.

Hierauf werde ich zuriickkommen, zunéchst mochte ich aber darauf verweisen, dass bereits die Beschiftigung mit der Art und
Weise des Offentlich-Werdens spezifischer Bilder, deren Voraussetzungen und Kontexten, eine Briicke hin zu kuratorischen
Prozessen schlagen kann, insofern etwa Beatrice von Bismarck gerade den Offentlichkeitsbezug von kuratorischen Situationen be-

tont:

,Jede kuratorische Situation bedeutet ein Zusammenkommen im Interesse eines Offentlich-Werdens von Kunst und Kultur. Auf
diesem Wege entsteht dort ein Beziehungsgeflecht samtlicher menschlicher und nicht-menschlicher Mitwirkender untereinander.
[...] Sie treten alle miteinander in neue Verbindung. Wenn es also um ein Offentlich-Werden von Kunst und Kultur geht, geht es
im Zuge der Neuverkniipfungen auch immer um Verinderungen: Exponate finden sich in neuen Nachbarschaften wieder, gehen
Beziehungen zu verinderten Raumlichkeiten, zu sozialen, 6konomischen und diskursiven Kontexten ein, treffen auf (eine ganze
Reihe von) Menschen und nicht-menschlichen Wesen, die ihnen mal mehr und mal weniger vertraut sind.“ (Bismarck 2021:
13ff.)

Auch wenn sich Bismarck dabei nicht explizit auf die bisher dargestellten Aspekte des Sichtbarwerdens bezieht, so gibt die hier
aufscheinende relationale Verfasstheit kuratorischer Situationen weitere Hinweise auf kontextuelle Verhiltnisse kiinstlerischer Ar-
beiten und damit dem Einfluss anderer Interaktant¥*innen auf das organisierte und reorganisierende Potenzial kiinstlerischer Ar-
beiten. Es mag eine triviale Feststellung sein, darauf hinzuweisen, dass das Offentlich-Werden eine Bedingung 6ffentlicher Rezep-

tion darstellt, jedoch erdffnet der damit verbundene Einbezug sozialer oder wirtschaftlicher Faktoren m.E. eine differenziertere
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Perspektive auf Konditionen der Re-/Organisation.

Ich greife zur weiteren Beschiftigung ein Beispiel Alva Noés auf. Er beschreibt Tino Sehgals Performance im Rahmen der
Venedig Biennale 2013 unter anderem damit, dass sie die Kunstform Performance selbst befrage, sie keinen Anfang, keine Mitte
oder Ende habe, sondern einfach da sei, wie die Bilder an der Wand der Galerie (vgl. Nog 2015: 80). Durch die beschriebene rela-
tionale Verfasstheit kuratorischer Situationen wird deutlich, dass diese Einschidtzung differenzierter zu betrachten ist. Die Arbeit
mag zwar wirken, als sei sie einfach da, sie mag auch ihr reorganisierendes Potenzial hieriiber entfalten, wie No& darlegt, jedoch
ist weder die Performance, noch sind die Bilder an den Winden einfach da. Im Gegenteil ist davon auszugehen, dass Sehgal mit
seiner performativen Arbeit eingeladen wurde oder die Bilder ausgewihlt und an bestimmte Stellen im Ausstellungsraum platziert
wurden. Wie diese Auswahl zustande kam, was hierfiir notig war, welche anderen Arbeiten nicht ausgewzhlt wurden oder was fiir

ihn selbst notig war, um diese Arbeit sehen zu konnen, bleibt hier implizit.

Dies ist vor dem Hintergrund des Fokus seiner Beschiftigung nachvollziehbar, schirft allerdings ebenso den Blick auf eine an-
dere Beobachtung Noés (2015: 81):

~Sehgal prohibits the documentation of his work. This meant that the performers in today’s installation had two jobs. They were
either on the floor ‘in’ the work; or they were put in the gallery policing the room. Every time someone with a press badge started
to take pictures, the actors, like undercover cops, pounced. This patrolling of the boundaries of the piece belongs to the work it-

self. What we have is a piece within a piece, and we ourselves are folded into the act.”

Die doppelte Aufgabenverteilung der Perfomer*innen innerhalb der Arbeit, die die Setzungen Sehgals ermoglichen und durch-
setzen, ist hierbei fiir mich von besonderem Interesse, insofern ihre Aufsichtsfunktion die Funktion von institutionellem Auf-
sichtspersonal spiegeln. Indem die Perfomer*innen das Regelsystem Sehgals und dessen Arbeit performen und die Grenzen der
Arbeit patrouillieren, zeigen sie diese Regelhaftigkeit mit auf. Analog hierzu, so eine mogliche These, verweist die Arbeit
beispielhaft auf institutionelle Organisationsfaktoren der Arbeit, indem sie diese in die Arbeit verlagert — aus dem Verbot des An-

fassens der Institution wird ein Verbot der Fotografie.

Die Auseinandersetzung mit der Organisiertheit von institutionellen Regelsystemen, in denen kiinstlerische Arbeiten sichtbar wer-
den, zeigt sich in verschiedenen Formen kiinstlerischer Arbeiten, insbesondere der Institutionskritik. Beispielsweise inszeniert

sich Andrea Fraser in der Arbeit Museum Highlights: A Gallery Talk (1989) als Museumsguide, die den Sprachstil von Dozent*in-

nen aufnimmt und parodiert.m Fraser riickt dabei zumeist implizite Maxime, Regeln und Umgangsformen der Institutionen und
Diskurse in den Blick. Indem die satirischen Vortrage der Dozentin die Aufmerksamkeit auf historisch gewachsene Annahmen
tiber den Wert der Kunst insbesondere in Bezug zu Klassenfragen lenken (vgl. Martin 2014), machen sie diese impliziten Annah-

men explizit und erméglichen die Auseinandersetzung mit den hieraus resultierenden Voraussetzungen der Rezeption.

Werkzeuge, so Nog, hitten nur Signifikanz in ihrer kontextuellen Einbettung. Wenn man sie aus ihrem Kontext nehme, wiren sie
nichts weiter als ein Ding. So sei es auch mit Bildern. Entz6ge man sie ihrem Kontext, einer Unterschrift oder dem Platz im Fami-

lienalbum etwa, so verliere das Bild dessen Signifikanz. Es hore auf darzustellen. Dagegen sei Kunst daran interessiert,

Werkzeuge ihrer Umgebung zu entziehen und sie strange werden zu lassen.!*! Indem sie diese strange machten, so Nog, bringe die

Kunst diejenigen Arten und Texturen ihres umgebenden Kontexts hervor, die sonst selbstverstindlich schienen (vgl. Noé 2015:

Die nun zuletzt skizzierten Arbeiten folgen diesem Prinzip insofern, als sie die Kontexte kiinstlerischer Produktion und institu-
tioneller Rahmungen explizieren. Ebenso allerdings explizieren sie hierdurch, dass auch strange tools Kontextualisierungen ausge-
setzt sind und innerhalb dieser als strange tools fungieren. Angefangen bei den bereits mit Sylvester dargestellten Voraussetzungen

des Sichtbarwerdens und den bei Sehgal markierten Praktiken der Auswahl und Prisentation, hin zum diskursiven Hintergrund[6]

der Arbeiten und den sprachlichen sowie performativen Umgang mit diesen, den Andrea Fraser expliziert, zeigen sich verschie-

dene Dimensionen, durch die Potenziale von Re-Organisation mitgeformt werden.

Ich komme mit diesen Beobachtungen auf Sara Ahmed zuriick. In ihrer Auseinandersetzung mit dem phianomenologischen Hori-

zontbegriff legt sie dar, dass der Horizont im Rahmen der Wahrnehmung eines Objektes vor allem rdumlich gedacht sei und
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erginzt, dass der Horizont auch in seiner zeitlichen Dimension zu erfassen sei, wodurch sich die Konditionen des Erscheinens von

etwas als etwas fassen lieen:

,If phenomenology is to attend to the background, it might do so by giving an account of the conditions of emergence for some-
thing, which would not necessarily be available in how that thing presents itself to consciousness. If we do not see (but intend) the
back of the object, we might also not see (but intend) its’ background in this temporal sense. [...], we need to face the back-
ground of an object, redefined as the conditions for the emergence not only of the object (We might ask: How did it arrive?), as
well as the act of perceiving the object, which depends on the arrival of the body it perceives.“ (Ahmed 2006: 38)

Die bisher formulierten Aspekte relationaler und kontextueller Formen des Sichtbar- und Offentlich-Werdens lieBen sich hieran
anschliefend ebenso als Konditionen des Erscheinens im Sinne von Voraussetzungen auf Ebene der Produktion und der Einbet-
tung von Wahrnehmungsvollziigen verstehen. Mit Ahmed riicken zusitzlich Konditionen von Betrachter*innen in den Blick, die
auf zwei verschiedenen Ebenen relevant werden konnen. Erstens ldsst sich die Betonung des Ankommens von Betrachter*innen
im Sinne einer Voraussetzung verstehen und sich etwa auf Zugangsmoglichkeiten zu kiinstlerischen Arbeiten beziehen. Zweitens
lieBen sich diese Konditionen als Einfluss auf die Art und Weise der Entfaltung reorganisierender Potenziale kiinstlerischer Ar-
beiten verstehen. Kommen also Betrachter*innen vor einer kiinstlerischen Arbeit an, so wird die Entfaltung reorganisierender
Potenziale, wie ich in Anlehnung an Johannes Graves Auseinandersetzung mit der Zeitlichkeit der Bildwahrnehmung formuliere,
durch die jeweiligen Rezipient*innen, deren Interessen, Erinnerungen und Erwartungen, Konventionen und Routinen, sowie nicht

zuletzt von der individuellen Kompetenz im Umgang mit Bildern beeinflusst (vgl. Grave 2022: 62).

Habe ich zunichst nach eher strukturellen Konditionen des Offentlich-Werdens kiinstlerischer Arbeiten als Voraussetzungen fiir
Reorganisationspotenziale gefragt, mochte ich anhand der Videoarbeit Why I didn’t become a dancer (1995) der Kiinstlerin
Tracey Emin im Folgenden zum einen die Kontextualisierungen innerhalb kiinstlerischer Arbeiten und zum anderen die Konditio-

nen der Erscheinung im Sinne der Arten und Weisen von Erscheinung weiter in den Blick riicken. Beide Aspekte sollen ansch-

lieBend durch die Beschiftigung mit kuratorischen Praktiken weiter ausgearbeitet werden.”!

Im Off des Videos erzihlt die Stimme der Kiinstlerin vom Abbruch der Schule, vom Herumlungern auf den StraBen und der Ent-
deckung von Sex als Freizeitaktivitit. Wihrenddessen sind langsame Aufnahmen einer fast menschenleeren Stadt zu sehen. Eine
Verbindung der erzihlten Geschichte zu den gezeigten Orten liegt nahe. Die Geschichte findet ihren Hohepunkt in der Erzihlung
eines Tanzwettbewerbs, an dem die Protagonistin teilnahm. Ihr Auftritt wird von einer Gruppe Ménnern unterbrochen, die in den
Raum kommen und die Protagonistin sexistisch beschimpfen. Die Protagonistin widmet diesen Ménnern im Video ein Lied
bevor die Einstellung von Stadtaufnahmen in einen Innenraum wechselt, in dem Emin tanzt. Das eingespielte Lied ist Sylvesters

You make me feel (mighty real) und Emin tanzt allein.

Emin hat das Lied ausgewihlt, mit dem Video montiert und ihre Erzéhlung mit dem Lied in Beziehung gebracht. Sie hat das Lied
damit innerhalb des Videos neu kontextualisiert zur Erscheinung gebracht. Das Lied wird Teil eines neuen medialen Ensembles,
in dem sich Beziige aktualisieren und neue geschaffen werden. Etwas, dass durch das Lied bzw. Musikvideo gezeigt wurde, wird
hier anders sichtbar. Beziige zu Verkniipfungsstrategien, Pluralitit, Montagetechniken oder Ahnlichem wiirden sich hier anbi-
eten, ich mochte aber besonders in den Blick nehmen, dass Emin Sylvester auf eine bestimmte Art und Weise zeigt. Wiederum
mag uns das Video zeigen, dass wir tanzen oder dass wir soziale und sexuelle Wesen sind. Emin zeigt sich, wie zuvor Sylvester,
als Trégerin von Stil und Bedeutung (vgl. Nog 2023: 5). Sie zeigt sich hierneben aber auch als Rezipierende des Liedes von
Sylvester, zu dem sie tanzt. Sie zeigt eine individuelle Weise der Rezeption. Durch die Art und Weise der medialen Einbindung
tragt dabei Sylvesters Lied zum Zeigen des Videos als Ensemble bei, in dem sich einzelne Teile vor dem Hintergrund ihrer Kon-

textualisierung nur noch kiinstlich isolieren lassen.

Ich mochte dieses Zeigen im Rahmen einer medialen Neukontextualisierung und im Rahmen der medialen Phinomenologie be-

trachten, die das Zeigen nicht ausschlieBlich in Zeichenprozesse oder rhetorische Figuren verlagert, sondern von einem Sich-Zei-
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gen durch spezifische Medien (Bild, Film etc.) und dessen praktischen Umgang ausgeht. Die Erfahrung zeige sich in dieser Per-
spektive als performatives Geschehen, bei dem etwas durch etwas hindurch erscheine, das sich prozessual fiir und vor allem
durch ein Subjekt ereigne, wobei die Art, in der etwas durch etwas hindurch erscheint, auf das Mediale verweise (vgl. Sabisch
2018: 31f.; vgl. Alloa 2018). Die zuvor diskutierte Frage, wie und auf welche Weise etwas iiberhaupt fiir jemanden sichtbar wer-
den kann, lésst sich so ausbauen und mich danach fragen, auf welche Weise etwas sichtbar werden kann, durch das anschlieBSend
und auf eine spezifische Weise etwas als etwas fiir und durch ein Subjekt erscheinen kann, wobei die Art und Weise des Erschei-

nens und des Sichtbarwerdens auf das Mediale verweisen. Hiermit gehe ich zu einer anderen kiinstlerischen Arbeit Emins iiber.

Im Jahr 2015 veroftentliche Tate ein Video auf seinem Youtube-Kanal, in dem Tracy Emin iiber ihre Arbeit My Bed (1998)
spricht. Emin selbst war in die Kuration des Ausstellungsraumes eingebunden. Neben My Bed befinden sich in dem Raum Arbeit-
en von Francis Bacon und Zeichnungen von Emin, die die Kiinstlerin dem Tate zu diesem Anlass schenkte. Sie beschreibt, wie
die Arbeit entstanden ist und wie sie die Werke fiir die Prisentation ausgewihlt hat. Die Arbeit erscheint als eine Art Readymade
neben Werken, deren Sichtbarmachung aus den Werken heraus und in Bezug zu den Biografien Emins und Bacons begriindet
wird. Das Bett erscheint so in einem institutionellen Raum als kiinstlerische Arbeit und wird durch diesen sowie die anderen
gezeigten Arbeiten neu kontextualisiert. Ebenso rekontextualisiert das Bett den Raum und die anderen Arbeiten. Ergidnzend hi-
erzu mochte ich einen Aspekt nennen, der im Video implizit bleibt. So wird im Video der Raumbezug der Arbeit zwar benannt,
aber die Art der Platzierung der Arbeit im Raum nicht verhandelt. Der Raumbezugs jedoch zeigt sich fiir dreidimensionale kiinst-
lerische Arbeiten von besonderer Relevanz. Hierauf verweisen unter anderem die beiden wegweisenden Essays Sculpture in the ex-
panded field von Rosalind Krauss und Art und Objecthood von Michael Fried. Wihrend Krauss verschiedene Spannungsfelder
ausarbeitet, in denen sich Raumbeziige verschiedener Formen dreidimensionaler kiinstlerischer Arbeiten verorten lassen (vgl.
Krauss 1979), verhandelt Fried den Bruch mit der Vorstellung vom Kunstwerk als geschlossenes ésthetisches Objekt und den situ-
ativen Einbezug von Betrachter*innen durch Arbeiten der Minimal Art (vgl. Fried 1967). Indem, so Fried, alle Aspekte der Situa-
tion, also auch der Raum und die Betrachter*innen, fiir die Erscheinung von kiinstlerischen Arbeiten relevant sind (vgl. Fried
1967: 4) und sich die Arbeiten auf verschiedene Weise auf Formen des Raums beziehen konnen, so werden auch diese Raum-
beziige situativ fiir Betrachter*innen und deren Erfahrung relevant. In der verkiirzten Zusammenfiihrung dieser beiden Positionen

gehe ich davon aus, dass die Situativitit von kiinstlerischen Arbeiten sich auch auf Arbeiten beziehen ldsst, die nicht der Minimal

Art zuzuordnen sind.'®! Am Beispiel von My Bed, aber auch in der allgemeinen Beschiftigung mit dem Zusammenhang von Me-
dialitdt und Kuration, stellen sich damit unter anderem auch Fragen danach, wie sich die Rdumlichkeit der Arbeit durch die im
Ausstellungsraum platzierte und kontextualisierte Arbeit, also in ihrer konkreten medialen Form an einer bestimmten Stelle und

in einem bestimmten Raum, fiir und durch jemanden zeigen kann.”!

IV

Vor dem Hintergrund der bisherigen Beschéftigung mochte ich nun auf die Zuspitzung hin zu kuratorischen Prozessen kommen,
da die eben benannten Kontextualisierungen neben kiinstlerischen auch in kuratorischen Prozessen vorgenommen werden. Sie bes-
timmen etwa die Beziehung von Raum und der Arbeit My Bed entscheidend mit. Dies mochte ich zunidchst mit Beatrice Mirsch
(2022: 9) akzentuieren:

~Kunst ist in Ausstellungen von den Kurator_innen und dem von ihnen geschaffenen Kontext nicht zu trennen. So gibt es weder
eine allgemeine Verstindlichkeit oder eindeutige Sichtweise von Kunst, noch sollte man der Vorstellung verfallen, sie wiirde ,un-
abhingig von den kulturellen, subjektiven, historischen und anderen Kontexten immer wieder das Gleiche bedeuten.’ Theme-
nauswahl, Gestaltung, Objekt- und Ortauswahl sowie ihre Préisentation mitsamt Raumgestaltung — alles sind Setzungen rund um
die Kunst, die zusammen mit den Besucher_innen Bedeutungen schaffen. So wird Kunst zu oft zur Reprisentation ihrer selbst,
einer Idee oder eines Themas genutzt, aus fraglichen Griinden ausgewihlt oder nicht gekannt, unsichtbar gemacht oder beachtet.
Neutralitdt im Kulturbetrieb ist eine Illusion. Bedeutungen sind nie nur den Objekten inhdrent, sondern werden im Zusammen-

wirken mit ihrem Zeigen und Wahrnehmen hervorgebracht.*

Mirsch versteht Bedeutungsgenesen innerhalb von Ausstellungen als relationale Prozesse und benennt eine zwingende Verbin-
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dung zwischen kiinstlerischen Arbeiten und Kontexten, an denen verschiedene Instanzen beteiligt sind. Mit Beatrice von Bismar-
ck habe ich bereits auf die Relationalitit und Offentlichkeitsausrichtung kuratorischer Prozesse verwiesen und sie mit infrastruk-
turellen Voraussetzungen von Sichtbarkeit und Re-Organisationsprozessen in Verbindung gebracht. Diese lassen sich hier wieder
aufgreifen, insofern unter anderem Auswahl- und Gestaltungsprozesse das Offentlich-Werden spezifischer Arbeiten in spezifisch
gestalteten Ausstellungen bedingen und, wie ich ergidnzen mochte, auch das Erfahren im Sinne der medialen Phinomenologie auf
entscheidende Weise beeinflussen konnen, insofern sie, wie dargestellt, mediale Potenziale in der je spezifischen Wahrnehmungs-

situation grundieren.

Es zeigt sich so auf verschiedene Weisen ein Spannungsfeld zwischen kuratorischen Zeigeprozessen sowie Prozessen der Re-Or-
ganisation, das sich zwischen kiinstlerischen Arbeiten und dem Zugriff bzw. dem Umgang mit diesen aufspannt. Eine
Moglichkeit sich diesem Spannungsfeld und dem Ineinandergreifen von Kontexten und kiinstlerischen Arbeiten zu niahern, finde
ich in dem von Britta Hochkirchen vorgestellten intrarelationalen Bildverstindnis, durch das dieses Spannungsfeld als Rela-
tionierung von Relationen verstanden werden kann (vgl. Hochkirchen 2021). Erst die kuratorische Zusammenstellung verschieden-
er Bilder und Objekte und die daraus resultierenden Relationen, so Hochkirchen, wiirden die jeweiligen Bilder der Ausstellung
im Sinne ihrer Phinomenologie hervorbringen. Insgesamt sucht Hochkirchens Vorschlag bildimmanente sowie bildexterne Rela-
tionen miteinander zu verbinden. Weder das Bild noch die Konstellation seien damit als distinkt oder als der Wechselwirkung
vorgingig zu verstehen (vgl. ebd.: 147).

Eine dhnliche Struktur von Verbindungen findet sich auch in einer Doppelbewegung, die sich laut Simon Sheikh in der Entwick-
lung der Curatorial Studies ausgebildet habe. Zum einen gibe es Verstindnisse von Kuration als realpolitischer Praxis des Ausstel-
lungsmachens und deren Beschiftigung mit Installation, Offentlichkeit und Finanzierung. Zum anderen gibe es das Kuratorische
als Meta-Level und die Auseinandersetzung mit dessen Theoretisierung, Historisierung, Politisierung und Praxis. Diese doppelte
Bewegung zeichne sich, so Sheikh, vor allem in Praktiken der Akteur*innen ab. Die Unterscheidung beider Modi, so Sheikh weit-
er, konstruiere aber vor allem eine falsche Dichotomie. Es ginge viel mehr um verschiedene Konzepte des Kuratorischen und Fra-
gen danach, was Forschung und offentliches Engagement ausmache. Die meisten Institutionen miissten nicht nur spektakulér sein
und ihr Publikum in quantitativer Hinsicht bedenken, sie miissten sich ebenso forschungsbasiert und bildend verstehen und ihr
Publikum in qualitativer Weise bedenken (vgl. Sheikh 2017). Kuratorische Prozesse, so liee sich hieran anschliefend for-
mulieren, konnten sich so als Prozesse zeigen, die Relationen zwischen verschiedenen Kontextualisierungsformen und Ausrichtun-
gen stiften. Im Sinne der Intrarelationalitit konnen sie ebenso bzw. zeitgleich in Beziehung mit und durch kiinstlerische Arbeiten

Wirkungen in der Wahrnehmung derer Rezipient*innen entfalten.

Von hier aus frage ich mich nach der Verortung kuratorischer Praktiken und deren Verwobenheit mit der Kontextualitit kiinst-
lerischer Arbeiten in Noés Modell von Organisation und Reorganisation. Nog zufolge seien Aktivititen der ersten Ordnung, wie
Sprechen, Tanzen oder Bilderproduzieren, grundlegende und unfreiwillige Modi unserer Organisiertheit. Die Kiinste fanden sich
in einer zweiten Ordnung, die mit den Aktivititen der ersten Ordnung spielen und sie umformen konnen (vgl. Nog 2015: 19).

Diese reorganisierenden Praktiken zweiter Ordnung lieBen sich in diesem Modell als Modi der Untersuchung, der Recherche und

des Zeigens verstehen (vgl. ebd.: 65).[10] Insofern ich im Verlauf meiner Auseinandersetzung gerade das Ineinandergreifen von
kiinstlerischen Arbeiten und kuratorischen Prozessen betont habe, riicken kuratorische Prozesse als eine Erweiterung der Ausei-
nandersetzung mit den reorganisierenden Potenzialen kiinstlerischer Arbeiten in den Blick, die ich nochmal in drei Punkten
zusammenfassen mochte: Es zeigte sich erstens, dass kuratorische Prozesse sich als Bedingungen des Offentlich-Werdens kiinst-
lerischer Arbeiten fassen lassen. Zweitens zeigte sich dabei, dass sich die kuratorischen Prozesse nicht lediglich auf Organisation-
sweisen einer ersten Ordnung beziehen, durch die kiinstlerische Arbeiten sichtbar werden, sondern sich dabei ebenso durch deren
mediale Spezifikation, Kontextualisierung und Konstellation auf die Art deren Zeigens im Sinne der zweiten Ordnung auswirken,
indem sie die kiinstlerischen Arbeiten zeigen. Driftens habe ich argumentiert, dass die Art, in der durch kuratorische Prozesse kiin-
stlerische Arbeiten gezeigt werden, selbst relevant werden kann. Dies zeigte sich beispielsweise in den Uberlegungen Mirschs,
aber auch in der Beschiftigung mit Tracy Emins My Bed. Nicht nur wurde die Arbeit rdumlich ausgerichtet, sondern auch mit an-
deren Arbeiten in Beziehung gestellt. Ich habe dies bereits als gegenseitige Rekontextualisierung benannt. Weitere Verbindungen
beider Arbeiten bestehen unter anderem in den formalen Ahnlichkeiten gewundener Korper und dem zerwiihlten Bett, die Emin
im untersuchten Video selbst benennt. Durch die Konstellation beider Arbeiten, so eine mogliche These, wird diese Ahnlichkeit
sichtbar. Wie Sophia Prinz in Auseinandersetzung mit dem Konstellieren darlegt, gehore das Kuratieren mittlerweile zu den

Kernkompetenzen des spatmodernen Kapitalismus, wobei zu kldren bleibe, unter welchen Bedingungen durch die Zusammenstel-
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lung von Dingen, Texten, Bildern und Ko6rpern ein dsthetischer oder epistemologischer Mehrwert entstehe (vgl. Prinz 2021: 1).
Analog hierzu also konnten kuratorische Prozesse auch im benannten Verhiltnis zu kiinstlerischen Arbeiten reorganisierende
Potenziale beinhalten, die sie durch eigene Zeigepotenziale zusammen mit kiinstlerischen Arbeiten, also durch ein Zeigen des Zei-
gens, entfalten. Weiter zu untersuchen wire in Anschluss an Prinz, wie und unter welchen Bedingungen dies moglich wird und
wie der Zusammenhang von Einzelarbeiten und Arrangements (z.B. in Ausstellungen) sich zwischen organisierten und reorgan-

isierenden Praktiken in spezifischen Anordnungen zeigen lasst.

Zur weiteren Auseinandersetzung hiermit ziehe ich die Figur der Anwendung hinzu, wie sie Karl-Josef Pazzini darlegt. Kunst, so
die These Pazzinis, existiere als solche nicht, sondern nur in Formen ihrer Anwendung, was fiir die Produktion wie fiir die Pro-
dukte gelte (vgl. Pazzini 2015: 51). Nach Pazzini gibt es unterschiedlichste Anwendungsformen der Kunst, wodurch sowohl kiinst-
lerische Arbeit, aber auch die Kuration als verschiedene Anwendungen der Kunst gefasst werden konnen, durch die, so eine
mogliche These in Anschluss an Nog, sich das reorganisierende Potenzial der Kiinste entfalten kann. Kunst anzuwenden bedeute
laut Pazzini unter anderem eine Wendung hin zur Kunst, eine Anwendung aus der Kunst heraus oder eine Wendung der Kunst,
die eine Version, Entfaltung oder ein Eingriff in die Kunst sein kann (vgl. Pazzini 2015: 64). In diesem Sinne, so eine weitere Th-
ese, konnte das Ineinandergreifen von kiinstlerischen Arbeiten und kuratorischen Prozessen als gegenseitige Zu-Wendungen vers-
tanden werden, die sich in ihren Produkten, in diesem Fall beispielsweise kiinstlerischen Arbeiten in Ausstellungen, und in ihren

Wechselverhiltnissen verbinden und sich gegenseitig beeinflussen.

Pazzini versteht dariiber hinaus auch die Kunstpiadagogik als eine Anwendung der Kunst. Insofern das Zeigen als padagogische
Grundkategorie verstanden werden kann (vgl. Prange 2005; Budde, Eckermann 2021), liee sich dementsprechend nach
moglichen strukturellen Ahnlichkeiten von padagogischen und kuratorischen Zeigeprozessen und ihrem Bezug zu kiinstlerischen
Arbeiten als jeweils spezifische Anwendungsformen der Kunst fragen. Ansatzpunkte hierfiir finde ich in Ansitzen, die kura-
torische Praktiken und piadagogische Praktiken in Beziehung zueinander setzen, die iiber das Ineinandergreifen von Kunstpida-
gogik und Kuration (vgl. u.a. Hahn et al. 2023), iiber Analogiebildungen (vgl. u.a. Meyer 2015) oder iiber die Thematisierung der
Padagogik und Bildung in den Curatorial Studies (vgl. u.a. O’Neill/Wilson 2010) argumentieren.

Ein Ansatzpunkt fiir die weitere Beschéftigung konnte hieran anschlieend die Ausarbeitung derjenigen Arten bilden, in denen
kunstpadagogische Praktiken als Anwendungen der Kunst in Beziehung zum Modell organisierter und reorganisierender Prak-
tiken gebracht werden konnen. In Erweiterung der in diesem Beitrag diskutierten Beziehungen von kiinstlerischen Arbeiten und
Kuration, die ich auf kiinstlerische Arbeiten in Ausstellungen hin zugespitzt habe, erscheint mir dariiber hinaus die weitere
Beschiftigung mit den Zusammenhéngen zwischen pddagogischen, kiinstlerischen wie kuratorischen Praktiken in Bezug zu Nog
vielversprechend. Wie entfalten sich also beispielsweise reorganisierende Potenziale im Rahmen einer Museumsfiihrung, bei de-

nen potenziell bildend kiinstlerische, kuratorische und padagogische Zeigestrukturen relevant werden kénnen?

In Bezug etwa zu Zugéngen und Verstidndnissen der kritischen Kunstvermittlung (vgl. Henschel 2023) konnten hierbei Konditio-
nen des Erscheinens in ihren soziologischen Dimensionen ebenso in den Blick riicken wie strukturelle Ubergiinge und Verwebun-
gen zwischen den verschiedenen Disziplinen, durch deren Ineinandergreifen etwa reorganisierende Potenziale der Kunst entfaltet
werden.
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21 Fir die genannten Aspekte vgl. insbesondere Bailey 2011: 378; Pullens, Vollebergh 2022: 327.

1 Die Arbeit ist hier ausschnittweise online zu finden: https://www.youtube.com/watch?v=f26NY2xciKk
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In ganzer Linge ist sie hier online zu sehen: https://www.bilibili.com/video/BV1gG411j7FS/ .Online: [19.02.24].

4 pie Ubersetzungsmoglichkeiten von ,strange” im Deutschen sind vielfiltig. Besonders relevant fiir den hier anvisierten Kon-
text erscheint mir, dass neben seltsam, kurios oder merkwiirdig ebenso fremd eine mogliche Ubersetzung ist, die gerade in der

phénomenologischen Diskussion besonders relevant erscheint.

51 Die hier verwendeten Begriffe stellen Ubersetzungsvorschlige dar. Nog spricht von ,tools* ,settings“und ,embedding“ (vgl. eb-
d.).

(6] Nog weist ebenso auf diskursiv kontextualisierende Anteile der dsthetischen Erfahrung hin: ,,Aesthetic experience varies, as
we have just considered, but it does so, typically, in the setting of conversation and criticism. We bring artworks into focus
through shared thought and talk and through shared culture.” (No€ 2023: 166). Erneut lésst sich hier, wie bereits bei Sylvester, da-
nach fragen, wie die ,geteilte Kultur* durch Dominanzverhiltnisse durchformt ist und wer die Moglichkeit hat, in Mikro- wie in
Makroperspektive, hieran zu partizipieren.

[ Das Video ist in voller Linge hier online zu finden: https://www.artforum.com/video/tracey-emin-why-i-never-became-a--
dancer-1995-165734/ [19.02.24].

81 Zur weiteren Auseinandersetzung mit Spezifika dreidimensionaler kiinstlerischer Arbeiten vgl. u.a. Dobbe/Strébele 2020.
1 Zur weiteren Auseinandersetzung mit der Medialitit von Ausstellungen, vgl. Sonnemann in diesem Band.

10T Bej den Begriffen handelt es sich um Ubersetzungsvorschlige. Nog spricht von ,investigation®, ,research*und ,displaying*
(vgl. ebd.).

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

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 Zusammenhzngen 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 Archédologe, 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 iiber 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
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nicht, wiirde ich sagen — aber ich habe tiber 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 BemafBung
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 Ermichtigungsprozess 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 nichsten 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
ging es noch um eine strikt ausstellungs- und werkadressierte Vermittlung, die auch zunichst 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 Draganovié, 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 europdischen 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 gehorten.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 regelméBigen Zusam-

menkiinfte der Beteiligten 6ffentliche Veranstaltungen zu organisieren, um kollaborative, kiinstlerische Praktiken, die den Kern
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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 Raumen 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 Verhaltnis siehst du das Kuratieren und Vermitteln?

Mit Eva Randelzhofer, die aus der Perspektive der Kiinstlerin iiber Autor*innenschaften in partizipatorisch angelegten Kunstpro-
jekten nachdenkt, mochte ich diese Frage um die Dimension der kiinstlerischen Praxis erginzen. 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 auferhalb ihrer selbst, in ihrer eher allgemeineren Erméachtigung 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.

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 leergeriumte Kunsthalle
eine Woche lang, tiglich 24 Stunden, fiir Interessierte mit dem Angebot zur 6ffentlichen Présentation eigenstindig erarbeiteter
kiinstlerischer Positionen geoftnet. ,,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 Prdsentationen 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 veriandertes 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
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stadtische Presseamtsleiter baute eine Grofinstallation aus Holzkl6tzen ... zahlreiche Momente des Zusammenseins diverser Pub-
lika schienen die Idee des vernetzenden Gemeinsamen, des Entgrenzenden, womoglich barrieredrmeren 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 zunichst 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 ldsst,
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 annih-
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-
lerische Konzept beinhaltete ndmlich zum ersten Mal eine Fragestellung nach Vermittlung. Die Frontalausrichtung als regulidr 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-
standig 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 Fliche von ca. 200 Quadratmetern, ist fiir dieses Projekt re-
serviert. Zu ,,Bist Du bereit!?“ sind 30 ,,Geburtstagsgiste” in aufeinanderfolgenden Zeitslots beteiligt (vgl. Kunsthalle Osnabriick
2023). Darunter auch der Kunst- Container der Heilpidagogischen 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-
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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,
withrend 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
im Innenhof der Kunsthalle als Ensemble eines realen Hithnerhofs mit lebendem Inventar zeigte, verwies auf diesen Moment des
Teilens. Wir hatten tatsdchlich 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 grofe Frage und auch eine, die nicht so leicht zu beantworten war. Es war plotzlich zu kldren, 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 ,, Vermitflung nach aufen“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 Héusern 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.
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Aber hauptsichlich 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 tiberrascht, woméglich tiberwiltigt
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 stérk-
er im Sinne einer Vermittlung der Raume, 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 mochte 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

dann spiter arbeitet, ,,zu Hause® ist.

Das heif3t, 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 anschliefend machen

wir uns auf den Weg in die Institution Kunsthalle und schauen, wie es da so weitergeht.
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Wie startet ihr dann mit den Schiler*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 abschliefend den sehr interessanten, dritten Teil, der die Aufgabe formuliert, das gesamte Mobiliar wieder zuriick zu rdu-

men, unter der Pramisse, 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 kontrdr 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.

Das heiB3t, Kunstvermittlung ist nicht nur etwas, was ihr an die Besucher*innen
herantragt, sondern was euch als Institution immer wieder auch innerhalb eures
Teams beschaftigt?

Ja, und dazu gehort eben auch zu schauen, wie man auf eine barrieredrmere 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 heift, dass ihr nicht gebraucht werdet, oder? Sondern dass
sich diese Positionen zwischen Kunst, Besucher*innen, Kunstvermittlerinnen
anders mischen?

Ja, dass sie sich anders mischen. Und vor allem, dass man tatséchlich 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
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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 Fiihrung, 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 vollstindig 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 geheiffen und l6se mich von einer anfinglichen Abhingigkeit“. Durch pragmatische In-
fos, zum Beispiel, dass Rollstuhlfahrer*innen besagte Info brauchen. Aus Besucher*innensicht heif3t 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 Rollenverhéltnis-
sen. Das heif}t, es sind nicht alle festangestellte Kolleg*innen in der Institution, sondern es sind hauptsichlich freiberuflich arbeit-
ende Menschen.

Jetzt speziell in der Kunstvermittlung oder generell im ganzen Team?

Ich bin gerade noch beim Team der Kunstvermittlung, bei dem aufler 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, Kunstpiddagog*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. AuBerdem 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 regelmifigen 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-
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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 Vermittlungsansétzen 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 groe Herausforderung, gerade wenn man in der Kunstvermittlung tatséchlich 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, nimlich 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 geklart sind. Zeit, um zu verstehen, um
tiberhaupt 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 Gegenangriff ist, dass es nichts Feindliches bedeutet, ist immer sehr wichtig. Und zwar nicht nur zu verbalisieren,

sondern auch wirklich glaubhaft zu machen.

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 hiufig 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 plotzlich, dass es da
eine Option gibt, wirklich mal etwas anderes auszuprobieren. Wenn der Kunstunterricht eben nicht in der Schule stattfindet, son-
dern an einem auBerschulischen 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 stoflen 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 Vielfdiltigkeit 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)
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Wirdest du sagen, dass es etwas gibt aus den Erfahrungen, die du mit dieser
Art der Zusammenarbeit gemacht hast, was im Ubertragenen Sinne auch
grundsétzlich fir Formen der Zusammenarbeit gelten kdnnte?

Ganz bestimmt. Am Ende unterscheidet es sich gar nicht so sehr. Die Konsequenzen dessen, was man da erfahren kann, haben
einerseits mit dem bereits erwéihnten 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 tibernimmt 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-
schriankung 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
Grundlage bestimmter performativer Ubungen zu erkunden und Beobachtungen sowie Erfahrungen zeichnerisch zu dokumen-
tieren. O’Daniel wollte diese anschlieBend 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 tatsédchlich so war, dass sich zu wenig Schiiler*innen das zugetraut haben. Es gab plétzlich 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 Erméchtigungsmoment. 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-

sidchlich immer so ein groes Thema, was auch mit einer Zukunftsvision zu tun hat.
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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 fliefit.“ (The Collective Eye im Gespréch mit ruangrupa 2022:

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

Anmerkungen

(1l Die Kunsthalle Osnabriick wurde 1993 in den Riumlichkeiten 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-
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.).

2] Das tibergeordnete 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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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz
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What the weird and the eerie have in common is a preoccupation with the strange. The strange — not the horrific. The allure that the
weird and the eerie possess is not captured by the idea that we ,.enjoy what scares us”. It has, rather, to do with a fascination for the
outside, for that which lies beyond standard perception, cognition and experience. This fascination usually involves a certain appre-
hension, perhaps even dread — but it would be wrong to say that the weird and the eerie are necessarily terrifying. I am not here

claiming that the outside is always beneficent. There are more than enough terrors to be found there; but such terrors are not all there

is to the outside. (MARK FISHER — The Weird and the Eerie)
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‘I awoke to darkness. / I was hungry—starving!—and I was in pain. There was nothing in my world but hunger and pain, no other
people, no other time, no other feelings. /I was lying on something hard and uneven, and it hurt me. One side of me was hot, burn-
ing. I tried to drag myself away from the heat source, whatever it was, moving slowly, feeling my way until I found coolness, smooth-
ness, less pain. /It hurt to move. It hurt even to breathe. My head pounded and throbbed, and I held it between my hands, whimper-
ing. The sound of my voice, even the touch of my hands seemed to make the pain worse. In two places my head felt crusty and

lumpy and ... almost soft. / And I was so hungry.” (OCTAVIA E. BUTLER - Fledgling)

Seite 24 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

Seite 25 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

\\_\_\ i

i,

2

4
0
4
)
¥

Seite 26 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

Seite 27 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

Seite 28 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

Seite 29 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

There looms, within abjection, one of those violent, dark revolts of being, directed against a threat that seems to emanate from an ex-
orbitant outside or inside, ejected beyond the scope of the possible, the tolerable, the thinkable. It lies there, quite close, but it cannot
be assimilated. It beseeches, worries, and fascinates desire, which, nevertheless, does not let itself be seduced. Apprehensive, desire
turns aside, sickened, it rejects. A certainty protects it from the shameful—a certainty of which it is proud holds on to it. But simulta-
neously, just the same, that impetus, that spasm, that leap is drawn toward an elsewhere as tempting as it is condemned. Unflagging-
ly, like an inescapable boomerang, a vortex of summons and repulsion places the one haunted by it literally beside himself. (JULIA
KRISTEVA — Powers of Horror)

YOUNG GIRL READING GROUP depicts, examines and contextualises the instability of boundaries that renders the reading
body and its surroundings as the site of an active and ongoing set of relations, positing the interdependence of the text, the body,
the environment and the technology. Recognising reading as an act which shapes the body, YGRG strives to create a new sensibili-
ty toward reading as a form of embodied language, a collective practice that underlies complexities of perceived bodies, environ-
ments and their entanglement into global digital infrastructures. The constructed spatial settings and trace affinities across social

practices, art forms and timeframes, but most of all look to create a reading space that can be shared collectively.
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Abbildungen

Abb. 1-6: Digital Imaginaries — Young Girl Reading Group Workshop, NRW Forum, Diisselderf, 05 — 06.07.2019. Photo: Dorota
Gaweda and Eglé Kulbokaité

Abb. 7: Digital Imaginaries — Young Girl Reading Group Workshop, NRW Forum, Diisselderf, 05 — 06.07.2019. Photo: NRW

Forum

Abb. 8-10: Digital Imaginaries — Young Girl Reading Group Workshop, NRW Forum, Diisselderf, 05 — 06.07.2019. Photo: Doro-
ta Gaweda and Eglé Kulbokaité

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

1. Einleitung: Spannungsreiche Verschrankungen

»Wenn Sie es bis jetzt geschafft haben, einen grolen Bogen um TikTok zu machen, einfach weitermachen wie bisher®, so
schreibt die Kunstwissenschaftlerin und Kolumnistin Anika Meier noch im Juli 2020 fiir das Magazin monopol (Meier 2020).
~Ernsthafte Kunstvermittlung, ade!“, so das Urteil des Artikels. Insbesondere der TikTok-Account der Uffizien hat in diesem
Zusammenhang fiir Furore gesorgt, die New York Times titelte ,,As Museums Get on TikTok, the Uffizi Is an Unlikely Class
Clown“ (Marshall 2020).

Die Uffizien waren eines der ersten Museen, die im Friihjahr 2020 eine Kooperation mit der Kurzvideo-Plattform TikTok aufnah-
men und die Themen Kunst, Corona und Alltag mit digitalen, popkulturellen Asthetiken verschrinkten. In einem der ersten
Videos wurde der Kopf der Medusa von Caravaggio digital mit einem animierten Corona-Virus konfrontiert (sie schreit: ,,Coron-

a-Virus!) und musikalisch mit Beethovens fiinfter Symphonie hinterlegt. Den Blick und das Entsetzen der Medusa gekonnt in

Szene gesetzt, zerschellt das versteinerte Corona-Virus und die Medusa trigt fortan eine medizinische Maske.[!'! Auch in weiteren

Videos werden die beriihmtesten Werke der Sammlung in die (pandemische) Gegenwart geholt: Die Venus von Urbino chillt

wihrend des Lockdowns im Schlafanzug mit reichlich Snacks vor dem Fernseher[z]; die Venus aus Boticellis Primavera mahnt

lautstark Social—Dista.ncing[S] und Michelangelos Tondo Doni wird zum Szenario eines Quarant'ane—WorkoutsM]

. Trotz oder
vielleicht gerade wegen der kritischen Debatten hierzu: Einen grolen Bogen um TikTok machen Museen jedenfalls nicht, im Ge-

genteil. Sowohl die Zahl der Museen, die die Plattform fiir sich zu nutzen wissen als auch die Reichweite ihrer Accounts nehmen

seit den ersten coronabedingten MuseumsschlieBungen in Europa stetig zu, und zwar genreﬁbergreifend.[s]

Dabei entwickeln sich zum einen spezifische virtuelle!®' Praktiken und Asthetiken musealer Vermittlung. Zum anderen schlieen

sich in Anlehnung an die gesteigerte Bedeutung von ,Social Medial”)-Plattformen weitere Fragen nach der Okonomisierung
musealer Praktiken, wie des Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns, sowie ihrer (staats-)politischen Mobilisierung an. Bei let-
zterem gilt es im Blick zu behalten, dass es sich um eine Beziehung von politischer Brisanz auch deswegen handelt, da im August

2021 nach andauernden Spekulationen, bekannt wurde, dass der chinesische Staat an TikToks Mutterkonzern Bytedance beteiligt
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ist und damit iiber ein Vetorecht bei Entscheidungen verfiigen kann (taz 2021), auch wenn TikTok dies bis heute abstreitet. Insbe-
sondere in den USA und im Kontext geopolitischer Erwidgungen, die mit einem zunehmend angespannten Verhéltnis zu China
zusammenhingen, sind seitdem Forderungen immer lauter geworden, die App unzuginglich zu machen. Im Mai 2023 ist der US-
Bundesstaat Montana vorangegangen. Dort ist das Anbieten der App in App Stores ab 2024 untersagt, wobei das Argument des
Schutzes der Daten der Nutzenden vor chinesischer Spionage die legitimatorische Grundlage der Entscheidung bildet und so zu

einer politischen Erwigung im Sinne der nationalen Sicherheit avanciert ist. TikTok hat dagegen Klage eingereicht (McCabe/Ma-

heshwari 2023).

Der vorliegende Beitrag legt eine diskurs- und performativititstheoretische Perspektive zugrunde, welche die wechselseitigen
Konstitutionsprozesse der Social Media-Plattform TikTok einerseits und dem Musealen andererseits mithilfe der Heuristik wech-
selseitiger Plattformisierung fasst (vgl. Poell/Nieborg/van Dijck 2019). Mit der Betonung der Wechselseitigkeit geht es um eine
Perspektive, die nicht lediglich danach fragt, inwiefern sich plattformspezifische Rationalititen, Asthetiken und Praktiken in an-
dere gesellschaftliche Sphéren (und damit auch Museen) einschreiben, sondern auch, inwiefern sich spezifische Aspekte des
Musealen umgekehrt in die (Diskursivierung der) Plattform TikTok einschreiben. Dabei handelt es sich mitnichten um ein sym-
metrisches Machtverhiltnis. Gleichwohl betont die hier zugrundeliegende Perspektive, dass wir es mit Blick auf Plattfor-
misierungsprozesse dennoch nicht mit einer uni-direktionalen Entwicklung zu tun haben. Hierbei ist zum einen von Interesse,
welche diskursiven Voraussetzungen und Entwicklungen konstitutiv fiir die Entwicklung der besonderen Beziehung zwischen
Museen und TikTok waren und sind sowie zum anderen, an welche medientechnologischen Bedingungen entsprechende platt-
formspezifische Praktiken und Asthetiken gekniipft sind.

Um diese Aspekte diskutieren zu konnen, stellt der Beitrag in einem ersten Schritt die Kurzvideo-Plattform TikTok vor und
schirft die hier zugrundeliegende Perspektive mithilfe des Konzepts wechselseitiger Plattformisierung (2). Darauf aufbauend ge-
ht es im Weiteren um eine breite Situierung jener diskursiven Bewegungen, auf deren Grundlage die Plattform TikTok und die
Museen im Laufe des Jahres 2020 zusammengefunden haben. Dabei wird auch herausgearbeitet, wie sich das Verhiltnis von
Museen und Sozialen Medien im Zuge der pandemiebedingten MuseumsschlieSungen verdndert hat und auch welche (his-
torischen) Grundlagen fiir dieses spannungsreiche Verhiltnis konstitutiv sind (3). In einem niichsten Schritt geht es um die medi-
entechnologischen Bedingungen musealer (Kunst-)Vermittlung auf TikTok, wobei technische Funktionsweisen und damit zusam-
menhingende Sichtbarkeits- und Aufmerksamkeitsokonomien im Fokus stehen. Ergiinzend werden die sich hieraus ergebenden
kulturellen Praktiken beispielhaft illustriert. Dabei werden Spezifika mimetischer Nutzungskulturen und -praktiken herausgear-
beitet und auf ihre Effektivitit im Hinblick auf museale Deutungshoheiten hin befragt (4). SchlieBlich benennt der Beitrag theo-

retische sowie gesellschaftspolitische Herausforderungen, die mit der Plattformisierung von Museen einhergehen (5).

2. Konzeptualisierung: Wechselseitige Plattformisierung von Museen und
TikTok

TikTok ist eine User-Generated-Content-Plattform, die in den letzten Jahren eine bemerkenswerte Karriere hinlegte: Nach eige-
nen Angaben erreichte TikTok im September 2021 eine Mrd. monatlich aktive Nutzende (TikTok Newsroom 2021d). Im Jahr
2023 waren es bereits 1,7 Mrd. und fiir 2025 hat TikTok sich das 3 Mrd.-Ziel gesetzt (Buchholz 2022). Damit handelt es sich um
die Plattform mit dem weltweit groBten Wachstum (ebd.). Damit diirfte die immense 6konomische wie kulturelle Bedeutung des
chinesischen Technologiekonzern ByteDance, der den Silicon-Valley-Plattformen lingst Konkurrenz macht, kaum noch abzus-

(8]

treiten sein. Zur Gewinnung von Nutzenden auch iiber den chinesischen Markt hinaus'”" setzt Bytedance mit TikTok nicht zuletzt

auf Kooperationen mit Kulturbetrieben und treibt diese im Sinne einer ,Infrastrukturalisierung® systematisch voran (Zhang

2020).[9] Um eben solche Bewegungen beschreiben zu konnen, ist nicht nur ein performatives wie prozessual angelegtes Verstand-

nis von Institutionen notwendig (vgl. Seyfert 2011), sondern auch von digitalen Plattformen.

Mit dem Begriff der Plattformisierung haben Thomas Poell, David Nieborg und José van Dijck darauf verwiesen, dass sich platt-

formspezifische Rationalititen in unterschiedliche Sektoren und Sphiren des Lebens einschreiben:

“Platformisation is defined as the penetration of infrastructures, economic processes and governmental frameworks of digital plat-
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forms in different economic sectors and spheres of life, as well as the reorganisation of cultural practices and imaginations around
these platforms.” (Poell/Nieborg/van Dijck 2019)

Digitale Plattformen regulieren also nicht nur die Verfiigbarkeit und Sichtbarkeit von Inhalten, sondern sie evozieren auch spez-
ifische Arten der Kommunikation und Konnektivitit und bringen damit spezifische kulturelle Praktiken hervor — und schliefen an-
dere aus. Zudem beriicksichtigt der Begriff die konomischen und (staats-)politischen Bedingungen ihrer Formierung (vgl. Poel-
I/Nieborg/van Dijck 2019).

Um das spezifische Verhiltnis von Museen einerseits und TikTok andererseits diskutieren zu konnen, nutzt der vorliegende Bei-
trag den Begriff der Plattformisierung, relationiert ihn allerdings stirker, indem digitale Plattformen, gesellschaftliche Institutio-
nen und auch 6ffentliche Diskurse auf Prozesse ihrer wechselseitigen Hervorbringung hin befragt werden. Performativititstheo-
retisch scheint dies gewinnbringend, da sich nicht etwa ,nur* die Rationalitit digitaler Plattformen in andere gesellschaftliche und
kulturelle Sphéren einschreibt, sondern sich diese ebenso in Plattformen einschreiben. Dabei handelt es sich um fortwéhrende Be-
wegungen, die keineswegs von einem symmetrischen Machtverhiltnis zeugen. Zudem formieren sich Plattformen immer nur in
Abhingigkeit offentlicher Diskurse, d.h. es geht auch darum, wie und als was sie in Erscheinung treten konnen (vgl. Gillespie
2010: 348f.). Entsprechend lassen sich Plattformen — ebenso wenig wie Museen — nicht als solche voraussetzen. Wenn mit Blick
auf Museen und TikTok im Folgenden also von wechselseitigen Plattformisierungsprozessen die Rede ist, dann ist damit gemeint,
dass sich das Museale, d.h. sowohl seine Praktiken als auch seine legitimatorischen Funktionen mit Blick auf Wissen, und digitale
Plattformen wechselseitig und vor dem Hintergrund asymmetrischer Machtverhiltnisse performativ herstellen und dass dieses
Verhiltnis durch spezifische Diskursivierungen mitreguliert wird. Das Museale schreibt sich mit jeweils spezifischen Mitteln in
TikTok ein, wie sich TikTok mit jeweils spezifischen Mitteln in das Museale einschreibt — und als was dieses spannungsreiche
Verhiltnis erscheint (bspw. als ,Niedergang des guten Geschmacks®) hidngt immer auch von offentlichen Diskursen ab. Der
Beriicksichtigung der Wechselseitigkeit liegt ein prozesshaft-operativer Medienbegriff (vgl. Seier 2014) zugrunde, der weder das
Museale noch das Digitale als gegeben voraussetzt, sondern nach Prozessen konstitutiver Verschrinkung fragt. Nur so ldsst sich
schlieBlich die Rolle von Museen bei der (strategische) Entwicklung von TikTok plausibilisieren. Wie sich noch zeigen wird,
kommt Museumskooperationen hier nicht zuletzt die Funktion zu, sich als Intermediire fiir kiinstlerisch-kreative Praktiken sowie

kulturelle Teilhabe zu legitimieren und zu profilieren.
3. Wechselseitige Plattformisierungen unter pandemischen Bedingungen

Vorspiel

Der Begriff der ,Plattform* hat sich als Begriff fiir Online-Content-Hosting-Intermediére auch deswegen durchgesetzt, weil er mit
spezifischen Assoziationen operiert, z.B. Flachheit, Offenheit, Neutralitit und auch Moglichkeitsbedingung fiir Interaktion und
Partizipation. Dabei handelt es sich letztlich um ein Kernstiick der marketingstrategischen Ausrufung des sogenannten ,Web 2.0°
(vgl. Gillespie 2010: 350f.). Die demokratisch gerahmte und an Dezentralitit orientierte Rhetorik der Offenheit, Partizipation
und Interaktion war zentral fiir das von Tim O’Reilly (2005) entworfene Web 2.0 und die Verbreitung Sozialer Medien. Die Paral-
lelen zu Museumsdiskursen, auch iiber Diskurse der Kunstvermittlung hinaus, seit den 1970er Jahren und insbesondere ab den
1990er Jahren sind offensichtlich, denn auch hier stehen Publikumsorientierung und partizipative Ausstellungsgestaltungen sowie
die Entwicklung von Teilhabeoptionen im Zentrum einer angestrebten Offnung. Insbesondere im Zuge sogenannter Erlebnisorien-
tierung entwickeln sich Museen seitdem verstirkt zu szenografisch angelegten, affektiven und interaktiven Resonanzraumen, die
in ihrer Orientierung am ,eigenen’ Erleben eng an das bildungspolitisch instruierte und auf ,Inklusion‘ zielende Motto ,Museum
fiir alle‘ gekniipft sind (vgl. Eickelmann 2016; Burzan/Eickelmann 2022: 511F.). Hierbei gewinnt nicht zuletzt der Begriff der ,(Bil-
dungs-)Plattform‘ zunehmend an Bedeutung, um die Offenheit und Flachheit von Museen diskursiv in den Vordergrund zu stellen
(vgl. Proctor 2019; Museumsbund.de 2021).

Umso erstaunlicher ist es, dass die Geschichte des Verhiltnisses von Social Media-Plattformen und Museen gerade nicht umstand-
slos als eine Geschichte tiefer Verbundenheit erzihlt werden kann, sondern eher ambivalent ist. Hierfiir lassen sich unter-
schiedliche Erkldrungen anfiihren, wobei die prekire finanzielle Lage offentlich finanzierter Hauser in Europa eine bedeutende

pragmatische Rolle spielt, denn die strategische Bespielung und Pflege von Social Media-Kanilen ist ressourcenintensiv. Zudem
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positionieren sich zahlreiche Museen aufgrund der historischen Bedeutung der Materialitit ihrer Objekte ideell durchaus skep-
tisch. In diesem Sinne werden Digitalisate als Gegenteil eines ,,besseren Realen” vielerorts normativ abgelehnt (vgl. Niewerth
2020: 33). Hinzu kommt, dass es sich bei Museen um Institutionen handelt, die historisch an der performativen Herstellung und
Wiederholung von Deutungsmacht orientiert sind: Die Verteidigung institutionell beglaubigten Wissens (vgl. Marchart 2005: 35)
und die Produktion kollektiven Wissens, wie sie Tim O’Reilly fiir Web 2.0-Anwendungen beschworen hatte, scheinen zumindest
Potenziale fiir Reibungen zu bergen. Vor den coronabedingten MuseumsschlieBungen waren Social Media-Plattformen hier zwar
keineswegs unbedeutend, allerdings waren sie u.a. aus den genannten Griinden nicht so stark institutionell verankert, wie sich
vielleicht aufgrund der Bemiihung der gleichen Diskursstringe vermuten liefe. Wie konnte nun doch zusammenkommen, was vor

der Corona-Pandemie nicht so recht zusammenkam?
(Re-)Konfigurationen, oder: #MuseumsAndChill

Am 19. Mirz 2020, als die Museen aufgrund der Verbreitung des Corona-Virus bereits geschlossen waren, rief das International
Council of Museums (ICOM) mithilfe des Hashtags #MuseumsAndChill eine gezielte Social Media-Kampagne ins Leben. Ziel
war nicht nur die Biindelung digitaler Museumsinitiativen, sondern viel grundsitzlicher die Entwicklung bzw. Erweiterung museal-
er Social Media-Aktivititen tiberhaupt (vgl. ICOM 2020a). Dabei standen und stehen Museen, die lingst auch mit anderen (digi-
talen) Freizeitangeboten konkurrieren, vor enormen Herausforderungen im Kampf um die 6ffentliche Aufmerksamkeit. Ent-
sprechend grenzt sich ICOM im Rahmen der o.g. Kampagne demonstrativ von der Streaming-Plattform Netflix ab, um das ,heil-
same Potenzial® des Musealen zu betonen und twitterte: ,,Studies show that museum visits reduce stress & anxiety. Selfisolation
can have serious effects on mental health — and not enough Netflix binging can solve it. So how about MuseumsAndChill in-
stead?” (ebd.)

Nur ungefihr zwei Wochen spiter kiindigt TikTok an, im Rahmen des ,TikTok Creative Learning Funds‘ 50 Mio.$ fiir Museen
und Erzieher*innen fiir die Produktion von Content bereitzustellen. ,,[...]dancing and having fun where we can. Sometimes that
means experiencing the comfort and warmth that comes through simple human connection [...] caring for one another®, so steht
es im entsprechenden Ankiindigungstext auf TikTok (TikTok Newsroom 2020). Hier wird deutlich, dass sowohl Museen als auch
TikTok ihre Funktionalitit diskursiv deutlich an Metaphoriken der Sorge in Zeiten der Krise kniipfen. Ende Februar 2021 legt
TikTok nach und macht sein ,,Forderprogramm fiir Kunst und Kultur® fiir Institutionen in Deutschland bekannt, mit dem Schwer-
punkt ,,Diversity und Inklusion® (TikTok Newsroom 2021a). Als groBziigige Spende deklariert, werden hier nochmal insgesamt 5
Mio $ fiir Kooperationen bereitgestellt, um Kulturinstitutionen zu animieren, Content fiir die Plattform zu produzieren, min-

destens 8 Videos pro Monat fiir eine Dauer von 6 Monaten (ebd.).
Diskursive Schnittstellen: Wissen, Kreativitat, Diversitét

ByteDance hatte im Jahr 2017 die in Shanghai entwickelte Anwendung Musical.ly gekauft und unter dem Namen TikTok fiir den
internationalen Markt neu aufgelegt. Wihrend musical.ly auf Mash-Ups von Musik und Lippensynchronisations- und Tanzvideos
setzte, kniipft TikTok hier zwar an, ist aber deutlich breiter aufgestellt (vgl. Zulli/Zulli 2020). Diskursiv zusammengehalten wird
die Heterogenitiit des Contents durch die Pfeiler ,,Wissen“ und ,,Kreativitit®, wobei der Aspekt des Wissens eine entscheidende
strategische Neuausrichtung gegeniiber der Anwendung musical.ly markiert. Diese Neuausrichtung ldsst sich durchaus auch als
Antwort auf aktuelle Debatten zur Rolle Sozialer Medien bei der Verbreitung fragwiirdigen Wissens verstehen (vgl. TikTok
Newsroom 2021b). Hinzu kommen eklatante Schwierigkeiten in Hinblick auf den Jugendschutz: TikTok war und ist immer wied-
er in den Schlagzeilen, weil bspw. jiingere Menschen sich an riskanten und z.T. lebensbedrohlichen ,Challenges* beteiligen oder
auch weil Erwachsene junge Médchen u.a. in Livestreams auffordern, sich zu entbloBen (sog. ,Cybergrooming‘) — kein neues
Problem, das auch schon musical.ly einen schlechten Ruf einhandelte (vgl. klicksafe 2018). Die Betonung der Rolle legitimierten
Wissens markiert also eine hochst funktionale (Re-)Konfiguration der Plattform im 6ffentlichen Diskurs: Padagogisch wertvolle

]

wie unterhaltsame Lernvideos — 15 bis hochstens 60 Sekunden lang[10 — inszeniert von Professionellen sowie Amateur-Péda-

gog*innen. Und dies in einer Zeit, in der vielerorts auf der Welt die Schulen geschlossen waren und Anreize fiir das Lernen

Zuhause an Wert gewannen. Das Hashtag #learnontiktok!" ! wurde bis Mitte Mérz 2021 78 Mrd. mal auf gerufen und bis Dezem-
ber 2021 bereits rund 210 Mrd. mal.
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Insgesamt ldsst sich also zeigen, dass es sich bei dem Verhéltnis von Museen und TikTok um eine hochst funktionale Beziehung
fiir beide kulturellen Intermedidre handelt: Als gesellschaftlich legitimierte Institution fiir auerschulische Bildung und Wis-
sensvermittlung sind Museen fiir die diskursive (Re-)Konfiguration der Plattform TikTok von groem Interesse, da sie mit Koop-
erationen ihre Legitimitit ausbauen konnen. Dies betrifft ihre Rolle bei der Verbreitung fragwiirdigen Wissens ebenso wie miss-
briuchliche oder gar lebensbedrohliche Praktiken, insbesondere mit Blick auf Jugendliche. Andererseits stehen auch Museen un-
ter bildungspolitischem Legitimierungsdruck. Hier geht es allerdings darum, als (gemeinhin) historisch legitimierte 6ffentliche In-
stitution des Speicherns, Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns von Wissen nicht alle Menschen gleichermaBen zu erreichen,
wobei insbesondere jiingere und weniger an ,Hochkultur* Interessierte als schwer erreichbar gelten. Zudem ist im Zuge der coron-
abedingten MuseumsschlieBungen der Druck immens gewachsen, mithilfe digitaler Anwendungen mit der Besucherschaft Kon-
takt zu halten. Die Kooperationen schaffen nun Moglichkeitsrdume fiir eine wissensorientierte aktive Teilhabe an popularisierter
und unterhaltsamer Kunst und Kultur, insbesondere fiir jiingere Menschen, legitimiert durch eine historische gesellschaftliche In-
stitution, die zugleich mit notwendigen Ressourcen versorgt wird. Dass die hiermit einhergehende Hinterfragung historischer
Grenzen, wie bspw. zwischen Hoch-/Populdrkultur, im Feld aber auch Spannungen erzeugt, wurde eingangs bereits gezeigt. Dies
betrifft nicht nur die bildenden Kiinste, sondern Museen iiber alle Genres hinweg. Je nach Genre lassen sich wiederum spezifische

Fragen an die Effekte plattformisthetischer Inszenierungsweisen fiir die museale Vermittlungsarbeit stellen.

Neben diesen legitimierenden Erginzungen lassen sich zudem diskursive Gleitmittel ausmachen: ,Kreativitir und ,Diversitcit' .

Wiihrend sich Museen im Zuge eines umfassenden Kreativititsdispositivs (Reckwitz 2012) zunehmend zu einer ,,Quelle der Inspi-

ration* und ,Kreativititsagenur® fiir jene Menschen, die sich als kreativ erleben wollen, entwickeln (Ullrich 2018: 187f .)“2], bi-
etet TikTok vielfiltige entsprechende digitale Moglichkeiten fiir kreative® Auseinandersetzungen mit Kunst und Kultur. Die posi-
tive Konnotation von Diversitit im Sinne einer kulturellen Ausdehnung und Bereicherung jenseits der Herkunft der kulturellen
Giiter oder der mit ihnen engagierten Subjekte ist dabei lingst als politische Konnotation in den Kreativititsbegriff eingelassen
(vgl. Reckwitz 2017) und wird von TikTok marketingstrategisch eingesetzt, bspw. im Kontext des ,Forderprogrammes‘ mit dem
Titel ,#CreatorsForDiversity” (TikTok Newsroom.com (2021c). Hier heifit es: ,Inspiration und Kreativitit sind tief in der DNA
von TikTok verankert.“ (ebd.)

Wie wir im Folgenden sehen werden, bietet TikTok nicht nur Inspiration, sondern ist zugleich Instrument fiir kreative Ko-Produk-

tionen, die wiederum an spezifische medientechnologische Bedingungen gekniipft sind.

4. Medientechnologische Bedingungen: TikToks Funktionsweisen, Asthetiken,
Praktiken

Mit Blick auf ein am Erlebnis orientierten Museumsfeld ermoglicht TikTok die partizipative Produktion bunter, lauter Kunst-

und Kulturclips und evoziert damit zugleich ko-kreative Praktiken. Als Grundlage hierfiir werden bspw. Kunstwerke den algorith-

misierten Aufmerksamkeitsmirkten entsprechend animiert."'?! Dieser Effekt lisst sich mithilfe der Erstellung von Bilderfolgen

umsetzen, wie schon im ersten TikTok-Beitrag der Uffizien, in dem sich Pietro Secco Suardo aus einem Gemalde von Giovan Bat-

tista Moroni zum Popsong ,,Le Feste Di Pablo“ — hier noch etwas unbeholfen — durch die Uffizien bewegt.[14] Oder auch mithilfe

[15]

zusitzlicher, leicht zu bedienender Software” ~', wie das Video mit dem Titel ,,Our paintings come to life at night! [...]“ des Ri-

jksmuseum Zeigt[l6]. Responsiv wird das Kunstmuseum hier nun insofern, als das Design der Plattform so konzipiert ist, dass
Kommunikation und Konnektivitit sich insbesondere in Formen kreativer Interaktion bzw. Co-Kreation ausdriickt. Die Be-
forderung ko-kreativer Content-Produktion ist eng gekoppelt an vielfiltige und aufgrund des Interface-Designs auch niedrigsch-

wellige Moglichkeiten zur Replikation, Imitation und Weiterbearbeitung von Videos. Hierfiir gibt es unterschiedliche Features:

»  Entdecken-Funktion: Entdeckt werden sollen im Trend liegende Praktiken und Hashtags mit bereits hoher Reich-
weite. Damit werden strukturierte Partizipationsangebote gemacht, die zuvorderst auf Imitation und Replikation
zielen. So suggeriert die Anzeige der fiir ein Video genutzten Filter innerhalb einer ,Filtergruppe® die Niedrigsch-
welligkeit von deren Nutzung auch fiir eigene Videos.

» Ahnlich verhilt es sich mit der Verschrinkung von Bewegtbild und Sound. Einmal angewihlt, werden die Videos
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entlang der Audiospur sortiert angezeigt und die potenziellen Creator*innen werden aufgefordert, auf Basis eben
jener Audiospur eigene Videos zu produzieren.

m Zusitzlich bieten die Duett- und Stitch-Funktionen die Moglichkeit, ein Video mit anderen Videos zu verkniipfen:
Auf Grundlage eines ausgewahlten Videos erscheint im Falle des Duetts ein Split-Screen und das vorher aus-
gewihlte Video wird noch einmal abgespielt, so dass post-modo ein ,Duett’ entsteht. Die Stitch-Funktion er-
moglicht es, auf der Grundlage eines Ausschnitts ein eigenes Video zu erstellen; beide Teile werden dann — aufei-

nanderfolgend — zu einem Video zusammengefiigt, wobei das neue Video automatisch auf das zitierte verweist.

Wie hier deutlich wird, sind insbesondere mimetische Praktiken konstitutiv in die Infrastruktur der Plattform eingelassen. Diana
und David James Zulli sprechen daher von TikTok als ,.imitation publics* und schreiben weiter ,,[...] imitation and replication —
the driving forces of mimesis — are latent in TikTok’s platform design.” (Zulli/Zulli 2020: 5). Die bereits beschriebene diskursive
Orientierung von TikTok an Kreativitit' und ,Wissen‘ wird hier also praktisch — und das heil3t nicht zuletzt: kérperlich — mithilfe
mimetischer Praktiken konkretisiert. Dabei werden nicht nur Kunstwerke bzw. Ausstellungsobjekte in Form manipulierter Digi-
talisate von den Museen repliziert. Die Sichtbarkeit ebendieser virtuellen Objekte ist auf TikTok daran gebunden, dass die Crea-
tor*innen aktiv werden: Sie filmen sich bspw. wihrend sie mit den virtuellen Objekten in Kontakt kommen bzw. wie sie hierauf
reagieren und erstellen so Duette und Stitches. So wie eine junge Museumsbesucherin, die sich ldchelnd tiberrascht und fasziniert

von dem Uffizien-,,Remake“ des ,Polyptych of Ognissanti‘ von Giovanni da Milano zeigt, in dem die Protagonist*innen des

Werkes Aretha Franklins ,I say a little prayer® im Chor singen[17]. Oder, mit Blick auf ein kulturhistorisches Museum, sie en-
gagieren sich kreativ-kiinstlerisch mit Kurzvideo von Museumspidagog*innen, wie die Duette und Stitches mit Tim Pearce aus

dem Carnegie Museum of National History in Pennsylvania zeigen, der mit Schnecken-Witzen und Fun-Facts fiir Reichweite

sorgt[lg]‘ Damit erfiillen die Museumsaccounts auf TikTok nicht nur die Funktion, Kunst und Kultur 6ffentlich zuginglich zu
machen, sondern, das Publikum zu involvieren. Vor dem Hintergrund der Diskurse im Bereich der Kunstvermittlung lisst sich
eben diese Form der Involvierung als ein transformatives Verstindnis musealer Vermittlungsarbeit begreifen (vgl. Morsch 2009),

wobei noch weiter nach dem Politischen in diesem Kontext zu fragen wire.

Diese unterschiedlichen Formen des Engagements mit musealen Digitalisaten sind wiederum mafigebend fiir die Sichtbarkeits-
und Anerkennungsékonomie von TikTok: Die technischen Funktionen, die Asthetik und die Nutzungsweisen und -normen von
TikTok zeichnet sich zuvorderst dadurch aus, dass sie den Wert kultureller Praktiken an ihrer Multiplizierungspotenz bemessen
oder anders ausgedriickt: ,,Die kulturellen Giiter zeichnen sich in der Hyperkultur [...] durch Kombinierbarkeit und Hybridisier-
barkeit aus.“ (Reckwitz 2017) Von gesteigerter Relevanz sind ko-kreative Videos hier deswegen, weil die entstehenden
mimetischen Schleifen Sichtbarkeit und Reichweite beférdern. Von Wert sind diese kulturellen Praktiken folglich genau dann,
wenn sie ihre Potenz fiir kiinftige Ko-Kreationen ausstellen und damit zukiinftige Modulationen provozieren bzw. wenn ihre
Potenz fiir kiinftige Ko-Kreationen von anderen Creator*innen sowie dem Algorithmus anerkannt wird: ,,[...] digital liveness gen-
erates a sense of “unpredictable flow and potential eventfulness” (Lupinacci zit. na. Zulli/Zulli 2020) as if something could always
be happening.” (Zulli/Zulli 2020: 2) Damit wird Kunst- und Kulturrezeption einerseits zur Frage des korperlichen, affektiven
sowie kreativen Engagements mit Kulturgiitern, die uns hier in Form von Content zugénglich werden. Andererseits verleihen die
Kooperationen mit Museen ebensolchen Praktiken explizit den Status des kulturell Wertvollen, d.h. hier Kreativen und Kiinst-
lerischen. Zugleich lassen sich aus einer materialistischen Theorie des digitalen Kapitalismus die hier zugrundeliegende Aufmerk-
samkeitsokonomie und damit verbundene Anerkennungsordnungen als ,fester Bestandteil einer profitorientierten Kapitallogik*
bezeichnen (Burghardt 2021), womit zugleich ungleiche Krifteverhiltnisse zwischen prekiren Museen und grolen Technologie-
unternehmen angesprochen sind. TikTok hat die dem Kreativititsdispositiv inhdarente Anforderung der innovativen Replikation
als konstitutiven Part in die (technische) Funktionsweise der Plattform integriert und verfiigt iiber ausreichende Ressourcen ent-
sprechende Content-Produktionen zu befdrdern oder zugespitzt ausgedriickt: zu kaufen. Dabei finden unweigerlich (Re-)Konfigu-
rationen historischer Positionen innerhalb der Organisation Museum statt: Museumspédagog*innen, wie Tim Pearce im Beispiel
oben, werden (idealerweise) zu Social Media Sternchen, wihrend bereits etablierte TikTok-Influencer*innen, wie Chiara Ferragni
als Vermittler*innen in Kunstmuseen geholt werden. Inwiefern die Effekte der plattformisierten Popularisierung der Museen im
Zuge der hier geltend gemachten ,,Diversitits“-Kampagnen nun als Offnung wirksam werden oder letztlich kulturelle Stereotype
reproduzieren und gar spezifische Formen des Ausschlusses marginalisierter Gruppen bewirken, muss weitere Forschung zeigen.
Als die Uffizien Chiara Ferragni als ,Verkorperung der Venus im Social-Media-Zeitalter‘ in die Uffizien holten, um freiziigig auf

TikTok (und Instagram) zu vermitteln bzw. zu ,,posieren”, handelten sich die Uffizien jedenfalls Sexismus-Vorwiirfe ein (Dpa
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2020). Im Begleittext hief3 es, Ferragni sei ,.eine Art zeitgenossische Gottheit der Social-Ara“, die ,,das weibliche Ideal der Frau

mit blonden Haaren und zarter Haut“ verkorpere — sexistische Kommentare inklusive (ebd.). Dariiber hinaus lésst sich bereits fes-
thalten, dass sich die Kémpfe um museale Deutungsmacht, die fiir die Institution Museum keinesfalls neu sind (vgl. Burzan/Eick-
elmann 2022: 28ff.), im Zuge ihrer digitalen Dynamisierung im Allgemeinen und ihrer Plattformisierung im Besonderen, verkom-
plizieren. Dies betrifft medientechnologisch bedingte Praktiken, die als korperliches Engagement mit digitalisierten Museumsobjek-
ten Relevanzen mitregulieren ebenso wie damit zusammenhingende Verzeitlichungen bzw. Verrdumlichungen. Dabei geht es im-

mer auch um die Deutungsmacht digitaler Plattformen, die mithilfe intransparenter Algorithmisierungen mafigeblich an der Sicht-
barkeit und Anerkennung von Kultur beteiligt sind und dabei nicht nur 6konomische, sondern durchaus auch politische Interessen

verfolgen .

5. Fazit und Ausblick: Vom Museum zum kuratorischen Apparat

Mithilfe des Konzepts wechselseitiger Plattformisierung hat der Beitrag die diskursiven Entwicklungen und praktischen Effekte
der besonderen Beziehung zwischen Museen und der Kurvideo-Plattform TikTok herausgearbeitet, die sich seit den coronabed-
ingten Museumsschlieungen ereignet haben. Dabei ist deutlich geworden, dass es sich um wechselseitige Konstitutionsprozesse
handelt, die spezifische Asthetiken und Praktiken musealer Ko-Kreation hervorbringen. Museale Kunst- und Kulturrezeption
wird im Zuge ihrer Plattformisierung zunehmend zu einer korperlichen, affektiven Praxis kreativen Engagements — eine Entwick-
lung, die bereits im Zuge von Erlebnisorientierung im Museumsfeld angelegt ist und fiir die TikTok digitale Moglichkeitsrdume
bietet.

Zugleich werden damit weitere Fragen nach der Herausforderung musealer Deutungsmacht aufgeworfen. Dies betrifft die bedeu-
tende Rolle plattformisierter Praktiken bei der Herstellung von Offentlichkeit und damit gesellschaftlicher Relevanz, aber auch
die Deutungsmacht digitaler Plattformen selbst, die auf der Grundlage spezifischer algorithmisierter Aufmerksamkeitsmérkte und
Anerkennungsordnungen ebendiese mitregulieren. Inwiefern sich die Museen in Anbetracht dieser Entwicklungen als kritikfahig

erweisen konnen und wo sich dabei Raume des Politischen auftun, bleibt abzuwarten und weiter zu erforschen.

Dariiber hinaus konnte mithilfe der ausgewdhlten Beispiele zumindest angedeutet werden, dass historische Begriffe und Vorstel-
lungen des Kuratierens, Ausstellens und Vermittelns sowie die mit ihnen verkniipften Subjektkategorien im Zuge der beschriebe-
nen wechselseitigen Plattformisierungen an ihre Grenzen geraten: Creator*innen sind hier nicht ,nur Museumsbesucher*innen,
sondern werden (im Falle von Kunstmuseen) zugleich Kiinstler*innen, deren Korper bzw. Werke auf algorithmisierten Aufmerk-
samkeitsmarkten ausgestellt werden, womit sie gewissermal3en ebenso als Exponate begriffen werden konnen. Die sich hieraus
ergebenden Fragen liegen auf der Hand: Wer oder was ist hier Kurator*in, wer oder was Kiinstler*in und wer oder was das Kunst-
werk? Dariiber hinaus haben wir es mit weiteren Veruneindeutigungen historischer Grenzen wie bspw. zwischen fachwissen-
schaftlichen bzw. hochkulturellem und popkulturellen bzw. plattformspezifischen Wissensordnungen und auch zwischen his-
torischen Museumsmaterialititen und ihrer Neuformierung im Zuge ihrer digitalen Virtualisierung zu tun. Diese Transformation-
sprozesse erfordern Ansitze, welche die historischen Grenzen des Musealen nicht konzeptuell bereits voraussetzen, sondern statt-
dessen nach den Prozessen der Grenzproduktion selbst fragen. Diese werden namlich im Zuge zunehmender Veruneindeutigun-
gen und Verschrinkungen keineswegs obsolet, sondern vielmehr auf andere Art und Weise in Kraft gesetzt. In diesem Sinne
scheinen insbesondere posthumanistische Reformulierungen des Musealen bzw. Kuratorischen, wie sie im Kontext der (Feminist)
STS vorgenommen werden besonders furchtbar zu sein, da sie eine Perspektivverschiebung vom Museum zu einem medientech-
nologisch bedingten kuratorischen Apparat erlauben (vgl. Schroer 2019; vgl. Tyzlik-Carver 2016, 2023). Diese erméglichen eine
relationale Perspektive auf die Vermittlungsfunktion gesellschaftlicher Institutionen und ihre Plattformisierung, die ihre
Prozesshaftigkeit im Spannungsfeld von Realitit und Virtualitit zugrunde legt, die diskursiven und medientechnologischen Bedin-
gungen und Effekte in den Blick nimmt und dabei zudem 6konomische und (geo-)politische Verstrickungen beriicksichtigt. Das
Museum ,vor Ort‘ wird dabei jedenfalls keineswegs obsolet: Im Sommer 2020 meldeten die Uffizien nach ihrer tempordren Wied-

ereroffnung eine Verdoppelung der Anzahl junger Menschen vor Ort (Imam 2020).
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Anmerkungen

[1] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6821463510401207558%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021]

. . . s 9% —1&i —
[2] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6822284899500739845%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].

. : : fes/Vi % =1&i =
[3] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/68225834932608238147is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].

. . . Lo i 1 S
[4] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6820887029438549253%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [06.12.2021].

Bl vgl. TikTok Newsroom.com (2021c¢) fiir eine Liste der aktuellen Museums-Kooperationen in Deutschland (Stand August
2021).

6] per Begrift des Virtuellen wird hier als Bezeichnung eines Zwischenraums zwischen unterschiedlichen Realititsdimensionen,
d.h. Realitét/Fiktionalitdt verwendet (vgl. Esposito 1998).

7] Bei den Begriffen ,Social Media‘/,Soziale Medien gilt es zu beriicksichtigen, dass es sich um marketingstrategische wie ideolo-
gisch gefirbte Begriffe handelt. Zur besseren Lesbarkeit wird im Folgenden auf die Anfiihrungszeichen verzichtet, vgl. ausfiihr-
licher hierzu Eickelmann 2017: 83.

(8] Die chinesische Schwester von TikTok heifit Douyin und verfiigt iiber dhnliche Funktionen, wobei sie zusitzlich iiber ein ,#-
PositiveEnergy‘-Feature verfiigt, womit propagandistische Videos verbreitet werden (vgl. Chen/Kaye/Zeng 2020).

1 Ziel sei es, eine spezifische Form der Video-Enzyklopadie zu entwickeln.

(101 7, Beginn lag die Grenze der Linge der Videos, die mit der App aufgenommen werden konnen bei 15 Sekunden, dann bei

60. Mittlerweile gilt: Hochgeladen werden konnen Videos bis zu einer Linge von drei Minuten.

[11] https://www.tiktok.com/tag/learnontiktok [07.12.2021].

121 wolf, gang Ullrich spricht von einem der markantesten Funktionswandel von Museen seit ihrer iiber 200-jdhrigen Geschichte
(Ullrich 2018: 186).

(3] I Kontext von Geschichtsmuseen sind Museumsaccounts, die gemafl dem Konzept der ,living history* bzw. des ,re-enact-
ments® historische Sachverhalte in Kombination mit zeitgendssischen Diskurstrends re-inszenieren. So beispielsweise das Black

‘ ) R . Manodo.
Country History Museum: https://www.tiktok.com/@blackcountrylivingmuseum?lang=de: DE.

[14] https://www.tiktok.com/@uffizigalleries/video/6820781518382763270?lang=de-DE&is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [17.12.2021]

(1] Bspw. mithilfe der Anwendung MyHeritage, mit der sich Fotos animieren lassen: hutps://www.myheritage.de/ [10.12.2021].
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[16] https://www.tiktok.com/@rijksmuseum/video/6935793974028373254%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [07.12.2021]
[17] https://www.tiktok.com/@theabstractloveforart/video/6904600269942705409%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1 [16.12.2021]

(18] Das Video mit der grofiten Reichweite (1,8 Mio views) ist ein Barack und Michelle Obama-Schneckenwitz https:/fwww.iktok.-

com/@carnegiemnh/video/6782977615532788998%s_copy_url=1&is_from_webapp=v1 Die Stitches und Duette mit dem Ton des Origi-

https://www.tiktok.com/music/original-sound-6782975460734257925%is_copy_url=1&is_from_webapp=v1

nal-Videos finden sich hier: und eine

) ) ) . . e i P S
kiinstlerische Re-Inszenierung hier: https://www.tiktok.com/@_ballie_/video/6783381167090552070?is_copy_url=1&is_from_webapp=v1

[16.12.2021].

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

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
Rédumen — 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 Abldaufe — hervorgebracht,
welche zwischen dem Zeig-/Sagbaren und dem nicht Zeig-/Sagbaren trennen (Lefebvre 2006 [1974]). Denn nicht alles darf
gezeigt und verhandelt werden und nicht jeder darf die Gesten des Zeigens und Verhandelns ausfiihren. Institutionelle Raume 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
unauffallig 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 raumlichen, architektonischen und institutionellen Verortung befragt?

Im Sommersemester 2018 stiel3 man auf dem Auflengelidnde der Humanwissenschaftlichen Fakultit der Universitit zu Koln auf
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sieben Objekte der Kiinstlerin Mirjam Thomann, die in vielen ihrer Arbeiten die vorliegenden rdumlichen, 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 Hauptgebdude 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 Hauptgebdude, 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, ldsst 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, schriggestellten
Flachen jedoch weder als Sitzgelegenheit noch fiir ein kurzes Nickerchen nutzen. Bestimmt fiir eilige Pendler, die nicht etwa ab-
héngen, sondern sich vor allem reinhéngen wollen, sind die Leaning Rails ausschlieflich 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 Mobilitit 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
stofen 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

tibergehen.

Und so gleicht das Abschreiten der einzelnen Arbeiten rund um das Hauptgebéude 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 Atmosphéren der eher abseitigen Bereiche der Fakultit. Welchen Blick erdffnet die Position auf die
AuBlenwinde des Gebdudes? 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 Raumverstiandnis, dem man sich mit der poetischen Sprache der Philosophin
Luce Irigaray ndhern 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 auflen 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, 25 (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 Fakultit der Universitit zu Koln lassen sich so als Weg-
marken der Erkundung jener Schwellen und Ubergiinge beschreiben, an denen rdumliche Differenz und institutionelle Dispositive
durch unerwartete Positionierungen jenseits einstudierter Gesten, Posen, und Perspektiven durchkreuzt und damit verhandelbar

werden.
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz
Szene eins:

Eine Frau geht auf die Strafle. Sie verlisst das Haus. Sie bringt Kinder zur Schule. Sie geht zu ihrem Arbeitsplatz. Das ist ihr Allt-
ag.

Szene zwei:

Eine Frau geht auf die Strafle. Es ist Abend. Sie wird beldstigt. Sie muss sich zur Wehr setzen. Der 6ffentliche Rat, der ihr
unaufgefordert erteilt wird, lautet, sie solle doch die Strafienseite wechseln, wenn sie betrunkene Ménner auf sich zukommen sie-
ht.

Szene drei:
Eine Frau geht auf die Strafe. Die Strafe ist ihr Arbeitsort. Hier findet sie ihre Kunden.
Szene vier:

Eine Frau geht auf die Strafle. Sie verlisst das Haus. Sie ist auf dem Weg zu einem Protestmarsch. Sie kiampft fiir die Rechte von

Frauen.

In jeder dieser vier Szenen erfahren wir, dass eine Frau auf die Strafle gegangen ist. In jeder dieser vier Szenen bedeutet dies et-

was anderes.

Auf die StraBe gehen

Sich in Bewegung setzen. Das Haus verlassen. Aufbrechen. Weitergehen. Je nachdem, wie ein Text, in dem diese Sitze vorkom-
men, fortgesetzt wird, konnen diese Sitze hochst Unterschiedliches berichten. Diese Mehrdeutigkeit des Auf-die-Straie-Gehens,
diesen engen Zusammenhang zwischen der Dimension des Alltéiglichen und der Dimension des Politischen — es konnte ja die-

selbe Frau sein, die zur Arbeit geht und die zur Versammlung geht — betrachte ich als Einladung, mehr noch als Aufforderung, die
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Aufmerksamkeit auf das Wissen und das Gehen zu lenken. Lisst sich von einem Wissen des Gehens sprechen? Wie ldsst sich das
Wissen des Gehens in Schritte der Forschung iibersetzen? Welchen Auftrag fiir die Forschung erteilt uns der Akt des Auf-die-S-
trale-Gehens, der die Verhiltnisse zwischen dem Alltag und der Politik auf der Ebene der Sprache in ein so enges sprachliches
Verhiiltnis riickt? Wie konnte sich das Gehen mit dem Wissen iiber die Stadt verbinden? Was wiirden wir erfahren, was wiirden
wir lernen, was wiirden wir wissen, wenn wir dem Gehen zuhoren konnten, wenn wir die Schritte in Worte verwandeln konnten,
um uns in die Geschichte der Korper, die sich in einer Stadt bewegen, die eine Stadt bewegen, hineinzuversetzen? Wenn wir, wie
ich es hier betreibe, die Anleitung des Wortlich-Nehmens der in den Worten gespeicherten Mehrdeutigkeit als Auftrag fiir die
Forschung, im Speziellen als Auftrag fiir feministische Stadtforschung ernst nehmen, dann fiihrt uns das Gehen zu den Ereignis-

sen zwischen Alltag und Politik, zwischen Gegenwart und Vergangenheit.

Der Gang der Geschichte

Eine weitere sprachliche Wendung, die in diesem Zusammenhang von Interesse ist, ist der Gang der Geschichte. Wieder geht es
mir um die epistemische Dimension des Wortlichen dieser Wendung. Wessen Schritte zihlen? Wessen Schritte werden zur Kennt-
nis genommen, registriert, aufgezeichnet, berichtet? An wessen Schritte erinnern wir uns? Wer wurde daran gehindert, Schritte
zu setzen? Wer setzt die Schritte, die dann zihlen, wenn der Gang der Geschichte erzihlt wird? Wer setzt die Schritte, die dann
zdhlen, wenn sich etwas daran veridndern soll, wie der Gang der Geschichte erzihlt wird? Wer setzt die Schritte, die den Gang der

Geschichte verindern werden?

So lauteten Fragen, die mir durch den Kopf gingen, als ich mich Anfang der 2000er-Jahre durch die Stadt, in der ich lebe, be-
wegte. An der Oberfliche erzihlte mir Wien kaum etwas iiber Frauen, die sich vor mir durch die Stadt bewegt hatten. Wie es ih-
nen ergangen war, dariiber herrschte in der 6ffentlichen Erinnerungskultur der Straflen, der Plitze, der Fassaden, der Monumente
Schweigen. Wahrscheinlich fiel es in der Stadt nicht einmal besonders ins Auge, dass die Frauen, die in ihr gewohnt, gelebt, gear-
beitet, geforscht, gefeiert, protestiert oder Politik gemacht haben, nicht prisent waren. So war es in europiischen Stidten. Der
offentliche Raum sprach die Anerkennung durch Benennung in Form von Minnernamen aus, die zu Stralennamen geworden
sind. Wenn ich durch diese Ménnerstrafien ging, wenn ich mich durch diese an die von Minnern bestimmten Ereignisse erinnern-
den StraBen bewegte, die den Gang der Geschichte aufzuzeigen schienen, dann war ich von gemischten Gefiihlen erfiillt. Trauer,
Arger, Neugierde. Ich war traurig, weil es so selbstverstindlich schien, dass die StraBen der Stadt von den Namen von Minnern er-
fiillt sind. Ich war drgerlich, weil es so selbstverstindlich schien, dass die Stralen der Stadt von den Namen von Ménnern erfiillt
sind. Ich war neugierig, wie es wire, wenn es anders wire. Wie wiirde es sich anfiihlen, durch eine Stadt zu gehen, in der ich an
vielen Orten, an denen ich voriibergehe, wiisste, welche Frauen hier den Gang der Geschichte bestimmt haben. Ich wollte ihren
Schritten nachgehen. Ich wollte Schritte setzen, um ihre Schritte mit der Gegenwart zu verbinden. Ich wollte der Geschichte der

Stadt anders nachgehen konnen. Wortlich. Mehrdeutig.

Orientierungen

Unsere Wege verbinden uns mit der Stadt, in der wir leben. Wir orientieren uns entlang dieser Wege. Die feministische Philo-
sophin Sara Ahmed hat in ihrem Buch Queer Phenomenology (2006) in wunderbar erhellender Weise iiber Orientierungen
geschrieben. Als ich 2004 anfing, an dem Projekt Stadt und Frauen. Eine andere Topographie von Wien zu arbeiten, war ihr Buch
noch nicht erschienen. Orientierungen beschéftigten mich damals sehr. Was hatte es mit der offensichtlichen Abwesenheit von
Frauen in den Plinen der Stadt, die uns orientieren, auf sich? Warum waren sie vergessen worden, als die Straflennamen vergeben
wurden? Warum war es niemandem aufgefallen? Ahmed denkt dariiber nach, wie Orientierungen uns etwas nahelegen, wie sie
uns etwas als erreichbar erscheinen lassen. Die Namen der Stralen lassen die Frauen in der Geschichte der Stadt als unerreichbar
erscheinen. Das ist die freundliche Interpretation. Die Namen der Straen legen nahe, dass es Frauen in der Geschichte der Stadt
nicht gegeben hat. Das ist die realistische bis pessimistische Einschétzung der Orientierung, die durch die Stadtplidne, in denen die

Namen von Strallen, Gassen, Plitzen eingezeichnet sind, nahegelegt wird.

Stadtpline gelten als niitzlich. Sie machen es moglich, dass wir von hier nach dort gelangen, ohne uns zu verirren. Die Pline der

Umgebung haben wir in unserem Korper gespeichert. Es gibt Wege, die konnen wir im Schlaf gehen. Es gibt Wege, deren Ab-
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folge von Straflen wir auswendig aufsagen konnen. Das sind die Orientierungen, die die Pline der Stadt uns mit auf den Weg
geben. Diese Orientierungen sind Teil jenes Systems, das Patriarchat genannt wird. Das Patriarchat ist eine Ideologie, die Raume,
Korper und Geschichtsmichtigkeit so zueinander orientiert, dass das politische, soziale, 6konomische und kulturelle System von
Minnern dominiert wird. So betrachtet, sagt der Stadtplan die Wahrheit. Wenn wir uns vorstellen, dass jemand einen kleinen ge-
falteten Stadtplan von Wien aus der Tasche zieht und sagt, dass dieser Plan einen Ausdruck des Patriarchats darstellt, dann wiirde
diese Person wahrscheinlich bei vielen auf Unverstindnis stofen. Aber der Plan liigt nicht. Der Plan ist ein Ausdruck der
Machtverhiltnisse, die die Stadt orientiert haben, die den Gang der Geschichte bestimmt haben, die dariiber entschieden haben,
wessen Schritte zihlen und wessen Schritte nicht zihlen, wessen Schritten nachgegangen wird und wessen Schritten keine Bedeu-

tung beigemessen wird.
Zugange

Wie ldsst sich feministisch Stadtforschung kuratieren? Es ging mir in diesem Projekt nicht um das Kuratieren von feministischer
Stadtforschung, wiewohl dies einen noch weitgehend unaufgearbeiteten und daher wesentlich zu leistenden Beitrag fiir die
Geschichte und Theorie der Stadtforschung darstellt, sondern um das feministische Kuratieren von Stadtforschung. Vom Gehen
ausgehend wurden die Zuginge entwickelt. Das Gehen sollte das Material erzeugen fiir eine Ausstellung. Mit welcher Institution,
mit welchen historischen Materialien diese Ausstellung arbeiten wiirde, das stand zu Beginn des Projekts nicht fest, das sollte im

Prozess entwickelt werden.

Das Gehen hat in der Stadtforschung, aber auch in anderen Forschungsdisziplinen, wie beispielsweise der Soziologie und der An-
thropologie, seine methodischen Spuren hinterlassen (vgl. Lindner 2004): Gehen ist Teil der Methodengeschichte dieser Diszipli-
nen. Als eine der Schliisselszenen des forschenden Gehens wird in der Literatur Friedrich Engels und seine Untersuchung von
Manchester angefiihrt: ,,And the method he used to achieve that encompassing vision was to go for a walk around Manchester
with his eyes peeled” (Donald 1999: 35). Engels untersuchte empirisch die Verrdumlichung der sozialen Verhiltnisse unter den
Bedingungen der industrialisierten Stadt. Sein Verdienst liegt darin, dass er die Verteilungen von Stadtraum und im Stadtraum
mit den herrschenden Produktionsbedingungen, dem entstehenden System von Fabriken und den Lebensverhiltnissen der arbeit-
enden Klasse zusammenbrachte. Durch Beobachtung. Zusammengefasst hat Engels seine auf ,,sozialem und semiotischem Map-
ping* (Donald 1999: 35) beruhende Analyse in Die Lage der arbeitenden Klasse in England. Diese Untersuchung wurde im Jahr
1845 erstmals auf Deutsch publiziert, 1887 folgte dann die Veroftentlichung auf Englisch. Von Interesse ist in diesem Zusammen-
hang, dass Engels auf Hilfe fiir seine Forschungstitigkeit angewiesen war. Er verlief sich auf die Kenntnis derjenigen, die um die
Lage Bescheid wussten, die ihn fithren konnten, die ihm die Zuginge eroffneten in jene Teile der Stadt, in die er als Reprisentant
der besitzenden Klasse, als aus Deutschland, aus Wuppertal stammender Textilfabrikbesitzersohn nicht so ohne Weiteres hitte ge-
hen konnen. Die beiden Pionierinnen der Methode des Gehens, mit denen Engels mitgehen durfte, hieBen Mary Burns und Lydia
Burns.

Mitzugehen, Frauen entlang eines ihrer Alltagswege in der Stadt zu begleiten, war fiir die konzeptuelle Entwicklung meines
methodischen Zugangs ausschlaggebend. Allerdings ging ich von der Annahme aus, dass diejenigen, die ich entlang ihrer Wege
begleiten wiirde, mir nicht die Augen wiirden 6ffnen konnen fiir die Frauenstadtgeschichte, die sich genau entlang ihres Weges
ereignet hatte. Vielmehr ging ich davon aus, dass sie mir davon berichten wiirden, wie sie die Stadt wahrnehmen, was entlang
ihres Weges fiir sie wesentlich ist, welche subjektiven Erfahrungen, Gefiihle und Erinnerungen sie mit ihrem Weg verbinden, in
Kiirze, wie sie mit ihrem Weg verbunden sind. Ich lud zwanzig Frauen unterschiedlichen Alters, unterschiedlicher beruflicher
Felder, die jiingste in der Schule, die &lteste nicht mehr berufstitig, ein. Dies war lange vor der Zeit von Google Maps. Die Teil-
nehmenden hatten ihre Wege im Kopf. Die meisten von ihnen hitten ihre Wege im Schlaf gehen koénnen. Viele von ihnen
berichteten, dass das gemeinsame Gehen ihr Augenmerk auf ihren Weg nochmals geschirft hitte, dass ihnen Dinge wieder einge-
fallen seien, die sie schon lange vergessen hitten, dass ihnen Dinge aufgefallen seien, die sie gar nie richtig wahrgenommen hit-
ten, da sie so selbstverstindlich seien. Von all den Forschungsgespriachen entlang der Wege fertigte ich Transkripte an; diese wur-
den von den Teilnehmenden gelesen, erginzt, korrigiert, freigegeben. Diese zwanzig Wege und die Stadtwahrnehmungen bildeten
das Gertist der Gegenwart, von dem aus ich in die Vergangenheit aufzubrechen vorhatte. Die Erzihlungen dieser Wege waren

Ausgangspunkt und Basis fiir das Buch Stadt und Frauen. Eine andere Topographie von Wien, das im Jahr 2008 erschienen ist.
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Vier Jahre lang, zwischen 2004 und 2008, habe ich mein Leben als stadtforschende Kuratorin mit diesen Wegen verbracht. Mein
Ziel war eine Beweisfiithrung durch historische Recherche. Ich wollte darstellen, dass sich Frauenstadtgeschichte iiberall
forschend aufspiiren ldsst, dass Stadtgeschichte mit Fokus auf das Leben, das Arbeiten, das Studieren, das Protestieren, das Poli-
tikmachen von Frauen entlang aller Wege zu finden ist. Die Teilnehmerinnen hatten ihre Zweifel. Keine einzige von ihnen war op-
timistisch, dass sich entlang ihres Weges etwas zu Frauenstadtgeschichte wiirde finden lassen. Der Zweifel galt vielleicht weniger
der Abwesenheit von Frauen, die ihren Weg in der Vergangenheit gekreuzt haben und die sie hitten treffen konnen, von denen
sie hitten wissen konnen, weil sie Nachbarinnen waren, weil sie sie bei der Arbeit gesehen hatten, bei einer Kundgebung neben ih-
nen gegangen waren, bei einem Arbeiterinnenleseabend neben ihnen gesessen hatten, sie bei einer Ausstellungserdffnung gesehen
hatten oder bei einem selbstorganisierten Klavierkonzert von Frauen. Der Zweifel galt vor allem der Moglichkeit, Frauen gleicher-
mafen in der Geschichte und an spezifischen Orten der Stadt lokalisieren zu konnen. Alle Teilnehmerinnen gingen davon aus,
dass sich genau entlang ihres Weges nichts wiirde finden lassen. Womit diese Annahme zu tun haben mag? Ich habe nicht nachge-
fragt. Ich habe Vermutungen. Die Frauen konnten angenommen haben, dass ihr Weg, weil er so alltiglich ist, weil er zutiefst mit
ihrem Alltag verbunden ist, nichts mit der Geschichte, verstanden als die hegemoniale Erzihlung von Ereignissen, die stattgefun-
den haben, aufgezeichnet worden sind und als historisch relevant gelten, zu tun habe. Die Frauen konnten gedacht haben, dass sie
als unwissend erscheinen wiirden, wenn sie nicht Bescheid wiissten iiber zumindest einige wenige historische Frauen, von denen
sie entlang ihres Weges Kenntnis haben konnten. Es konnte aber auch viel allgemeiner die Annahme sein, dass Frauen

Geschichte gemacht haben, dass diese aber immer anderswo ist, dass sich diese nicht mit heutigen Lebenserfahrungen im Hier

und im Jetzt verbindet.

Nachgehen

Das Anderswo der Geschichte von Frauen ist ihr Problem. Anderswo liegt an einem Ort auflerhalb der Geschichte, erscheint da-
her auf keinem Plan der Stadt. ,Anderswo" ist eine Kategorie, mit der sich ein spezifisches, zu problematisierendes Verstindnis
von Frauengeschichte fassen lasst. Frauengeschichte als Hinzufiigung zur bestehenden Geschichte, als Einschreibung in die beste-
hende Geschichte. Mir ging es darum, deutlich zu machen, dass Frauen auf allen Ebenen von Arbeit, von Bildung, von Politik,
von kultureller und intellektueller Produktion Stadt gemacht hatten. Die Stadt, die wir heute kennen, wire nie so geworden, hétte
es diese Frauen, ihre Energie, ihren politischen Willen, ihre Arbeit, nicht gegeben. Frauen sind Produzentinnen von Stadt, Sub-
jekte historischer urbaner Handlungsmacht. Dies war mein Forschungsansatz. Wie wiirden sich diese Subjekte finden lassen? Wie
wiirde ich ihre Lebenswege mit den zwanzig Wegen der heutigen Stadtbewohnerinnen in Verbindung bringen? Dieser selb-
sterteilte Forschungsauftrag fiihrte dazu, dass ich vier Jahre lang mit den Wegen der zwanzig Frauen und mit der Suche nach his-
torischen Frauenfiguren verbrachte. Solch eine Forschung ist nie geradlinig. Sie muss sich auf das Finden verlassen. Tagebiicher,
Memoiren, Biografien, literarische Zeugnisse, Ausstellungskataloge, Nachlisse, Zeitungsartikel, Archive, Stadtfiihrer, Daten-
banken wie Ariadne, das frauen- und genderspezifische Wissensportal der Osterreichischen Nationalbibliothek, lieferten das Quel-
lenmaterial fiir das Nachgehen. Jede Adresse, die mit einem der Wege, den ich mitgegangen war, iibereinstimmte, eine Bestiti-
gung des Ansatzes. Sylvia Mattl-Wurm, die damalige Direktorin der Wienbibliothek im Rathaus, zeigte Interesse an dem
Vorhaben. Mein Konzept bestand darin, den 700 historischen Frauenfiguren, die ich entlang der aktuellen Wege in der Stadt lokal-
isiert hatte, nun in den Sammlungen der Wienbibliothek nachzugehen, um herauszufinden, welche Spuren die Produktion der
Frauen in einer der Sammlungen am Standort Wien hinterlassen hat. Gemeinsam mit den jeweiligen Sammlungsleiter*innen der
Wienbibliothek wurden die Recherchestrategien besprochen. Ahnlich wie bei den Frauen, deren Alltagswege ich mitgegangen
war, gab es Zweifel am Nachgehen. Sammlungsleiter*innen und Mitarbeiter*innen betonten, dass es sich bei der Wienbibliothek
im Rathaus um keine frauenspezifische Sammlung handle, dass wahrscheinlich nicht viel zu finden sei. Das Gegenteil war der
Fall. Mit den aufgefundenen und lokalisierten Biichern, Plakaten, Briefen, Manuskripten, Notenhandschriften, Zeitungsartikeln,
Fotografien hitten sich fiir mehrere Jahre Ausstellungen aus verschiedenen Perspektiven kuratieren lassen. Was Stadt und Frauen.
Eine andere Topographie von Wien damit deutlich machte, ist, dass die Produktion von Frauen nicht aus dem Sammeln aus-
geschlossen gewesen war, jedoch aus dem Bewusstsein der Sammlung verschwunden war. Dies ist ebenso verstorend wie die ver-
schwundenen Frauen auf den Plidnen der Stidte. Sie waren da. Sie sind nicht mehr da. Sie waren Teil der Geschichte. Sie sind
nicht Teil der Geschichte.

Eine andere Topographie von Wien hilt die methodischen Zuginge im Titel fest. Topos (griechisch = Ort) und graphein
(griechisch = schreiben) werden neu zueinander konstelliert. Orte, an denen Frauen Geschichte gemacht haben, konnen nachgele-
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sen werden. Orten, an denen Frauen die Stadt produziert haben, kann nachgegangen werden.

Weitergehen

Im Jahr 2008 wurde die Ausstellung Stadt und Frauen. Eine andere Topographie von Wien in der Wienbibliothek im Rathaus
eroffnet und war dann fiir die Dauer von fast einem Jahr dort zu sehen. In der Wienbibliothek zeigte eine Karte an der langen
Wand des schmalen Ausstellungskabinetts in verschiedenen Farben die aktuellen Wege der Frauen in der Stadt. Auf der ge-
geniiberliegenden Seite des Ausstellungskabinetts kamen Vitrinen aus dem Bestand der Bibliothek zum Einsatz. Dieser ressour-
censchonende Ansatz, der darauf verzichtete, neue Displays zu bauen, zeigte Biicher, Briefe, Manuskripte, Noten, Tagebiicher,
Stammbiicher, Gistebiicher, Zeichnungen, Fotografien, Zeitungsartikel und Plakate. Die dazugehorigen Beschriftungen und Er-
lauterungen waren auf Karten gedruckt, deren Farbton, in einer schwicheren Schattierung, mit der Farbe des jeweiligen gegen-
wirtigen Wegs korrespondierte. Ein umfangreiches Vermittlungs- und Rahmenprogramm begleitete die Ausstellung. Die Verans-
taltungs- und Diskussionsreihe mit Frauen, die heute Stadt produzieren — Aktivistinnen, Politikerinnen, Kiinstlerinnen, Musikerin-
nen, Forscherinnen —, wurde aufgezeichnet. Diese Gespriche zu Fragen, wie im Jahr 2008 die Produktions- und Arbeitsbedingun-
gen von Frauen in Wien sind, wurden auf meine Anregung hin in die Sammlung der Wienbibliothek aufgenommen. Die
Miédchenschule fiir islamische Berufe arbeitete mit der Ausstellung und ihrer Methode. Die Schiilerinnen baten ihre Miitter, die

aus verschiedensten Lindern nach Wien migriert waren, mit ihnen ihren ersten Weg in Wien nachzugehen.

Wie es weiter gehen konnte

Wenn ich heute, im Jahr 2020, mit einem neuen feministischen kuratorischen Stadtforschungsprojekt beginnen wiirde, dann
wiirde ich wieder von Verbindungen ausgehen. 2004 hatte mich interessiert, wie sich zwischen gegenwirtigen Alltagsbewegun-
gen, historischen Forschungen und der Arbeit mit einer Sammlung Stadtforschung feministisch kuratieren ldsst. Heute in-
teressiert mich, wie sich die Zusammenhinge zwischen den neuen Frauenbewegungen, die weltweit auf die Strale gehen — insbe-
sondere ,Ni una menos‘ in Argentinien, der globale Frauenstreik, Kdémpfe um das Recht auf Abtreibung in Polen, der Women’s
March in den USA —, als Bewegungen auf der Strafle und als Bewegungen im digitalen Raum beforschen lassen. Mit einzelnen
Akteur*innen wiirde ich — werde ich — die Wege der Mirsche, der Demonstrationen nachgehen und diese verbinden mit der digi-
talen Prisenz der neuen Hashtag-Feminismen. Mitgehen und Nachgehen sind die Methoden, die nicht nur einem Buch zu den Er-
fahrungen einzelner an diesen Mirschen beteiligter Akteur*innen zugrunde liegen sollen, sondern mit deren Hilfe auch eine
Sammlung aufgebaut werden soll, die Eingang in Museen finden konnte, um so Teil des kollektiven stidtischen Geddchtnisses zu
werden und zum transnationalen Archiv des Geschichtsbewusstseins der neuen Frauenbewegungen, der neuen Feminismen des

21. Jahrhunderts beizutragen. So wird es weitergehen mit dem feministischen Kuratieren von Stadtforschung.

Literatur

Ahmed, Sara (2006): Queer Phenomenology. Orientations, Objects, Others. Durham and London: Duke University Press.
Donald, James (1999): Imagining the Modern City. Minneapolis: University of Minnesota Press.
Krasny, Elke (2008): Stadt und Frauen. Eine andere Topographie von Wien. Wien: Metro Verlag.

Lindner, Rolf (2004): Walks on the Wild Side. Eine Geschichte der Stadtforschung. Frankfurt am Main: Campus Verlag.

Seite 47 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Ausgangslage - Material orten, Schatz heben

Seit 1987 gibt es den Prix Ars Electronica, einen internationalen Medienkunstpreis in unterschiedlichen Kategorien. 1998 wurde
die Kategorie ,,ul9 — freestyle computing” initiiert, die als nationale Nachwuchsférderinitiative konzipiert war, 2011 zu ,,ul9 —
CREATE YOUR WORLD* wurde und nach wie vor jihrlich fiir Kinder und Jugendliche bis 19 Jahre in Osterreich aus-
geschrieben wird. Dabei ,,war nie daran gedacht, eine ,Ach ist daaas putzig'- Kategorie zu schaffen, sondern die Idee war, den
kreativen Ausformungen junger Menschen eine professionelle Plattform zu geben“ (Amann 2008: 320). Thematisch ist alles ge-
fragt, was mit der Gestaltung von Gegenwart und Zukunft zu tun hat, medial sind keine Grenzen gesetzt. So spannen die Ein-
reichungen einen Bogen von fiktionalen Konzepten tiber Prototypen bis zu ,fertigen‘ Arbeiten bzw. Produkten, von frithen Com-

puteranimationen und -spielen iiber Do-it-yourself-Prothesen bis zu realisierten kreativen Industrie-4.0-Konzepten.

Aufgrund der urspriinglichen institutionellen Konstellation, vor allem aufgrund der Involvierung des Osterreichischen Rundfunks
(ORF), ist Ars Electronica von seinen Anfingen an gut dokumentiert. Nun existieren etwa 60.000 physische Archivalien sowie
ein digitales Archiv, in dem unter anderem alle Einreichungen fiir den Prix Ars Electronica, darunter 7.023 aus der Kategorie
,ul9“, 6ffentlich im Internet zugénglich sind. Eine unglaubliche Fiille an Material, die es eben gibt, die aber nicht weiter in ak-
tivem Gebrauch zu sein scheint. Ein haufiger Eindruck von Archiven? Wihrend meiner fritheren personlichen Mitarbeit am Ars
Electronica Festival entstand die Lust, einen kleinen Schatz zu bergen, der eigentlich nicht geborgen zu werden braucht, weil er

ohnehin offenliegt, dennoch zu schlummern scheint.

Wie wire es also, die vorhandenen ul9-Projekte seit 1987 als Materialsammlung fiir (schul-) padagogische Arbeit wahrzuneh-
men? In diesem Text wird insbesondere darauf spekuliert, sie als Ausgangspunkte fiir ausstellerische Auseinandersetzungen pro-
duktiv nutzbar zu machen. Die Idee ist also nicht ein Ausstellen von ul9-Projekten, sondern ein kuratorischer Prozess und ein
Ausstellen ausgehend von ul9-Projekten in der Schule. Dabei schwingen stets Fragen danach mit, was wie von wem gewusst oder
wodurch erkannt werden kann bzw. soll und was derartige Uberlegungen fiir Anforderungen an Lehrer*innenbildung bedeuten

konnten.

Der hier vorliegende Beitrag soll einen Einblick in eine Forschungsarbeit bieten, die 2015 zum Abschluss der Lehramtsstudien in
Mediengestaltung und Bildnerischer Erziehung an der Universitit fiir kiinstlerische und industrielle Gestaltung Linz eingereicht
wurde. Um die hier verwendete Auffassung von Ausstellung zu fassen zu kriegen, werden zunéchst fragmentarisch entsprechende
kuratorische Konzeptionen vorgestellt. Nachfolgend wird Helga Kémpf-Jansens Konzept der Asthetischen Forschung als Grund-
lage fiir fachdidaktisch pidagogische Uberlegungen umrissen, ehe dann Lehrplanbeziige hergestellt und abschlieBende Uberlegun-

gen zur pddagogischen Praxis geschildert werden.

Kuratorische Konzeptionen -im Raum denken, Ausstellungen bildlich
herbeireden

Nicht nur im Bereich von Kunstausstellungen entwickelten sich Kurator*innen vermehrt zu gestaltenden Instanzen, die im Ver-
gleich zu Protagonist*innen anderer Titigkeitsfelder im Kontext Museum stirker vor den Vorhang treten (vgl. Ziese 2010). Her-
bert Lachmayer weist darauf hin, ,,dass das kuratorische Fach eine eigene kiinstlerische wie wissenschaftliche Kompetenz (vor

allem auch in der inspirierten Mischung dieser beiden Bewusstseinsfihigkeiten) sei* (Lachmayer 2013: 16). Und genau dieser
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Bereich, die ,,bedeutungsstiftenden Verfahren des konzeptionellen Auswihlens, Zusammenstellens und Ordnens bestimmen iiber
die jeweilige Position im aktuellen Diskurs” (Bismarck 2006: 57) und letztlich auch iiber das Renommee. Maren Ziese kons-
tatiert iber Kurator*innen: ,,Sie erhalten einen im Kontext des Museums eher ungewohnlichen Freiraum sowie ein kiinstlergleich-
es Prestige” (Ziese 2010: 61). Dass manche Kurator*innen mehr oder weniger explizit darauf dringen, erst in ihrem Gestal-
tungsprodukt ,Ausstellung’ die eigentliche kiinstlerische Leistung zu sehen, und damit den Geniebegriff der traditionellen Kunst-
geschichte von Neuem bemiihen, wird durchaus kritisiert. Wir wollen hier aber noch einen Schritt weiter gehen und gerade den
bildnerisch-schopferischen Aspekt stirker fokussieren und Schiiler*innen mehr eigenpraktischen Gestaltungsspielraum — was fiir
ein Wort! — ermoglichen, als Kurator*innen in aller Regel zugesprochen bekommen. Hier ldsst sich gut mit dem Konzept der &s-
thetischen Forschung nach Helga Kampf-Jansen ankniipfen, worauf spiter eingegangen wird. Gibt es das Kuratorische im Kon-
text Schule? Wie konnten Elemente einer ,Kultur des Kuratorischen® im Schulkontext nutzbar gemacht werden? Schule wirkt
manchmal wie eine etwas abgeschiedene Welt in der Welt, in der sehr klare Trennlinien zwischen Fachgebieten gezogen werden.
Das Kuratorische konnte sich dort womdglich in Versuchen etablieren, themenbezogen nach Bedeutungszusammenhéngen und In-

terdisziplinaritit zu suchen.

In der Langfassung dieses Texts wurden Einblicke in die kuratorischen Positionen von Daniel Tyradellis sowie Herbert Lachmay-
er gegeben, um deren Auffassung des kuratorischen Titigseins zu kldren. Hier wiirde das den Rahmen sprengen. Hingewiesen sei
an dieser Stelle blof auf den Aspekt des Raumes und der Moglichkeit, in Ausstellungen Denken im bzw. durch Raum zu ar-
rangieren, zu initiieren. Im Unterschied zu anderen Bedeutung produzierenden, Wissen vermittelnden Medien sieht Tyradellis in
der Ausstellung ein wesentliches ,,Potenzial des Mediums, den genuinen Mehrwert, der durch die Objekte und ihre Konstellation

im Raum zu gewinnen ist“ (Tyradellis 2014: 125).

Tyradellis kritisiert, dass Vermittlung in Museen meist weniger auf die Anniherung an museale Objekte selbst als auf die Einwei-
hung in fachwissenschaftliche Perspektiven auf diese Objekte hinauslduft, was den Ausstellungsmacher*innen meist gar nicht be-
wusst und fiir die Besucher*innen selbstverstiandlich zu sein scheint (vgl. Tyradellis 2014). Nun sind Jugendliche in den seltensten
Fillen akademische Fachwissenschaftler*innen. Schon alleine deshalb kénnte man im Konzipieren, Erarbeiten und Gestalten ein-
er Ausstellung sehr hohes Potenzial erwarten, durch Anndherung an Gegenstiande aus unterschiedlichen Perspektiven Wissen zu
vermitteln bzw. Bildung zu initiieren. Hierbei konnte dem freien Assoziieren eine tragende Rolle zukommen. Auch an Lachmay-

ers Methoden des ,,Herbeiredens” bzw. ,,Frei-Redens® zu Bilderreihen (Lachmayer 2013: 18) lieBe sich produktiv ankniipfen.

Methode - Fragen stellen, asthetisch forschen

Der Prozess des Ausstellungen-Machens umfasst besonders (vor-)wissenschaftlich-theoretische, intellektuell-konzeptionelle, kiin-
stlerisch-gestalterische sowie organisatorische Tatigkeiten und kann auch als Wissensproduktion betrachtet werden. Auch Helga
Kampf-Jansens Konzept der ésthetischen Forschung scheint diese Titigkeiten bzw. Eigenschaften zu bedingen. Daher bietet es
sich als Modell fiir eine ,schulpidagogische Methode des Ausstellens‘ an. Asthetische Forschung meint einen Prozess, der die ihn
ausfiihrende Person erfahren lisst, ,was es bedeutet, wenn dsthetisches Handeln, vorwissenschaftliche Erfahrung und wissen-
schaftliches Denken sich auf immer andere Weisen miteinander verbinden und sich so immer neue und andere Zuginge zur Welt,

zu sich selbst wie zum anderen Menschen erdffnen® (Kdmpf-Jansen 2002: 7).

Die drei wesentlichen Bezugsbereiche einer dsthetischen Forschungsarbeit findet Kémpf-Jansen in Alltagserfahrungen, kiinst-
lerischen Strategien und Kunstkonzepten im Bereich aktueller Kunst sowie wissenschaftlichen Methoden. Fiir ihr Konzept stellt

Kéampf-Jansen fiinfzehn Thesen zur Diskussion:

Sinnhaftes gegen unsinnig Verordnetes [...]

Sinnenreiches gegen unsinnlich Reduziertes [...]

Eine Frage haben [...]

Alles kann Gegenstand und Anlaf} isthetischer Forschung sein [...]

Die Vorgehensweisen sind nicht additiv, sondern vernetzt [...]

S

Kern disthetischer Forschung ist die Vernetzung vorwissenschaftlicher, an Alltagserfahrungen orientierter Verfahren,
kiinstlerischer Strategien und wissenschaftlicher Methoden |[...]

7. In Alltagserfahrungen sind bereits wesentliche Handlungs- und Erkenntnisweisen vorgegeben — man muf3 sich ihrer
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nur bewuf3t werden [...]
8. Kiinstlerische Strategien und Konzepte aktueller Kunst bieten den Reichtum dsthetischen Handelns an [...]
9. Kunst darf liigen — zugunsten einer anderen Wahrheit [... ]
10. Wissenschaftliche Methoden beschreiben andere Wege und andere Ziele der Erkenntnis [...]
11. Texte lesen und Texte schreiben ist lustvoll [...]
12. Asthetische Forschung bedarf manchmal ungewohnter und ungewéhnlicher Orte [...]
13. Asthetische Forschung ist prozeforientiert und hat doch Ziele [...]
14. Selbstreflexion und Bewuftseinsprozesse erhalten neue Dimensionen [...]
15. Asthetische Forschung fiihrt zu anderen Formen der Erkennmis (Kdmpf-Jansen 2002: 274-277)

»~Am Anfang steht eine Frage, ein Gedanke, eine Befindlichkeit; ein Gegenstand, eine Pflanze, ein Tier; ein Phidnomen, ein Werk,
eine Person (fiktiv oder authentisch), eine Gegebenheit oder Situation; ein literarisches Thema, ein Begriff, ein komplexer Inhalt
oder etwas anderes“ (Kdmpf-Jansen 2002: 19). Es geht also um selbst erarbeitete Fragestellungen, eigene Themen und Interessen
der Schiiler*innen, und nicht um oktroyierte bzw. kanonische Aufgabenstellungen. Fiir den schulischen Rahmen schlagt Kampf--
Jansen allerdings vor, Kinder bzw. Jugendliche ihre Arbeitsvorhaben bzw. Fragestellungen aus groferen angebotenen The-
menkomplexen auswihlen zu lassen, um erstens Uberforderung zu vermeiden und zweitens eine thematische Klammer, gemein-
same Interessen zu provozieren (vgl. Kampf-Jansen 2002). Prix Ars Electronica ul9, eine Arbeit daraus, ein dort aufgegriffenes
Thema, eine verwendete Technologie, Einreicher*innen und vieles mehr konnten Ausgangspunkte fiir dsthetische Forschungen
bilden. Sich also in sanften Schritten an Ars Electronica oder das Ars Electronica Center heranzutasten, um dann den grof3en The-

menkomplex Prix Ars Electronica ul9 attraktiv 6ffnen zu konnen, wire ein sinnvolles und realisierbares Vorgehen.

Effekt - transversal denken, Wissen gestalten

Kampf-Jansen mochte ihr Konzept als eines verstanden wissen, das Transversalitit im Denken bzw. ,,Quer-hindurch-Denken®
fordert. Damit sind ,,[...] unkonventionelle, unorthodoxe Weisen, sich anderer Fragen und eines anderen Wissens zu bedienen®
(Kampf-Jansen 2002: 147), gemeint, die die gewShnlich linearen, vertikalen und horizontalen Achsen des Denkens eben quer
durchbrechen (vgl. Kampf-Jansen 2002). Traditionelle wissenschaftliche Denkstile mit aktuellen in ein Wechselspiel zu bringen,
eroffnet andere Moglichkeiten. ,,Denken ist hier ein begleitendes, prozesshaftes, entwerfendes (Denken auf Probe), wie ein exper-
imentelles oder ein sich vergewisserndes“ (Kdmpf-Jansen 2002: 152). Hierin sieht Kampf-Jansen die Gemeinsamkeiten mit kiinst-
lerischen Prozessen, in denen es ,.einerseits um unorthodoxe Vorgehensweisen, Grenzginge, Infragestellungen, die in der Tat eine
besondere Weise des Umgehens notwendig machen, wie auch andererseits um klare Beziige zu tradierten Methoden und gegeben-
em Wissen“ (Kampf-Jansen 2002: 152) geht. Im Konzept der ésthetischen Forschung geht es also darum, unerwartete Perspektiv-
en einzunehmen.

Hier lassen sich Parallelen zu Tyradellis ziehen, wenn dieser beschreibt, dass das Denken ,,darin besteht, das Ungedachte ins
Denken zu ziehen, dasjenige sicht- und spiirbar zu machen, was im Prozess der Aneignung aus guten oder schlechten Griinden ig-

noriert, verdringt, untergeordnet oder marginalisiert wurde* (Tyradellis 2014: 146). Konkreter beschreibt er:

Man sieht oder erlebt etwas, das man nicht einordnen kann. Sofort beginnt man, nach einer Erkldrung zu suchen. In dieser Bewe-
gung besteht Denken. Entscheidend ist, ob man der Frage erlaubt, zu wirken, oder ob man den kiirzesten Weg zu ihrer Stillstellung in
Gestalt einer vordefinierten, d. h. transzendenten Antwort sucht. (Tyradellis 2014: 147)

Tyradellis sieht im traditionellen Lehr- und Bildungssystem, sei es in der Schule, der Universitit oder in Ausstellungen, stets ein
Streben nach Hierarchisierung im System des Wissens. Um Dinge davor zu bewahren, von Strukturen und Hierarchien tiberlagert
zu werden und damit ihr Potenzial, auf das Denken einzuwirken, zu verlieren, ,kann man sich die Widersténdigkeit der Dinge
ebenso zunutze machen wie die Vielfalt der Medien und ihre unterschiedlichen Evidenzen®“ (Tyradellis 2014: 149). Kampf--
Jansens Konzept der dsthetischen Forschung, das ein ,,Quer-hindurch-Denken* von Objekten, Themen, Fragestellungen und Ord-

nungen bedingt, scheint daher als brauchbare Strategie, sich auf den Weg in Richtung Ausstellungsarrangements zu machen.

In der ésthetischen Forschung wird keine hierarchische Wertung unterschiedlicher Erfahrungen vorgenommen. Kampf-Jansen sie-

ht im ersten Bezugsbereich, den Alltagserfahrungen, wesentliche Handlungs- und Erkenntnisweisen vorgegeben. Ihr geht es nicht
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um rein intellektuelles Erkennen. Sondern auch der ,,neugierig fragende, forschende und entdeckende Umgang mit Dingen und
Phinomenen einerseits, wie der handelnde Umgang mit ihnen, das Sammeln, Ordnen, Arrangieren und Présentieren andrerseits*
(Kémpf-Jansen 2002: 275) sollen als Formen der personlichen Erkenntnis verstanden werden. Wesentlich ist, dass es nur um sub-

jektbezogene Erkenntnis gehen kann und sich das Neue nur im Verhéltnis zu individuell bereits Vorhandenem ergeben kann.

Nun stellt sich aber die Frage, inwiefern sich solche Ausstellungen im Herzeigen von Endprodukten oder in Ergebnispréisentatio-
nen erschopfen. Oder werden in solch einer Ausstellung Rezipient*innen konzeptuell adressiert, um einen Mehrwert fiir sie zu
provozieren? Arrangiere und inszeniere ich etwas, in dem andere bestimmte Erfahrungen machen sollen? Vielleicht aber ist der
Unterschied zwischen solch einer Ausstellung und dem Herzeigen eben eines Resultats dsthetischer Forschung gar nicht so grof3.
Unter Umstinden iiberfordert man daher Jugendliche mit dem Konzipieren und Erstellen eines Ausstellungsarrangements
weniger, als man zunichst befiirchten konnte. Zu unterscheiden bleibt dennoch, ob Jugendliche ihren Forschungsprozess rein fiir
sich oder von Beginn an mit dem Ziel einer Ausstellung fiir Dritte durchfiihren. Diese Unterscheidung bedarf einer padago-

gischen Einschitzung und Entscheidung.

Die Entwicklung einer Ausstellung verstehe ich auch in ganz hohem MaBe als eine Schirfung und Ubung der Wahrnehmung. Im
Fragen nach alltagsweltlichen, wissenschaftlichen sowie kiinstlerischen Beziigen zu einem Thema tragen Jugendliche Forschungs-
oder Rechercheergebnisse zusammen. Uber deren #sthetisch-gestalterische Verarbeitungen hinaus probieren und iiben sie sich
mittels deren Reflexion und Kombination in vernetztem Denken. Im Zuge der konkreten Ausstellungsgestaltung lassen sich
geistig sowie physisch alternative visuelle Welten imaginieren und kreieren. Der gewohnten, manchmal irritierenden, manchmal
bedringenden, oft auch ignorierten permanenten Konfrontation mit Bildern und anderen Informationen kann so ein eigenprak-

tisch erstelltes, reflektiertes Bilder- und Informationsformat gegeniibergestellt werden.

Schulfach - Bezugsfelder aufzeigen, Lernziele eruieren

In diesem Zusammenhang besteht ein weiteres wesentliches Ziel darin, dass Schiiler*innen an einer breiten Palette von Gegenstin-

den sowie Gebieten ,,— auch auf dem der Wissenschaft und der Politik — die Erfahrung von der freien Gestaltbarkeit sowohl der

Wahrnehmung wie der Herstellung wie der Wiedergabe [ihrer] Umwelt machen® (von Hentig 1969: 26) (11, In zunehmend kom-
plexeren Verhiltnissen und Systemen von Welt orten Cornelia und Kunibert Bering ,.ein fundamentales Problem einer Pida-
gogik, die sich als Hilfe bei der Suche nach Orientierung versteht“ (Bering/Bering 1999: 9). Ubergreifende Lernziele geraten
dabei immer mehr in Zweifel und Ideale wie ,Reife’ erweisen sich ,,vielfach als Projektion auf einen Idealzustand in einer
vermeintlich besseren Zukunft* (Bering/ Bering 1999: 9). Deswegen, so Bering und Bering — wohl noch immer aktuell —, ,,muss
péadagogisches Handeln fiir Briiche und Differenzen, auch fiir Grenzen und gerade fiir das Andersartige, sensibilisieren” (Ber-
ing/Bering 1999: 12). Folglich werde so eine Didaktik nicht nur zu aktiver Teilhabe an der Welt, sondern dariiber hinaus zum be-
wussten Gestalten und Umgestalten der Welt erméchtigen (vgl. Bering/Bering 1999). Die kiinstlerisch-gestalterischen Schulunter-
richtsficher sind hier ebenso gefordert wie andere ,Disziplinen‘. Und so paradox es klingen mag, miissen sich Wissens- und Er-
fahrungsgebiete wohl stiarker vernetzen und verbinden, um genannte Briiche, Differenzen und Unterschiedlichkeiten aufspiiren zu
konnen. Das Kuratorische, wie es bei Tyradellis, Lachmayer bzw. eher im ,Genre* kulturhistorischer Ausstellungen zu finden ist,
konnte hier als Methode fruchtbar gemacht werden. Nebenbei erwihnt ladt auch ,,ul9 — CREATE YOUR WORLD* ganz gezielt
dazu ein, vollig ,undiszipliniert* eigene Ideen und Vorstellungen fiir die Welt zu présentieren oder zu realisieren (vgl. Merten n.

a.).

Die Diskussion um Bezugsfelder fiir dsthetische Bildung im Rahmen von Schule lodert — bei regionalen Unterschieden — konstant
dahin. Wolfgang Klafki hilt vor einem halben Jahrhundert vor dem Hintergrund allgemeiner Didaktik fest, dass Konzeptionen
der Kunstdidaktik stets auf die ErschlieSung der gesamten bildnerischen Gegenwart eines jungen Menschen zielen miissen: ,Jede
neue kunsterzieherische Konzeption mufl nachweisen, daf sie dem jungen Menschen zuerst und zuletzt diese seine bildnerische
Gegenwart aufschlieBt” (Klafki 1999: 89). Er meint weiter, ,,daf3 sich Kunsterziehung auf die ganze bildnerische, fiir das ds-
thetische Betrachten und Urteilen relevante Wirklichkeit beziehen mufl* (Klafki 1999: 88), und zéhlt dazu Architektur, Indus-
triedesign, Wohnraumgestaltung ebenso wie Tapeten, Geschirr, Kleidung und Mode sowie Werbeplakate und Schaufensterdekora-
tion (vgl. Klafki 1999). Franz Billmayer fordert die ,Kunstpidagogik® gezielt auf, auch die multimodale und multimediale Kom-

munikation mit ihrem erheblichen Anteil visueller Ausformung in das Zentrum ihres Interesses zu riicken. Das setzt voraus,
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Kunst und Kultur breiter aufzufassen, als sie von Kunstinstitutionen présentiert werden (vgl. Billmayer 2011). Gert Selle ist tiber-
haupt sicher, dass dsthetische Bildung mit institutionalisierter Padagogik kaum zu beeinflussen ist, und sagt: ,,Langst ahnen wir,
dass die neue Medienkultur die von ihr definierten dsthetischen Erziehungs- und Bildungsaufgaben hochst effektiv selbst iibernom-
men hat* (Selle 2004: 8). Jahrzehnte vorher schon wies Diethart Kerbs explizit darauf hin, ,,dass padagogisches Nachdenken und
Forschen auch dann sinnvoll ist, wenn es sich nicht auf Schule und Unterricht bezieht” (Kerbs 1970: 20). Er verweist damit auf
Unterhaltungsindustrie, Massenmedien, kommerzielle Popkultur sowie auch nicht-kommerzielle jugendliche Subkulturen und
meint, diese seien , fiir die dsthetische Bewuftseinsbildung moglicherweise sehr viel ausschlaggebender als das biichen Unter-
richt, das wir veranstalten konnen — eben deshalb miissen wir die Phinomene erforschen und in Rechnung stellen, wenn wir pida-

gogisch etwas ausrichten wollen” (Kerbs 1970: 20).

Die ul9-Einreichungen weisen von Beginn an ein breites Spektrum inhaltlicher wie medialer bzw. technologischer Auseinan-
dersetzungen auf. Zu weiten Teilen sind sie in der Freizeit junger Menschen entstanden, basierend auf bestimmten Interessen, Mo-
tivation und Eigeninitiative. Sie lassen vielfltigste Einflussfaktoren vermuten sowie in fantastische Denk- und Gestaltungswelten
einsehen. Sirikit Amann nennt ul9 ,[...] ein digitales Breitbandantibiotikum gegen etablierte Sichtweisen, das Fremdes vertraut
erscheinen lésst, und es ist in vielen Bereichen ein Spiegel gesellschaftlicher Entwicklungen und Themen* (Amann 2008: 320).
Bisweilen lésst sich nur spekulieren, ob tatséchlich nur die Teilnahme am Preisausschreiben selbst oder nicht auch die Auseinan-

dersetzung mit den dort eingereichten Projekten die genannte Wirkung zeigen wiirde.

Egal als was man Ausstellungen in ihrer Fliichtigkeit begreift, am Ende steht praktisch immer ein dsthetisches, sinnlich erfahr-
bares Wissens- bzw. Gestaltungsgefiige im Raum. Jugendliche zur eigenpraktischen Erfahrung eines Weges zu solch einem ,Pro-
dukt® anzuregen, mag fiir alle Beteiligten ein Abenteuer sein, eben ein riskantes Unterfangen, ein spannendes Experiment,
mutiges Wagnis, an dessen Ende aber, etymologisch betrachtet, mitunter ein — zumindest zeitweiliges — Ankommen bzw. Ereignis
steht.

Down-to-earth - padagogisch wirken, Unterricht gestalten

Im vorgeschlagenen Ansatz der dsthetischen Forschung richten Kinder und Jugendliche ihre Aufmerksamkeit auf konkrete, aus-
gewihlte Werke oder mediale Erscheinungen und assoziieren sie zunichst auf kognitiver Ebene mit ihnen bereits Bekanntem. So-
dann bzw. parallel ndhern sie sich durch kiinstlerische Verfahren, skizzieren, experimentieren, adaptieren, verfremden, ar-
rangieren. Sie befragen, analysieren, kategorisieren, kommentieren, prasentieren die ausgewihlten Forschungsgegenstinde und

das, was im Forschungsprozess entsteht (vgl. Kampf-Jansen 2002). Und sie machen es fiir andere individuell erfahrbar.

Konkret kann durch so einen Prozess von einer Schirfung der Wahrnehmung ausgegangen werden. Durch das eigenpraktische
Tun sollen die Schiiler*innen nicht zuletzt Achtsamkeit und kritische Wertschitzung gegeniiber konzeptioneller sowie bildnerisch
gestalterischer Arbeit ausbauen, insbesondere jener in Museen. Sie sollen neue Perspektiven auf Ausstellungen sowie andere For-
men der Wissensproduktion bzw. -inszenierung erschlieBen und fiir sich nutzbar machen. Zugleich soll ein sorgsames Bewusst-
sein beziiglich Sammlungen und Exponaten geiibt werden. Dinge bewusst miteinander verkniipfen zu konnen, mag zur (Medien-)
Kritikfdhigkeit beitragen. Ein wesentliches Lernziel im Bereich &sthetisch-praktischer wie konzeptioneller Fahigkeiten liegt im
Bereich der Prisentation, des Informationsdesigns, des Storytelling. Letztendlich konnte hier wie auch in anderen Bereichen eine

Briicke zu Berufsorientierung geschlagen werden.

Ausstellungen-Machen als schulpddagogische Methode lohnt in mehrerlei Hinsicht. Denn es setzt auch eine kritische Auseinan-
dersetzung mit der Institution Museum sowie dem Medium Ausstellung, mit ihren jeweils unterschiedlichen Zielen, kuratorischen
Konzepten sowie Vermittlungsstrategien etc. voraus. Wenn also unterschiedliche Museen und Ausstellungen als auerschulische
Bildungsorte aufgesucht werden, ehe sich Schiiler*innen selbst ausstellerisch betitigen, sollen sie nicht nur als Lernorte, sondern

auch als Lernobjekte wahrgenommen werden.

Im Zuge der Implementierung eines neuen Reifepriifungsmodells in Osterreich war 2014 in einer Handreichung des zustindigen
Bundesministeriums zu lesen, dass bildnerisch-gestalterische Arbeiten im Rahmen der nun erforderlichen ,vorwissenschaftlichen
Arbeiten’ (VWA) seitens der Schiiler*innen explizit erwiinscht seien (vgl. BMBF 2014). Angeregt von ul9-Projekten eine

Forschungsfrage zu entwickeln, auf diese mit der Methode der @sthetischen Forschung einzugehen und auf eine Ausstellung

Seite 52 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

zuzuarbeiten, schien dafiir unglaublich reizvoll. Umso trauriger, dass die aktuellen Informationsquellen zu VWA nicht mehr da-
rauf schlielen lassen, dass eigens ,Bilder* entwickelt und als Teil der VWA verstanden werden konnen. Kampf-Jansen sagt tiber

den dsthetischen Forschungsprozess:

In der Komplexitdit aller Gegebenheiten hat am Ende eine Erforschung innerer und dufserer Gegebenheiten stattgefunden, wo das zu
Erforschende [...] in so vielen Fassetten [sic!] sichtbar und erfahrbar gemacht wurde, dass mit dem Abschluss der Arbeit von einer

Bewusstseinsinderung und einem anderen Stand der Erkenntnis gesprochen werden kann. (Kdampf-Jansen 2002: 238)

Eine Ausstellung zu entwickeln, konnte als Gelegenheit genommen werden, so einen Prozess zu vollziehen und das eigene
Denken zu iiberraschen. Wenigstens sollte es als Versuch gelten, Neugier zu wecken und etwas iiberhaupt erst interessant erschei-
nen zu lassen. Es soll Lust darauf machen, selbst zu gestalten. Dariiber hinaus soll es Interesse daran wecken, Dinge auf &s-
thetisch-gestalterischen Wegen zu ergriinden und dabei immer wieder die Wege anderer Verfahren zu kreuzen oder ein Stiick
weit mitzugehen. Dass die Methode auf viele Themen und Objekte anwendbar ist und nicht nur von ,,ul9“ ausgehen muss, verste-
ht sich von selbst. Vielleicht entsteht in der Ausfiithrung der hier entwickelten, bislang nicht erprobten Methode am Ende gar
keine Ausstellung. Vielleicht fiihrt die hier vorliegende Spekulation in der Praxis doch zu (anderen) kiinstlerisch-gestalterischen
Werken, etwa einem Video, einer Performance, Sound Art, einem Plakat, einer Website, einem Text oder einer Werbung. Es

bleibt das Unvorhersehbare, Uberraschende in der Ausstellung, in der Forschung, in der Kunstpidagogik.
Anmerkung

1 Ich zitiere Hartmut von Hentig hier trotz seiner problematischen Rolle im Zusammenhang mit dem systematischen Kindesmiss-

brauch an der Odenwaldschule, weil er im padagogischen Diskurs wichtig war.
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Inwiefern hat sich das Verstindnis von Kritik durch die Digitalisierung verdndert und welche Funktion kann Kritik in der Ge-
sellschaft einnehmen? Welches kritische Potenzial haben gegenwirtige kiinstlerische Praxen? Diese Fragen waren Aus-
gangspunkt fiir meine Masterarbeit zum Kuratieren als kritische Praxis im Kunstunterricht, in der ich das Kuratieren als Um-
gangsweise mit Komplexitit und digitalen Technologien untersucht habe. Dabei gehe ich mit den Soziologen Dirk Baecker und
Armin Nassehi davon aus, dass die Erfassung und Verarbeitung groer Datenmengen erst durch die Digitalisierung moglich ge-
worden ist und eine grofere Kontrollierbarkeit der Individuen und eine Vorhersehbarkeit von Entscheidungen bedeutet. Zugleich
sind digitale Losungsansitze aber notwendig, um sich in einer offenen und komplexer werdenden Gesellschaft zu orientieren (vgl.
Nassehi 2019: 36; 42). Diese Ambivalenz von Digitalisierung als Problem und Losung zugleich beinhaltet Fragen des Umgangs
mit Kontrolle und Machtverhiltnissen einerseits sowie Handlungsmoglichkeiten (agency) und Autonomie andererseits. Da die Er-
fassung und Verarbeitung grofler Datenmengen aber zunehmend durch Algorithmen geschehen, welche den Nutzer*innen eine
Auswahl an Inhalten zur Verfiigung stellen, kann das Ziel von Bildung also nicht mehr nur als das Sammeln und Erlernen von Wis-
sen verstanden werden. Bildung muss stattdessen auch reflektieren, wie dieses Wissen zustande kommt und dazu befihigen, ei-
gene Selektionsmechanismen fiir Wissen zu entwickeln. Dadurch wird unter anderem von Dirk Baecker ein neuer Kritikbegriff
gefordert, der iiber Vernunft hinausgeht (vgl. Baecker 2011: 47): Zum einen ist der Uberblick iiber die Gesamtheit der Informa-
tionen aufgrund ihrer Menge nicht (mehr) erreichbar, zum anderen handeln Menschen auch nicht nur vernunftgesteuert, indem
sie Fakten gegeneinander abwigen. Stattdessen betten sie Informationen in gedankliche Deutungsrahmen, sogenannte Frames ein
(vgl. Wehling 2016: 17). Zusitzlich entwickeln Inhalte in digitalen Netzwerken ein Eigenleben und kursieren nach eigenen
Logiken, die sich mit einer vernunftgeleiteten Erkenntnis nicht vereinbaren lassen, da die Nutzer*innen nicht mehr im Zentrum

stehen, sondern Teil des Netzwerks geworden sind (vgl. Pettman 2019: 29). Kuratieren als relativ junges Phéanomen (vgl. Hoff-
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mann 2013: 14) wird nicht nur im Zusammenhang mit Algorithmen und kuratierten Playlists verwendet (vgl. Frohlich 2015), son-
dern setzt sich gerade im Kunstdiskurs verstarkt mit der (Re-)Produktion von Machtverhéltnissen auseinander. Krifisches Ku-
ratieren kann als Moglichkeit der Infragestellung dieser Machtverhiltnisse betrachtet werden, welche durch Institutionen, aber
auch medial bestehen konnen. In beiden Fillen werden Handlungsmdglichkeiten, im Fall von Diskriminierung die Handlungs-
moglichkeiten einzelner Akteur*innen oder Gruppierungen, eingeschriinkt. Kritisches Kuratieren konnte dann dazu dienen, Hand-
lungsmoglichkeiten aufzuzeigen, Machtmechanismen zu hinterfragen, Diskussionsraume zu schaffen und Wissensproduktion zu
reflektieren. Dariiber hinaus konnte es auch Vermittlung und Bildung (und damit auch Schule) demokratischer und kollaborativer
gestalten. Denn als eine Tatigkeit, die im Museum und mit dem Museum entstanden ist, teilt das Kuratieren mit diesem auch eine
Geschichte des Vermittelns und Bildens. Diese Titigkeiten oder Aufgaben des Museums werden in ihrer klassischen Form zuneh-

mend hinterfragt, und es werden Ansitze fiir eine kritische Vermittlung gefordert und entwickelt.

Ansatze und Strategien flr kritisches Kuratieren

In dem Sammelband Kuratieren als antirassistische Praxis, herausgegeben von Bayer et al., wird beispielsweise die Rolle des Kuns-
traumes als Ort fiir Begegnungen, als Plattform und Katalysator fiir kritischen Dialog diskutiert (Bayer et al. 2017a). Dabei geht
es den Autor*innen der Beitrige auch darum, Strategien zum Erlangen von Handlungsmacht zu entwickeln oder aufzuzeigen —
und dabei die eigene Systemzugehdrigkeit als strukturelles Problem mitzudenken (vgl. Bayer et al. 2017b: 42). Nora Sternfeld sch-
lagt in diesem Zusammenhang vor, man solle, ,,[...] um an einer Gegenperformativitit, einem aktiven Verlernen der rassistischen

Strukturen zu arbeiten, [...] von kiinstlerischen Strategien der Aneignung [...] lernen” (ebd.: 43).

Vorschlige dafiir, wie eine solche Praxis aussehen knnte, geben Natalie Bayer und Mark Terkessidis in ihrem Beitrag Uber das
Reparieren hinaus. Eine antirassistische Praxeologie des Kuratierens (Bayer/Terkessidis 2017). Sie fordern, dass Subjektivitit
beriicksichtigt und Multiperspektivitit gewihrleistet werden miisse (vgl. ebd.: 56), wozu kommerzielle Produkte wie etwa Serien
bereits imstande seien, da ,,[d]ie Protagonist*innen [...] unterschiedlich [sind], was soziale Position, Herkunft und Geschlecht be-
trifft, und das Narrativ [...] stets aus der Sicht dieser Verschiedenheit durchquert [wird]“ (ebd.: 57). Auerdem sollten Narrative
und Exponate befragt werden, beispielsweise daraufhin, wessen Geschichte erzihlt werde oder wessen Perspektive privilegiert,
welche Bilder auftauchten oder wie die Texte entstiinden. Multiperspektivitiit solle auBerdem durch Kollaboration erreicht wer-
den, weil durch verschiedene Beteiligte unterdriickte Wissensarten einbezogen wiirden (vgl. ebd.: 61). Beteiligte sollen so ,,[...]
gemeinsam Displaybedeutungen und Erzidhlungen, die nicht dem klassischen Prinzip von in sich abgeschlossenen Erkliarungen fol-
gen“ entwickeln (ebd.: 68). Somit stehe der Prozess im Vordergrund, wihrend die Rollen der Akteur*innen wechseln konnen (eb-

d.). Bayer und Terkessidis schlieBen mit dem Satz, dass

Wli]n einer Kulturinstitution, die sich diesem Prinzip konsequent verschreibt, ein explizit antirassistisches Kuratieren nicht mehr
notwendig [wdre]. Dann kann das gemeinsame Interesse an Inhalten, Ideen, Verbesserungen und Verdnderungen im Vordergrund

stehen und.: eine interessante Kulturarbeit“(ebd.: 70).

Einen weiteren Ansatz fiir kritisches Kuratieren stellt Katharina Morawek in ihrem Beitrag iiber das Kunstprojekt Die ganze Welt
in Ziirich. Konkrete Interventionen in die Schweizer Migrationspolitik vor (Morawek 2017). Ziel dieses Projektes war es, einen Ort
zu schaffen, um iiber soziale Utopien gemeinsam nachzudenken, sie zu verhandeln und so politisch zu agieren (vgl. ebd.: 99). Der
Fokus der Arbeit lag dabei auf der ,transdisziplindren Kollaboration sowie auf der gleichzeitigen personlichen Involvierung in die
politischen Praxen (lokaler) sozialer Kimpfe® (ebd.: 103). Morawek betont eine kuratorische Ethik hinter dem Projekt, die die
aus offentlichen Geldern finanzierte Institution in der Pflicht sieht, zur Demokratisierung der Gesellschaft beizutragen (vgl. ebd.:

107). Hier steht also die Involvierung des Kuratierens in die Politik im Vordergrund.

Als weiteren Beitrag mochte ich aulerdem an dieser Stelle Bonaventure Soh Bejeng Ndikungs On est ensemble et Ca va waka.
Einige Gedanken zur Navigation in der Xenopolis kurz vorstellen (Ndikung, 2017a). Ndikung fragt danach, wie das ,,Organisieren
von Ausstellungen als aktives Zusammentreffen von Vorstellungen, Gedanken, Menschen und Geschichten® (ebd.: 275) verstan-
den werden konne. Dabei bezieht er sich auf verschiedene Theorien zum Raum und entwirft die Ausstellung als ,,[...] Raum, in
dem komplexe Fragen gestellt, in dem parallele Realititen untersucht werden konnen und in dem die Schonheit der Komplexitit
der Welt offenbart wird“ (ebd.: 287). Wo sich dieser Raum befinde, ob in einem offiziellen Kunstraum oder auf der Straf3e, sei

nicht wichtig, stattdessen gehe es um ,,das Singulidre zusammenzufiihren, da hierbei die zentrale Praxis das Sammeln von person-
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lichen Geschichten (und von Geschichte in der Mehrzahl) ist, das Sammeln von personlichen Kémpfen und Festen [...] aber auch
die Versammlung von Pluralititen und Divergenzen® (ebd.: 288). Bonaventure Soh Bejeng Ndikung schldgt Dekanonisierung als
Methode vor, um Machtmechanismen in Museen zu hinterfragen (vgl. Ndikung, 2017c). Dekanonisierung bedeute, Wissen zu per-

formen und Objekte sowie verkorperte Praktiken als Medien und Formate des Wissens zu betrachten:

Decanonization is when knowledge is performed, and when the objects in museums are instigated to be part of performances rather
than treated as relics or residues of times, spaces, or epistemologies past. Decanonization as method is choosing embodied practices as
mediums and formats of discourse and knowledge, delinking from the conventional referencing phenomena and proposing a more

phenomenological approach of dealing with histories, memories, cultures, sciences, religions, and knowledges at large*(ebd.).

Auf den von Ndikung 2009 gegriindeten Kunstraum SAVVY Contemporary geht auch Nora Sternfeld auch in ihrem Buch Das
radikaldemokratische Museum ein (Sternfeld 2018). So fragt sie:

,,Was wadre, wenn das Museum nicht iiber das Sammeln, Bewahren, Forschen und Vermitteln definiert wéire (und damit iiber das na-
tionale, koloniale institutionelle Projekt der westlichen Aufkldrung), sondern iiber die transgenerationelle Tradierung von Wissen um
und mit Dingen und Material? Was wdre, wenn das Museum ein ,Erinnerungsort’, eine ,Kontaktzone‘ oder ein ,dritter Raum‘ wiire,
an dem Geschichte/n geteilt werden?“ (Sternfeld 2018: 87)

Das SAVVY Contemporary, das auch als diskursive Plattform, Ess- und Trinkstitte, Njangi-Haus und Raum fiir Geselligkeit dient
(Ndikung, 2017b) konnte somit als ein Beispiel fiir einen radikaldemokratischen Kunstraum dienen, in dem Ausstellungen als
Moglichkeits- und als Handlungsrdume dienen, wodurch eine Verschriankung von Kuratieren und Vermitteln stattfindet (vgl.
Sternfeld 2018: 55). Ein solcher Ansatz stellt also das Zusammenfiihren von Menschen und Ideen im Kunstraum und auf der

Stralie in den Vordergrund und verbindet es mit der Infragestellung von Machtpositionen.

Ansatze einer kritischen Vermittlung

Kritisches Kuratieren kann demnach von einer kritischen Vermittlung lernen und umgekehrt. Denn sowohl Kuratieren als auch
Vermitteln konnen laut Nora Sternfeld als Handlungsformen verstanden werden, die ,um Deutungen ringen — entweder, indem
sie die bestehenden Machtverhiltnisse reproduzieren oder im Hinblick auf ihre Infragestellung“ (vgl. auch Richter 2019; Stern-
feld 2018: 55). Sie haben damit als kritischemanzipative Praxen dieselbe Funktion, nimlich Hegemonien herauszufordern (vgl.
ebd.: 56).

Sternfeld geht in Das radikaldemokratische Museum von der Frage nach der Repriisentation aus, der sich das Museum stellen
muss. Reprisentation sei im 20. Jahrhundert als Darstellung und als Stellvertretung umfassend kritisiert worden, sowohl in den
Wissenschaften und den Kiinsten als auch in sozialen Bewegungen wie Occupy (vgl. ebd.: 22). Sternfeld hinterfragt aber, inwie-
fern die theoretische Auseinandersetzung tatsdchlich einen Effekt auf Machtstrukturen haben kann. Sie kommt zu dem Schluss,
dass Kritik und Handeln zusammengedacht werden miissten, wofiir sie als Beispiel die Einsperrungsaktion der Kiinstlerin Gra-
ciela Carnevale heranzieht (vgl. ebd.: 24 f.). Bei dieser Aktion wurden die Besucher*innen zu einer Galerieer6ffnung in einen
leeren Raum mit leeren Winden gefiihrt, eine davon aus Glas, die aber zunéchst abgedeckt war. Sie wurden in diesem Raum
eingeschlossen und waren dadurch gewissermaflen gezwungen, zu partizipieren. Um sich zu befreien, mussten sie aus der Galerie,
der Institution, buchstiblich ausbrechen. Da abgesehen von dieser Aktion nichts gezeigt wurde, ging es also einzig um die Hand-
lung des Ausbrechens und der Partizipation selbst (vgl. ebd.). Hier verbinden sich Ausstellungsprojekte und kiinstlerische Pro-
jekte mit der Idee der Handlungsmacht und der Involvierung der Betrachter*innen. Sternfeld fiihrt diesen Gedankengang noch
weiter aus und fragt, inwiefern Kunstvermittlung selbst als Herrschaftstechnik betrachtet werden muss. Denn Hegemonie werde
durch Zwang, aber eben auch durch Bildung erreicht und lerne zwar von den Riandern, aber nur, um bestehende Machtverhalt-
nisse zu erhalten (vgl. Sternfeld 2018: 75). Das Ziel des ,, Transformismus*“ bestehe darin, ,,Kritik zu integrieren, ohne dass die
Verhiltnisse von Macht und Ausschluss selbst ins Spiel kommen miissen* (ebd.). Sie schligt im Gegensatz dazu vor, ,,Partizipa-
tion nicht als bloes ,Mitmachen’ zu begreifen, sondern als eine Form der Teilnahme und Teilhabe, die die Bedingungen des Teil-
nehmens selbst ins Spiel bringt“ (ebd.: 76) und bezieht sich dazu auf Carmen Morsch, die vier Diskurse der Kunstvermittlung be-

nennt, welche im Folgenden nachgezeichnet werden sollen.
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Vier Diskurse der Kunstvermittlung nach Morsch

Morsch unterscheidet im Feld der Kunstvermittlung den affirmativen, den reproduktiven, den dekonstruktiven und den transfor-
mativen Diskurs (M6rsch 2009).

Mit dem affirmativen Diskurs beschreibt Morsch ein Verstindnis von Kunst als spezialisierte Doméne, deren Inhalte und Aktiv-
itidten sich an ein spezialisiertes Publikum richten und somit im Prinzip keiner Vermittlung bediirfen (vgl. Moérsch 2009). Der re-
produktive Diskurs richte sich auch an nicht-spezialisierte Zielgruppen, die ebenfalls an Kunst herangefiihrt werden sollen (vgl. eb-
d.). Mit dem dekonstruktiven Diskurs finde bereits ein Umdenken statt, insofern als ,,[i]n diesem [...] Kunstvermittlung die Funk-
tion zugewiesen [wird], das Museum, die Kunst und auch die Bildungs- und Kanonisierungsprozesse, die in diesem Kontext stat-
tfinden, gemeinsam mit dem Publikum kritisch zu hinterfragen“ (ebd.). Dies konne beispielsweise durch Interventionen in

Ausstellungen geschehen (vgl. ebd.). Mit dem fransformativen Diskurs iibernihme Kunstvermittlung

... ] die Aufgabe, die Funktionen der Ausstellungsinstitution zu erweitern und sie politisch, als Akteurin gesellschaftlicher Mitgestal-
tung, zu verzeichnen. Ausstellungsorte und Museen werden in diesem Diskurs als verdnderbare Organisationen begriffen, bei denen
es weniger darum geht, Gruppen an sie heranzufiihren, als dass sie selbst — aufgrund ihrer durch lange Isolation und Selbstref-

erenzialitdit entstandenen Defizite — an die sie umgebende Welt — z. B. an ihr lokales Umfeld — herangefiihrt werden miissen* (ebd.).

Transformativ ist hier mit Sternfeld nicht im Sinne des Transformismus zu verstehen, also als Taktik, um an der Macht zu
bleiben, ohne selbstkritisch diese Macht zu reflektieren. Stattdessen legen transformative Praktiken nicht nur ,,die Funktionen der
Institution in Zusammenarbeit mit dem Publikum [...] [offen] oder kritisieren [sie], sondern ergdnzen und erweitern [sie]“
(Morsch, 2009).

Nora Sternfeld versucht ebenfalls, eine kritische transformative Vermittlung zu entwerfen. Sie greift dabei auch die Bedenken
auf, dass durch Vermittlung selbst Machtverhéltnisse reproduziert oder verstirkt werden konnten. Eine solche Art der Kritik wird

laut Sternfeld unter anderem von Sezgin Boynik geduBert:

Er [Boynik] will einen ideologischen Kurzschluss der kritischen Kunstvermittlung herausarbeiten, denn er unterstellt ihr, dass sie mit
ihren Ansiitzen und Praktiken die Tatsache legitimiert, sowohl Teil der Okonomisierung der Bildung zu sein als auch ihr kritisch ge-
geniiberzustehen. Indem die Kunstvermittlung uns also Techniken bereitstellt, um affirmativ und kritisch zugleich zu sein, und sogar
transformative Potenziale zu integrieren imstande ist, wiirde sie Boynik zufolge Konflikte, die die bestehenden Verhdltmisse tatséich-

lich adressieren, stets eher verhindern und unterbinden, als ermoglichen® (Sternfeld 2018: 147).

Diese Kritik erinnert an die Kritik, die auch der Post-Internet Art und der Institutionskritik gegeniiber vorgebracht wird.! Stern-
feld entgegnet Boyniks Kritik, dass

,[d]ie Kritik der kompletten Vereinnahmung der Vermittlung [...] also nur aus einer Perspektive moglich [ist], die den Fokus auf das
Verhdiltmis von Vermittlung und Institution beschrankt. Zoomen wir aus der verengten Perspektive der institutionellen Mauern hinaus,
stellen wir fest, dass gesellschaftliche Kampfe und kollektive soziale Praktiken an unzdhligen Orten und mit unterschiedlichen Mitteln
die bestehenden Verhdlmisse herausfordern. Im Sinne der Hegemonietheorie muss dies — wie Oliver Marchart und Chantal Mouffe

herausarbeiten — kollektiv und solidarisch, sowohl in den bestehenden Institutionen als auch auflerhalb geschehen*(ebd.: 152 f.).

Carmen Morsch zeigt ebenfalls, im Anschluss an die Beschreibung der vier Diskurse der Kunstvermittlung auf, dass eine kri-
tische Kunstvermittlung sich positionieren und die Herstellung von Kategorien thematisieren muss. Kritische Kunstvermittlung,
so Morsch, ,,betrachtet die RezipientInnen nicht als den Anordnungen der Institution Unterworfene, sondern fokussiert deren Ges-

taltungsspielraume und die Moglichkeiten der Umcodierung im Sinne einer ,Kunst des Handelns“ (Morsch 2009).

Auch der Medien- und Theaterwissenschaftlerin Martina Leeker geht es um das kritische Potenzial von Kunst, sie fragt aber auch
danach, wie diese Kritik nicht missbraucht werden kann und fordert deshalb eine Um-Bildung und eine Veridnderung von Struk-
turen (vgl. Leeker 2018: 10). Daraus entwirft sie eine Datenkritik und ,,eine kritische dsthetische Vermittlung 2.0%, die sich von
vorherigen Versuchen der Kritik und Vermittlung abgrenzt, indem sie den curatorial turn und den Begriff der ,.konfliktuellen Kon-

taktzone* von Sternfeld nutzt, um zu zeigen, dass nicht Konsens, sondern Konflikte gesucht werden und Normierungen vermieden
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werden sollen (vgl. ebd.: 21f.). Dies geschehe laut Leeker mit den Methoden der Kunst- und Kulturwissenschaftlerin Irit Rogoff,
bei denen es um das ,, Verlernen von Mustern, das Weg-Sehen zam Neu-Sehen sowie um Hinein-Schmuggeln* gehe (ebd.: 22 £.).
Kritik entwirft Leeker als ,,[performende] ,Kritik im Innen / aus dem Drin-Sein° [...], als Antwort auf den Verlust kritischer Dis-
tanz [...]“ (ebd.: 24). Durch tiberzogene Affirmation werde Bekanntes fremd, wodurch Irritation und Paranoia erzeugt wiirden
sowie ein Befremden, welches letztlich zur notigen Distanz fiir Reflexion fiihre. Diese Distanz durch Affirmation konnte bei
niherer Betrachtung auch eine Form von Ironie sein; Ziel sei die Verdnderung von Infrastrukturen. Dem Kuratieren kommt dabei
die Rolle zu, im Rahmen von kritischer dsthetischer Vermittlung Rdume fiir Verschiedenes, fiir Heterophilie, in Performances,

Museen, Ausstellungen, Schulen, Aktionen auf Internetplattformen oder in der Forschung zu schaffen (vgl. ebd.: 29f.).

Machtauslibung durch Vermittlung von Moral und Geschmack

Auf die enge Verkniipfung der Vermittlung moralischer Werte und kritischer Urteilskraft durch Kunst geht Carmen Moérsch in
(Mbrsch 2019). Sie zeigt nicht nur, wie Geschmack und Moral im 18. Jahrhundert in England verkniipft wurden, wie der public
taste, der Geschmack, institutionalisiert wurde und wie die Legitimation des Bildens durch Kunst in koloniale Diskurse verstrickt
war (vgl. Morsch 2019: 133). Sie beschreibt auch am Beispiel der Nachbarschafts- und Bildungszentren Toynbee Hall in London
(vgl. ebd.: 259) und Hull House in Chicago (vgl. ebd.: 302) die Art und Weise, wie Kunst dort zur Bildung eingesetzt wurde.

spielte und inwiefern ihre angebliche Unterlegenheit, ihr fehlendes Mitbestimmungsrecht und ihre Beschreibung als unreife Sub-
jekte dafiir mafgeblich waren. In einer Fallstudie zur Differenzierung beschreibt Morsch die Zusammenarbeit der Whitechapel
Art Gallery (WAG) unter anderem mit Schulkindern, denen ein Sinn fiir die Schonheit (ihrer Umgebung) anerzogen werden
sollte (vgl. ebd.: 440). Die Schularbeiten wurden dabei auch in der Galerie ausgestellt sowie auch Schularbeiten von Kindern mit
Behinderung und von ,,als ,ausldndisch® markierte[n] Kinder[n]* (ebd.: 445f.). Morsch beschreibt weitere Aktivititen mit
Schiiler*innen und auch eine Zusammenarbeit, die in einer eigenen Ausstellung der Schiiler*innen in der Galerie miindete (vgl.
ebd.: 521), sodass ,.die artist-educators an der WAG zusammen mit den Schiiler*innen institutions- und diskriminierungskritische
Kunstvermittlung“ (ebd.: 524) leisteten. An den Beispielen wird einerseits die Verwendung der Kunstvermittlung als Herrschaft-
stechnik ohne Mitbestimmungsrecht deutlich, aber andererseits auch ein Ansatz einer kritischen Vermittlung gezeigt, die (im let-
zten Beispiel) Zusammenarbeit und Partizipation fordert. Es werden nicht nur neue Raume fiir die beteiligten Schiiler*innen

zuginglich gemacht, sondern es findet auch in Ansitzen eine Erweiterung der Ausstellungsfunktion statt.

In der Publikation Gegendffentlichkeit organisieren. Kritisches Management im Kuratieren, herausgegeben von Matthias Beitl, Beat-
rice Jaschke und Nora Sternfeld, wird auf Chantal Mouffe hingewiesen, die iiber mogliche Allianzen zwischen Kunstinstitutionen
und sozialen Bewegungen schreibt (vgl. Beitl et al. 2019: 15). Mouffe bestehe darauf, ,,dass kritische Institutionen die bestehen-
den Machtverhiltnisse infrage stellen, sich gegenhegemonialen Kampfen anschliefen und also Gegenoftentlichkeit organisieren
konnen“ (ebd.). Nora Sternfeld fragt daran anschlieBend in ihrem Beitrag Wie konnen wir zusammen handeln in einer Welt, die
uns zunehmend isoliert? Kuratorische Offentlichkeit unter infrastrukturellen Bedingungen (Sternfeld 2019), was Offentlichkeit im
21. Jahrhundert heiflt und was diese mit kritischem Kuratieren zu tun haben kann. Als Beispiel fiir kritisches Kuratieren nennt sie
den Kunstraum PUBLICS 2017 in Helsinki, eine ,.kuratorische Agency“ im doppelten Sinn, die aus einem konkreten Konflikt her-
vorgegangen sei (vgl. Sternfeld 2019: 90). Dies erinnert an Oliver Marcharts Forderung nach einem Antagonismus, der nicht or-
ganisiert werden kann (vgl. Marchart 2007: 173). Aus dem offentlichen Protest und der kollektiven Selbstorganisation wurde im
Fall des Kunstraumes, folgen wir Sternfeld, zunichst eine 6ffentliche und dann eine private Institution (vgl. Sternfeld 2019: 91).
Sternfeld greift den Begriff der Offentlichkeit auf und setzt ihn in Zusammenhang mit aktuellen Phinomenen der Digitalisierung.
Sie problematisiert Offentlichkeit als Phéinomen, das durch private soziale Plattformen und die ,,Okonomisierung des
Offentlichen* entstanden sei (ebd.: 92). Dabei wirft sie die Frage auf, was es heift, durch Infrastrukturen regiert zu werden und
trotzdem zu handeln (vgl. ebd.: 98 f.). Dies kniipft an die Uberlegung an, was Kritik bedeuten konnte, die Foucault damit beant-
wortet, dass er das Regiertwerden nicht grundsitzlich ablehnt, aber dennoch nach Handlungsféhigkeit fragt, also danach, ,,nicht so

und [...] nicht auf diese Weise“ (Foucault 1992: 12) regiert zu werden.
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Kuratieren als kritische (Alltags-)Praxis

Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Kuratieren und Vermitteln Machtverhiltnisse reproduzieren, diese aber auch
infrage stellen konnen, respektive auch selbst infrage gestellt werden sollen. Inwiefern Kunst iiberhaupt vermittelt werden kann
oder soll, wird in den untersuchten Zusammenhingen und Publikationen nicht beantwortet, jedoch wird auf die Tatsache verwie-
sen, dass Kunst zur Vermittlung von Geschmack und Moral genutzt wurde und wird. Die Frage, ob eine Kritik am System inner-
halb des Systems, das kritisiert wird, iiberhaupt moglich ist, wird von vielen Autor¥innen gestellt. Zur Uberwindung dieses
Problems werden Selbstreflexivitit und eine engere Verkniipfung von Handeln und Kritik gefordert, um Institutionen zu 6ffnen,

zu erweitern und handlungsfihig zu werden.

Inwiefern also kann Kuratieren, insbesondere mit Blick auf die gegenwirtige digitale Kultur, eine kritische Praxis darstellen?
Durch die Digitalisierung und die zunehmende Komplexitit der Gesellschaft ergeben sich neue Anwendungsbereiche des Ku-
ratierens, welches sich heute auf das Internet und seine angeschlossenen Netzwerke wie Youtube, TikTok oder Instagram ausweit-
et. Denkbar sind in diesem Kontext etwa sich selbst kuratierende Systeme oder personalisierte und vernetzte virtuelle Ausstel-
lungsrdume, ebenso wie Inhalte, die im Internet zirkulieren. Durch diese Erweiterung kann davon ausgegangen werden, dass in
einer digitalisierten Gesellschaft nicht nur Kunstwerke oder kulturelle Wertgegenstinde, sondern auch andere, alltigliche, Inhalte,
Informationen oder Dinge kuratiert werden (ob der Begriff in diesem Kontext allerdings noch zutreffend ist, kann hier nicht weit-
er diskutiert werden). Im Kunstdiskurs werden auch kiinstlerische Praxen als kuratorische Praxen diskutiert und umgekehrt (vgl.
Graham/Cook 2010: 264). Weil es hier zu einer Vermischung der Diskurse und der Gegenstinde des Kuratierens kommt, liegt
der Gedanke nahe, dass Ansitze eines kritischen Kuratierens im Kunstdiskurs auf das Kuratieren im Alltag iibertragen werden

und auch dort wirksam werden kénnen.

Diese Ansitze konnten darin bestehen Multiperspektivitit sichtbar zu machen, zu ermdglichen oder herzustellen (Bayer/Terkes-
sidis; Ndikung), Politik und Kunst zu verbinden (Morawek, Menschen zusammenzufiihren, Machtpositionen in Frage zu stellen
(Ndikung), Handlungsmacht zu geben oder zu erméglichen und Betrachter*innen zu involvieren (Sternfeld; Morsch) sowie
Konflikte zuzulassen und Offentlichkeit herzustellen (Beitl et al.). Sie zu iibertragen, wiirde dann bedeuten, dass in der Alltagskul-
tur, beispielsweise auf Plattformen, Filterblasen entgegengewirkt und Konflikt, Austausch und Multiperspektivitit gefordert wiir-
den, Nutzer*innen stérker in die Gestaltung der Plattformen involviert wiirden oder die Auswahl und Gestaltung der Inhalte mehr
reflektiert und mitgestaltet wiirde. Beispiele fiir Formen von kritischer kuratorischer Praxis in der Alltagskultur sind etwa die
Ausstellung Mdnnerwelten, ausgestrahlt iiber den Fernsehsender ProSieben am 13. Mai 2020, oder der digitale Protest von K-
Pop-Fans, die den Hashtag #whitelivesmatter hackten. Ahnlich wie bei Graciela Carnevale, Bonaventure Soh Bejeng Ndikung
oder anderen nimmt das Kuratieren hier eine Funktion des Ausstellens und Versammelns, im Sinne eines Sammelns von Widers-
tand oder eines Kuratierens von Aktivismus ein. Interessant ist dariiber hinaus, dass das Ausstellen und Kuratieren ermoglicht,
Kontrolle iiber die Bilder und ihre Verbreitung zuriickzuerlangen (vgl. Eleey 2013: 115) und eine Form von Erméchtigung
darstellt.

Abschlielend stellt sich die Frage, wie Kuratieren als eine kritische Praxis fiir Bildungsprozesse im Kunstunterricht nutzbar ge-
macht werden kann. Wenn kiinstlerische Arbeiten im Zuge der Digitalisierung komplexer werden und komplexe Zusammen-
hinge begreifbar gemacht werden miissen (vgl. Klein 2019: 20), ist das ein Argument dafiir, dass dies iiber ein Verstandnis des
Kuratierens ermoglicht werden kann, also iiber ein Verstindnis der Bedingungen, unter denen Bilder und Kunst gezeigt werden.
Insofern konnte auch die Praxis der Schiiler*innen als eine kuratorische gedacht werden, wie etwa Nada Rosa Schroer und Jakob
Sponholz in dem Band Arts Education in Transition vorschlagen (vgl. Schroer 2020; vgl. Sponholz 2020). Kritisches Kuratieren
im Kunstunterricht konnte sich nun an Formen des Kuratierens in der Kunst und in der Alltagskultur orientieren und so dazu bei-
tragen, dass mediale, dsthetische und handlungsorientierte Aspekte von Wissen in Beziehung gesetzt werden und Wissen in seiner
sozialen Konstruktion deutlich wird. Das Vorwissen und die Erfahrungen der Schiiler*innen wiirden beriicksichtigt und die The-
men und der (verdeckte) Kanon fortlaufend auf ihre Giiltigkeit hin befragt. Unterstiitzt werden konnte dies unter anderem durch
die Forderung nach einem ficheriibergreifenden und projektorientierten Unterricht, in dem durch Ausstellungen Lerngelegenheit-
en und Lernorte geschaffen werden. Ausstellen als Unterrichtserfahrung kann auflerdem zu einem kollaborativen Lernen beitra-
gen. Es gibt bereits dokumentierte Projekte, in denen diese Idee umgesetzt oder beschrieben wird (vgl. Burton 2010; Lussi 2016;

Marsh/ Showalter 2017). Hier wird kritisches Denken durch die Verkniipfung von Informationen mit dem Sammeln, Auswihlen,
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Untersuchen, In-Bezug-setzen und Prisentieren erzielt. Dariiber hinaus konnen auch die Bedingungen des Lernens durch und mit
Medien und Medienunternehmen sowie sozialen Netzwerken und in Institutionen wie der Schule reflektiert und diskutiert wer-

den.
Anmerkungen

( Denn Gerald Raunig fordert in Instituierende Praxen: flichen, instituieren, transformieren von der Institutionskritik, dass sie
Anschluss an andere Formen auf3erhalb des Kunstfeldes finden miisse. Er kritisiert an der ,zweiten’ Generation der Institutionskri-
tik, dass sie ihre Bindung an die Institution als unausweichlich darstelle (vgl. Raunig 2007: 88). Er fordert stattdessen Praxen, ,.die
selbstkritisch sind und sich dennoch nicht krampfhaft klammern an ihre Verstricktheit, ihre Komplizitit, ihr Gefangenendasein
im Kunstfeld, ihre Fixierung auf die Institutionen und die Institution, ihr eigenes Institution-Sein“ (ebd.: 90f.). Andreas Broeck-
mann wiederum kritisiert an der Post-Internet Art, dass sie vorwiegend Kritik an der Konsumwelt und an ,Mechanismen der
Wertschopfung im Kunstsystem® (Broeckmann 2017: 2) iibe. Der Begriff und vor allem der Diskurs um den Begriff des Postdigi-
talen hingegen ermdogliche Debatten auch aulerhalb der Selbstreferentialitit des Kunstfeldes (vgl. ebd.: 3).

Subjekte, die aber auch nur als solche konstruiert sind, worauf durch die Schreibweise hingewiesen werden soll. Die Liicken
zwischen den Buchstaben sollen auerdem auf den Raum fiir ,,Abweichung, Subversion und Widerstindigkeit” verweisen
(Morsch 2019: 38).
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Die Uberschrift iiber diesem Text ist mehrdeutig. Zum einen betrachte ich, professionsbedingt, Kunst grundsitzlich aus einer pad-
agogischen — besser bildungstheoretischen — Perspektive: Wer und was bildet sich in Auseinandersetzung mit dieser oder jener
kiinstlerischen Arbeit, diesem Bild/dieser Performance/Installation ...? Was bildet sich? (Dieses sich muss man verstehen wie in
~wenn sich Nebel bildet“.) Schiiler*innen, Studierende, Museums- oder Ausstellungssucher*innen, zufillige Passant*innen,
Sammler*innen, Kiinstler*innen? Wie bilden sich Menschen daran/damit/dadurch? Wie bilden oder wie verschieben sich Selbst-
und Weltverhiltnisse ausgehend von dieser Kunst? Was macht diese Kunst mit mir? Was mit Dir? Was mit uns? Was bildet sich?
Wie bildet sich (diese) Kunst in den Kopfen der Rezipient*innen? Wie in den Kopfen der Produzent*innen? Welche Bildungen,
Gebilde entstehen?

Was bildet sich? — Aus dieser Perspektive ist Kunst gewissermaflen immer Ausgangspunkt oder Anlass/Katalysator/Medium fiir
Bildungsprozesse, insofern immer Lernumgebung. Und die Kuration dieser Lernumgebung ist vor allem eine Methode der Bil-
dung. Das hatte ich in einem friiheren Beitrag, den ich nachfolgend argumentativ kurz zusammenfassen werde, ausfiihrlich
dargestellt und eine dementsprechende, auch auf kuratorisches Denken ausgerichtete, Ausbildung von Kunstlehrer*innen na-
hegelegt (Meyer 2015).

Zum anderen mache ich mir aus dem Blickwinkel der Hochschulentwicklung Gedanken dariiber, ob und inwieweit das Studium
der Kunst (z.B. zum Zweck der Lehrer*innenbildung) als Lernumgebung zu verstehen sein konnte — und wie eine solche Ler-
numgebung gestaltet sein miisste, damit die Ausbildung eines zeitgeméBen Verstindnisses, einer zeitgemiflen Haltung, einer zeit-
gemilen Professionalitdt in Bezug auf die Kunst (und in Bezug auf das, was sie bildet) in den Kopfen der Studierenden
wahrscheinlich wird. Weiter frage ich mich, ob und wie eine kuratorische Perspektive — auch tiber diese, wesentlich die Studienin-
halte betreffende Uberlegung hinaus — beim Konzipieren der fiir das Studium der Kunst vorgesehenen Lernumgebung (némlich
die Hochschule) hilfreich sein konnte, wenn ein solches Fachstudium als eine Art transmediales Storytelling (das eine Geschichte

der Kunst als Profession erzihlt) betrachtet wird. Ein Storytelling, dessen Konzeption dem Kuratieren einer GroBausstellung von
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Gegenwartskunst dhnelt und dessen Vollzug entsprechende Ahnlichkeit aufweist mit dem Besuch einer solchen (zugegebener
Mafen sehr grofien) GroBausstellung. Mir ist klar, dass hier oberfldchlich betrachtet Gefahr besteht, der Verwisserung des Be-
griffs der Kuration Vorschub zu leisten, wenn ich — wenn auch nicht wortlich — nahelege, dass ein Universitits- oder Hochschuls-
tudium ,kuratiert’ werden konnte. Und sich manche*r erinnert fithlen mag an das zeitgeistige ,Kuratieren® von allem Moglichen,
von der Playlist iiber das Tagesoutfit bis zum appetitlichen Friihstiick (vgl. Schliiter 2013). Deshalb soll im Folgenden zunichst

klargestellt werden, was gemeint ist, wenn ich hier von Kuration und kuratorischem Denken spreche.

Curatorial Turn

Der Soziologe Heinz Bude schreibt im Heft Nr. 86 der Texte zur Kunst: The Curators unter der Uberschrift ,,Der Kurator als Me-
takiinstler (Bude 2012) iiber die gewandelte Funktion der Kurator*innen im aktuellen Diskurs der Kunst. Im Fall des hier als
Beispiel fungierenden Kurators Hans Ulrich Obrists fallen zwei Funktionen in einer Person zusammen, die klassischerweise ger-
adezu gegensitzlich konnotiert sind. Unter den traditionellen Gatekeeper*innen zwischen Kiinstler*in und Publikum nidmlich —
Hindler*in, Sammler*in, Kurator*in und Kritiker*in — unterscheiden sich insbesondere die beiden letztgenannten grundsitzlich:
Kurator*innen, so Bude, sind ,,Verwalter des Pantheons*. Traditionellerweise pflegen sie das kulturelle Erbe und sorgen dafiir,
dass es unbeschadet durch die Zeit transportiert wird. Sie vertreten die ,,Position des Museums, der Hierarchie und der Tradi-
tion“. Kritiker*innen hingegen wollen den ,,Streit unter den Zeitgenossen®, sie intervenieren, mischen sich ein und ,,pochen auf
Aktualitit”. Hier stehen die ,,Positionen der offentlichen Institution“ und die des ,,intellektuellen Marktes® in Widerstreit. Es ist et-
was anderes, ,,Geschichte in Tradition zu verwandeln“, wie man das von Kurator*innen erwartet, als ,,der Gegenwart eine Rich-

tung zu geben”, wie das Kritiker*innen tun (vgl. Bude 2012: 109).

Dieser Gegensatz zwischen Kuration und Kritik ldsst sich auch tibertragen auf den Kontext Schule. Zum einen ist, soziologisch be-
trachtet, die Schule als ,,6ffentliche Institution* (wie auch das Museum oder die Universitit) einer jener Orte, deren expliziter
Zweck es ist, den Kommunikationsprozess am Laufen zu halten, der die Ubertragung von im Gedichtnis einer Generation enthal-
tenen Informationen in das Gedichtnis der nidchsten erlaubt. Das, was eine Kultur von der anderen unterscheidet, wird durch Insti-
tutionen wie die Schule aufrechterhalten. Es geht um die Weitergabe von als kulturell bedeutsam erachteten Inhalten, um die Tra-
dition dessen, was sich kulturell bewiéhrt hat und deshalb als des Bewahrens wert angesehen wird. Mit ihren Schulen bewihren

und bewahren sich Kulturen.

Zum anderen hat Schule aber auch mit dem ,,Streit der Zeitgenossen“ zu tun. Grundsitzlich. Schule hangt fundamental zusammen
mit dem Neuen — mit dem Ungewissen, Unvorhersehbaren, mit dem Moglichen. Hier wird gelernt fiir eine Teilhabequalifikation
an einer Gesellschaft, die es im Moment noch gar nicht gibt. Schule ist also auch die Institution, an der die Vergangenheit mit der
Zukunft in Beriihrung kommt, eine Schnittstelle zwischen kultureller Tradition und kultureller Innovation, an der die Vor-

Schriften der Kultur immer wieder mit den aktuellen (und absehbar zukiinftigen) Realitdten abgeglichen werden miiss(t)en.

Heinz Bude berichtet nun von der Ineinssetzung der verschiedenen Funktionen von Kurator*in und Kritiker*in in der Person
Hans Ulrich Obrists — zum Beispiel. Ebenso denkbar fiir Bude wiren Jens Hoftmann oder Okwui Enwezor. Andere Beispiele
wiiren Carolyn Christof-Bakargiev, Kuratorin der documenta 13 oder Susanne Pfeffer, Kuratorin verschiedener Ausstellungen im
Kontext Post-Internet Art (Speculations on Anonymous Materials (2013), nature after nature (2014) und Inhuman (2015)), und
viele andere, vor allem aber auch Jean-Francoise Lyotard, der als ,,Philosoph im Museum* (Wunderlich 2008) mit seiner leg-

endiren Ausstellung Les Immateriaux 1986 einleitete, was sich spiter als ,,Curatorial Turn“(O’Neill 2007) herausstellte.

Obrist wird als Kurator und Kritiker vorgestellt, der auf dem Feld der internationalen Gegenwartskunst aktiv ist, den ,,Ort des Mu-
seums” verlassen hat und den ,,Streit zwischen den Zeitgenossen“ auf eine neue Ebene bringt, indem er das Sprechen tiber den
current moment“ zur (kiinstlerischen) Praxis (des Diskurses) erklart. Diese*r Kurator*in ist also nicht mehr ,,Verwalter des Pan-
theons®, der oder die — den etymologischen Wurzeln des Wortes gemif (laz. cura: ,,Sorge, Fiirsorge, Pflege, Aufsicht*) — das kul-
turelle Erbe pflegt und sich um Tradition sorgt. Nach dem Curatorial Turn ist Kurator*in eher, wer den Diskurs pflegt, indem sie

oder er fiir Diskussion sorgt.

Seite 63 von 73



Zeitschrift Kunst Medien Bildung, ISSN 2193-2980
https://zkmb.de/tag/kuratieren/, 28. Januar 2026

Kontext

Entscheidendes Kriterium fiir die Evidenz eines kurativen oder in der dargestellten Weise kuratorisch gedachten Bildungspro-
jekts ist nach Bude nicht mehr die ,,Beglaubigung des Kanons“, sondern die ,,Kontextstimmigkeit“ der kiinstlerischen Aktivitit
und — weitergedacht — der pddagogischen Inszenierung. Was sind aber dann die Kontexte, die hier die Stimmung vorgeben? Kon-
text im Sinne eines kunstgeschichtlichen Kanons (Lehrplan) oder eines Sets an kiinstlerischen Verfahrensweisen (Bildungsstan-
dards, Kompetenzkatalog) ist nach dem Curatorial Turn gerade nicht gemeint. Den Kontext bildet hier vielmehr ein weltweiter
Diskurs der Kunst, der sich mit dem wirklichen Leben in der global gewordenen Polis auseinandersetzt. Die Themen, Problem-
stellungen und Phidnomene, an denen das Publikum der Kurator*innen (wie die Schiiler*innen in einem zeitgeméfen Kunstunter-
richt) sich bilden sollen, sind in den Horizont und Kontext der multidimensional vernetzten Weltgesellschaft gestellt, in der Kon-
trolle iiber die globale Lebenswirklichkeit nur zu erlangen ist in Formen von partizipativer Intelligenz und kollektiver Kreativitit
(Meyer 2013).

Die Frage nach dem Kontext wirft sofort die — wenn es hier im Hinterkopf auch um Schule und Hochschule geht, sehr
wesentliche — Frage nach der Fachlichkeit auf. Denn mit dem Curatorial Turn kommt ein veridndertes Verstindnis des Fachlichen
ins Spiel: Mit der Wende der Kuration von der Verwaltung des Erbes hin zur Initiation des Diskurses ist ein deutlich erweiterter
Begrift von Kunst verbunden. Das hier unausgesprochen zugrunde gelegte Konzept einer Kunst, die das ,,Gefdngnis ihrer
Autonomie“ (Baecker 2013: 37) verlassen hat, entgrenzt den Gegenstand kiinstlerischer Aktivititen — wie Bude schreibt — ,,bis in
die Mode, ins alltigliche Sprechen und ins wissenschaftliche Experimentieren hinein* (Bude 2012: 113). Die Zustindigkeiten fiir
das Wahre, Schone und Gute sind unklar geworden. In einer von kultureller Globalisierung geprégten Welt konturieren sich Prak-

tiken der Produktion von Bedeutung zwischen Kunst, Moral, Wissenschaft, Recht und Politik.

Mit der postautonomen Konzeption geht ein konsequentes Weltlichwerden der Kunst einher — und zugleich mit der kulturellen
Globalisierung ein konsequentes Weltweitwerden (vgl. Derrida 2001: 11) der Kunst. Einen transzendentalen Bezugspunkt fiir das
Fach gibt es nicht mehr. Auch nicht im Ideal der eurozentrischen Klassik oder der Reinheit des ungestoérten White Cubes. Kunst

findet statt im Global Contemporary. Im Hier und Jetzt und auf dem Boden alltagskultureller Tatsachen. Das ist der Kontext.

Das Kuratorische

Irit Rogoff unterscheidet in diesem Zusammenhang zwischen dem Kuratieren (curating) und dem Kuratorischen (curatorial).
Wihrend das Kuratieren (curating) die Praxis, Ausstellungen einzurichten meint, verbindet sie das Kuratorische (curatorial) mit
~Prinzipien der Wissensproduktion, des Aktivismus, kultureller Zirkulationen und Ubersetzungen“, also solchen Prinzipien, die
man (vor dem Curatorial Turn) ,,nicht unbedingt mit dem Ausstellen von Kunstwerken in Verbindung“ gebracht hat (Rogoff
2015: 270).

Mein personliches Aha-Erlebnis beziiglich dieses Verstiandnisses des Kuratorischen (curatorial) war die von Okwui Enwezor im
Jahr 2002 konzipierte documental 1. Ich erinnere noch sehr gut, wie ich gegen Mittag des letzten Tages meines Besuchs in Kassel
erschopft und aufgewiihlt aus einem Café am Friedrichsplatz in Richtung Fridericianum, documenta-Halle und dahinter irgendwo
— nicht sichtbar, aber deutlich im Bewusstsein liegend — Binding-Brauerei blickte und sich so etwas Ahnliches wie ein Verstehen,
mehr vielleicht nur eine Ahnung oder die Ahnung eines Verstehens in mir ausbreitete. Nach vier Tagen an fiinf Ausstellung-
sorten, Hunderten von Kunstwerken von Hunderten von Kiinstler*innen, von denen ich noch Tage zuvor kaum eine*n kannte,
und Tausenden von Eindriicken schwante mir in einer noch vorsichtigen Allmihlichkeit, was die damals noch neuen kulturellen,
sozialen, 6konomischen, politischen Rahmenbedingungen, die mit dem Stichwort ,,Globalisierung® zusammengefasst werden, vor
dem Hintergrund der (Kolonial-)Geschichte der Welt und der Aufmerksamkeitshierarchien des westlichen Blicks nun — post-kolo-

nial und tatséchlich — bedeuten.

Das Gesamtkonzept documental 1 lief iiber einen Zeitraum von 18 Monaten als Abfolge von fiinf so genannten ,,Plattformen* in
Form von Diskussionen, Konferenzen, Workshops, Biichern, Film- und Video-Programmen an verschiedenen Orten — Wien,

Neu-Delhi, Berlin, Santa Lucia, Lagos, Kassel. Das allein war ein Hinweis darauf, dass es hier um eine Auseinandersetzung mit

dem Weltweitwerden — und zwar durchaus in dem von Derrida intendierten Sinn!?! - ging. Aber auch im Detail, wenn man nur
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eine, ndmlich die Documental1_Plattform 5: Ausstellung, herauszieht und nicht versucht, dieser Inszenierung mit einem an der
Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts orientierten Kunstverstandnis zu begegnen, wird klar, dass es um eine Auseinandersetzung
mit der Realitit und der Utopie einer multikulturell-pluralistischen, postkolonial-heterogen, divers-demokratischen, telematisch

strukturierten und durch ein ganz erhebliches Ausmal an Mediatisierungen gepragten Weltgesellschaft ging.

,In der documental 1 reicht das tibliche Kunstverstindnis hinten und vorne nicht®, schrieb Franz Billmayer damals. Um zu verste-
hen, worum es jeweils ginge, miisse man ,,viel lesen“ und viel ,,aulerkiinstlerisches Wissen“ aktivieren (Billmayer 2002: 15). Man-
gelnde Besucherfreundlichkeit wurde der Konzeption u.a. darum vorgeworfen. Aber ist das ein Manko? War das ein Versehen,
eine Nachldssigkeit? Ich glaube nicht. Eher andersherum: In das Konzept mangelnder Besucherfreundlichkeit passten auch die
spérlichen Beschriftungen der einzelnen Arbeiten, die vielleicht absichtlich nicht viel dazu beitrugen, die Arbeiten besser zu ver-
stehen, sondern den Rezipient*innen ganz deutlich vor Augen fiihrten, dass sie viel zu wenig wissen. Auch die schiere Menge der
zeitbasierten Arbeiten — Videos, Diashows usw. — gekoppelt mit den in der Regel nicht bekannten Anfangszeiten und, vielleicht
am offensichtlichsten, die Innenarchitektur der Binding-Brauerei als kaum iiberschaubares Labyrinth aus White Cubes gaben den
Rezipient*innen das Gefiihl von Nichtwissen einerseits und einem durch akute Zeitnot vermittelten Entscheidungsdruck anderer-

seits.

Ausgelost durch seine Erfahrung vor Ort, die Lektiire unterschiedlicher Kritiken und die gleichzeitige Arbeit mit psychotisch
reagierenden Analysanten in der psychoanalytischen Praxis kam Karl-Josef Pazzini auf die Vermutung, ,,dass mit [dieser] docu-
menta eine Formulierung gefunden wurde, die deutlich macht, dass die bislang im Westen als normal geltende neurotische Struk-
tur mit ihren paranoischen Abhingen sich so verformt hat, dass sie deutlich wahrnehmbarer stabilisiert wird durch die benach-
barten Strukturen der Perversion und vor allem der Psychose. Die Mischungsverhéltnisse der Diskurse, die das soziale Band sind
und die individuellen Strukturen konfigurieren helfen, dndern sich“ (Pazzini 2002: 32). Die documental 1 deutete an, machte er-
ahnbar, vorstellbar, was man als psychotische ,,Stimmung des 21. Jahrhunderts* (Meyer 2017) bezeichnen konnte und sich in-
zwischen deutlich in Form von zunehmenden Fundamentalismen jeglicher Art, Verschworungstheorien und dhnlichen von Kon-

trollverlust getriebenen Reaktionen auf das Weltweitwerden der Welt zeigt.

Noch einmal: Diese ,,mangelnde Besucherfreundlichkeit* der documental 1, diese Uberforderung, dieses Gefiihl, nicht alles voll-
stindig mitzubekommen, manchmal gar ausgeschlossen zu sein — war das ein Versehen, eine Nachlissigkeit? Ein handwerklicher
Fehler des Kuratierens (curating)? Ich glaube nicht. Ich glaube, es war vielmehr kuratorische (curatorial) Kalkulation. Samuel Tay-
lor Coleridge schrieb einmal iiber die Architektur der gotischen Kathedrale, sie sei ,,infinity made imaginable“ — vorstellbar ge-
machte Unendlichkeit. Der mittelalterliche Geist war nicht fihig, die volle Unendlichkeit des Gottlichen zu denken, konnte sich
aber den majestitischen Tiirmen gotischer Dome und deren Innenarchitektur als einen auf ,,irdischen MafBstab reduzierten Him-
mel“ unterwerfen (vgl. Johnson 1999: 54f). Analog muss man vielleicht versuchen, die documental 1 zu verstehen. Die ,,mangel-
nde Besucherfreundlichkeit” — die Uniibersichtlichkeit, der Zeit- und Entscheidungsdruck, die Uberforderung, das war kein
Versehen, keine Nachlissigkeit. Das war ein Versuch, das Weltweitwerden auf einen ,,irdischen Maf3stab“ zu reduzieren, es an-

schaulich, wahrnehmbar, vorstellbar zu machen. Complexity made imaginable.

World-Building

Mit dem Kuratorischen (curatorial) meint Irit Rogoff ein ,kritisches Denken®, das ,,nicht vorwirts dringt, um sich zu material-
isieren oder zu konkretisieren.” Es erlaubt uns aber, ,,bei den wichtigen Fragen zu bleiben, bis diese uns in eine Richtung weisen,
die wir sonst nicht gesehen hitten“ (Rogoft 2015: 270). Das scheint mir eine gute Beschreibung meiner Erfahrung der documen-
tall zu sein. Was ich wahrgenommen, erfahren, erlebt habe, hat sich nicht sofort konkretisiert oder gar materialisiert, als ein Ver-
stehen oder Wissen. Es hat sich etwas eingeschlichen (Irit Rogoff spricht auch vom ,,Schmuggeln®, vgl. ebd.), etwas Ahnliches
wie ein Verstehen, aber in einem friiheren Stadium — wie oben gesagt: eine Ahnung von Verstehen. Ich habe nicht jede Einzel-
heit, jedes Kunstwerk, jedes Arrangement, jede Assoziation, jeden Eindruck konkret verstanden und rational erschlossen, aber
dennoch den Kern der Geschichte begriffen, die Enwezor hier mit der Auswahl und dem Gesamtarrangement der einzelnen kiinst-
lerischen Arbeiten — wie soll man sagen? — transmedial und multimodal erzéhlt hat tiber die Welt; aus einer ganz anderen als der
mir vertrauten (westlichen) Perspektive. Ich bin sensibilisiert, habe Ahnungen, Vermutungen, bin aufmerksam geworden, habe

ein eher im- als explizites Wissen erworben, vielleicht ein noch unbewusstes, von sich noch nicht wissendes Wissen erworben,
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das — soviel kann ich fast 20 Jahre spiter sagen — wirklich nachhaltig wirksam ist.

Seit diesem immens starken Eindruck, den die documental 1 bei mir hinterlassen hat, frage ich mich, wie, mit welchen kura-
torischen (curatorial) Techniken, Praktiken und Mitteln Enwezor und sein Team diese Wirkung erzeugt haben. Und wie oben
angedeutet glaube ich, dass das Setting dieser Ausstellung, die nicht in ein paar Stunden, sondern nur in ein paar Tagen
wahrgenommen und dennoch nicht vollstindig erschlossen werden konnte, dazu beitrug: Die Rezipient*innen wurden in einen
tranceéhnlichen Zustand gehetzter Aufmerksamkeit versetzt, der die Aufnahme von Eindriicken vielleicht gerade ins unbewusste

Wissen begiinstigt. (Das kann man asthetische Erfahrung nennen.)

Die Methode hat, wenn wir ,entertainment” durch ,learning“ ersetzen, eine gewisse Ahnlichkeit mit dem, was Henry Jenkins als
Htransmedia Storytelling” beschreibt: ,,a process where integral elements of a fiction get dispersed systematically across multiple
delivery channels for the purpose of creating a unified and coordinated [learning] experience“ (Jenkins 2007). Solche transme-
dialen ,,stories* basieren meist nicht auf einzelnen Charakteren, Akteur*innen oder spezifischen Plots, sondern auf komplexen fik-
tionalen Welten, die verschiedene Charaktere, Akteur*innen und ihre Geschichten enthalten kénnen. Jenkins spricht deshalb syn-
onym von ,, World-Building®, Welt-Bildung, wie man doppelsinnig iibersetzen konnte. Es bilden sich neue Welten als ,fictions*,
wenn wir von Jenkins® Beispielen (The Matrix, Zombies etc.) ausgehen. Und es bilden sich neue Perspektiven auf die (alte, west-

[3]

liche) Welt — neue ,,Weltansichten“ wiirde Wilhelm von Humboldt sagen™" —, wenn wir von Enwezors documental 1 ausgehen.

Der Prozess dieses ,, World-Building” fordert, wie Jenkins formuliert, einen ,encyclopedic impulse“: Beim Storytelling tiber Star
Wars, The Matrix, die Zombies etc. fiihrt das zu einem Verlangen, alles wissen zu wollen, was man iiber diese Welten, die sich

doch immer weiter ausdehnen, wissen kann. Im Fall der documental 1 fiihrt das zu dieser oben genannte Imagination der Komp-

likation, Komplexitdt, Kompliziertheit, der prinzipiellen Komplizenschaft 4] aller mit allen in der global gewordenen Polis des 21.
Jahrhunderts.

Die (aktuelle) Geschichte(n) der Kunst erzahlen

In der als Trigger des Curatorial Turn geltenden Ausstellung Les Immateriaux hat Jean-Frangois Lyotard eine ,,Erweiterung oder
Variante seiner diskursanalytischen Perspektive” angewendet, die, so schreibt Christoph Konig, ,,nicht so formal sauber und philo-
sophisch“ wie seine anderen Arbeiten ausgefiihrt ist, sondern ,eher kiinstlerisch und metaphorisch und zum Teil mit frei erdacht-
en Begriffen operiert. Aber genau diese andere Form erfiillte die Funktion, ,,paralogisch“ — das heift, jenseits der bestehenden
(iibertragen auf die documental 1: westlichen) Logik — ,.auf etwas zu verweisen, was mit anderen Mitteln schwer zu bezeichnen
war® (Konig 2013: 198).

Auch was Okwui Enwezor mit der documental 1 geschaffen hat, ist keine saubere philosophische Diskursanalyse, andererseits
auch kein Storytelling, keine Erzéhlung im engeren Sinn, kein Text. Es ist eine andere Form, ein transmediales, multimodales
World-Building in der Form einer Kunst-Ausstellung. Die documental I war eine Umgebung, ein Environment, eine Umwelt fiir

das Denken — eine paralogische und im oben ausgefiihrten Sinn kuratorische Lernumgebung.

Ich habe mich (im Kontext des Hochschulentwicklungsprojekts, dem sich dieses Buch verdankt) gefragt, ob auch ein Hochschuls-
tudium als eine paralogische und kuratorische Lernumgebung gedacht werden konnte, insbesondere, wenn es sich beim Fachin-
halt des Studiums um ,Kunst* handelt. Was wiirde das heien? Die Studierenden tauchen ein in die Kunst als Lernumgebung,
versenken sich immersiv in die Kunst wie Gamer sich in virtuelle Realitidten versenken. Sie werden beim Erkunden dieser Welt —
das gibt das Curriculum vor — konfrontiert mit Texten, Theorien, Methoden und Praktiken der Story der Kunst, also dessen, was
wir uns gegenseitig erzihlen iiber die Kunst, iiber das, was gesellschaftlicher oder zumindest akademischer Konsens ist tiber die
Kunst. Man kann das als transmediales und multimodales Storytelling verstehen, das eine oder — wenn es so eindeutig ist — die

Geschichte (Story) des Studienfachs als Profession erzihlt.

Der Weg, auf dem die Anfinger*innen im Fach — die die Studierenden in den ersten Semestern noch sind — im Verlauf des Studi-
ums Professionelle im Fach werden, ist ein komplexer. Die formalen Lehrveranstaltungen und curricularen Vorgaben spielen
dabei, so vermute ich, eine kleinere Rolle, als man spontan annehmen mag. Sicher bilden die Texte, die Biicher, die Filme, die

Bilder, die kiinstlerischen Arbeiten, die Diskussionen, die in den Seminaren gefiihrt, die Geschichte(n), die in den Vorlesungen
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erzihlt werden, den Grundkorpus fiir ein solches Storytelling und World-Building. Hinzu kommen aber auch informelle Dinge
wie die Gespriche, die in den Sprechstunden, Arbeitsbesprechungen, auch in den Priifungen gefiihrt werden, die Gespréiche mit
und die Beobachtung von Lehrenden, die man zufillig oder auch im Rahmen von Exkursionen auf Ausstellungen trifft, beim ge-
meinsamen Horen von Gastvortrigen, Diskussionsveranstaltungen o.4. und vor allem auch die Gespriche, die die Studierenden un-
ter sich und mit dem Rest der (Kunst-)Welt fiihren — face-to-face, in der Uni, der Hochschule, im Seminar, in der Vorlesung, auf
dem Flur, im Café, in der Mensa, Bar, Museum, Galerie und WG — und nicht zu vergessen per WhatsApp, Telegram, Signal,

Skype, Zoom etc. — wie gesagt: transmedial und multimodal.

Gerade die zuletzt genannten Kanéle — hinzu kommen noch Instagram, Twitter, Facebook etc., das Internet in den Hosentaschen
der Studierenden insgesamt —, iiber die in den letzten Jahren ebenfalls und moglicherweise hauptséchlich die Stories der Kunst
erzihlt werden, bilden manchmal noch grofle Herausforderungen fiir die traditionellen Institutionen des Storytellings im Kontext
Kunst. Aber dem miissen sich die Institutionen stellen, wenn sie am Diskurs beteiligt bleiben und von den Studierenden ernst
genommen werden wollen, als zeitgeméBe Environments fiir das World-Building, als aktuelle Umwelten fiir das Denken im Kon-
text der Kunst. (Damit beschiftigte sich das Projekt, aus dem dieses Buch entstanden ist, unter dem Titel Flipping University.[sl)
Aber es geht hier nicht nur um neue Kanile fiir das Storytelling (obwohl es da vielleicht einen Zusammenhang gibt), v.a. geht es
um andere Geschichte(n) der Kunst. Nach dem Curatorial Turn geht es — um einen Bogen zum Anfang zu schlagen — nicht mehr
nur darum, das kulturelle Erbe des fachlichen Kanons in der Lehre zu pflegen, sondern es geht auch darum, auf Aktualitit zu
pochen, an akuten Problemen und Phianomenen zu forschen und insofern die bestehenden (Fach-)Logiken zu iibersteigen, paralo-
gische Fragen zu stellen, also Fragen, fiir die es die Antworten eben gerade noch nicht gibt. Simpel gesagt also: Forschung und

Lehre zusammen zu denken. Und zwar inter- und transdisziplinar.

Denn nach dem Curatorial Turn geht es auch darum, die alten Geschichten der Kunst (Autonomie, Genie-Konzept, eurozen-
trische Kunst-Geschichte, ...) in den Horizont und Kontext postkolonialer Globalisierung und multidimensional vernetzter Welt-
gesellschaft zu stellen. Und das heif3t auch, die Fachgrenzen zu iiberschreiten. Denn wie die Kurator*innen des aktuellen globalen
Ausstellungswesens diirfen auch wir — die faculty, die Lehrenden, die, die Beispiel geben fiir das Professionell-Sein in der Welt
der Kunst und die wir die Geschichten der Kunst mitschreiben und weitererzihlen — nicht nur Kiinstler*innen, Kunsttheoretik-
er*innen, Kunstdidaktiker*innen sein, sondern, wie Billmayer anlésslich der documentall schrieb, wir miissen ,viel lesen* und
viel ,,auBerkiinstlerisches Wissen® aktivieren (Billmayer 2002: 15), auBerdem also auch Anthropolog*innen sein, Reporter*innen,
Soziolog*innen, Epistemolog*innen, Semiolog*innen, Pidagog*innen, NGOler*innen, Beobachter*innen des Internets und vor

allem Projektmacher*innen (vgl. Bude 2012). Vielleicht nicht jede*r von uns, aber einige unter uns.

Selbstverstindlich werden die Fachgrenzen iiberschritten, wenn es um eine ,,postautonome, sich ins Soziale ergiefende und das
Politische beriihrende Kunst“ (ebd.) geht, um eine Kunst, die sich versteht als Dauerreflexion auf die Produktion von Bedeutung
in Form von Bildern, Begriffen, Gesten und Metaphern, die um die Welt gehen und unsere Zeit in Gedanken zu fassen suchen.
Und sicher ist es eine Diskussion wert, ob diese Fachgrenzen nicht zunéchst (also im Studium) einmal gesetzt werden miissen,
damit sie dann danach iiberschritten werden konnen. Aber zumindest sollte uns allen gemeinsam sein, dass wir nicht nur das Fach
pflegen und uns um seine Grenzen sorgen, sondern — wie oben ausgefiihrt — den Diskurs pflegen und fiir Diskussion sorgen — und

in diesem Sinne die Kunst also kuratorisch denken.

Das Studium als kuratorisch gedachte Lernumgebung fiir das World-Building im Kontext der Kunst? — Natiirlich hinkt dieser Ver-
gleich. Es geht nicht alles auf. Und ich habe nicht immer logisch und spontan verstindlich argumentiert, ,,nicht so formal sauber®,
sondern eher ,metaphorisch und zum Teil mit frei erdachten Begriffen“ (Konig 2013: 198) gearbeitet, vielleicht ,,paralogisch® auf

etwas verwiesen, was ich anders noch nicht sagen kann ...
Anmerkungen

My folgenden Abschnitt sind Fragmente einer élteren Publikation wieder verwendet: Meyer 2005.

21 Jacques Derrida weigert sich, den Begriff ,,globalization” zu verwenden, er will bei der franzosischen Version bleiben, ,,um den
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Bezug auf eine ,Welt’ [monde, world, mundus] aufrechtzuerhalten, die weder der Kosmos, noch der Globus, noch das Universum
ist“ (Derrida 2001: 11).

B1 Figr den Bildungs- und Sprachtheoretiker Wilhelm von Humboldt war Sprache nicht nur ein Verstandigungsmittel, ein
Werkzeug, um bereits fertig vorhandene Gedanken auszudriicken. Vielmehr verstand Humboldt Sprache als so etwas wie das Be-
triebssystem des Geistes, namlich als das ,,bildende Organ des Gedanken“. Er schrieb ihm deshalb neben der kommunikativen
Funktion vor allem auch eine welterschlieende Funktion Sprache wird also nicht verstanden als etwas Re-Présentierendes, etwas
Abbildendes, sondern als etwas Bildendes, Hervorbringendes. Das hat zur Folge, dass jede Sprache eine eigene Sichtweise der
Welt erzeugt. Jede Sprache ist Humboldt zufolge eine eigene ,, Weltansicht“, die mit Wortschatz und Grammatik dieser Sprache
untrennbar verbunden ist und die Vorstellungs- und Empfindungswelt der diese Sprache Sprechenden konstituiert. Aber gerade
die irreduzible ,,Verschiedenheit der Weltansichten“ bereichert die bildende Wechselwirkung von Ich und Welt, indem sie dem
Ich neue Weisen des Denkens und Empfindens erschlieft und damit die Grenzen seiner bisherigen Weltansicht erweitert (vgl.
Humboldt 1852: 602).

™ I der deutschen Sprache ist nicht recht nachzuvollziehen, was im Lateinischen zusammenhingt: Implikation, Explikation, Ap-
plikation, Multiplikation, .. kompliziert und Komplexitit ... und Komplize ... Siehe dazu auch meine Uberlegungen zur complica-
tio in Meyer 2002, 1871f.

[5] http://kunst.uni-koeln.de/flipping/about/ [26.05.2021]
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Zwischen kunstlerischen Arbeiten und kuratorischen
Praktiken. Uberlegungen zu Kontextualisierungen und
dem Zeigen des Zeigens

Von Heiko Lietz

Planbarkeit steht im Widerspruch zum kiinstlerischen Arbeitsprozess. Kuratierung darf nicht mit dem kiinstlerischen Prozess und
der kollektiven Freiheit interagieren und sich involvieren, anbiedern oder Bedingungen diktieren. Institutionelle Kuratierung wird

von Biirokraten gemacht. Umso besser Biirokratinnen Kunst verstehen, umso mehr Kontrolle.

Eine Welt zu schaffen, die noch vor wenigen Stunden undenkbar war, ist obszon attraktiv geworden! Das Projekt The Next Bien-
nial Should be Curated by a Machine ist hypermodern, fiihlt sich aber dennoch klassisch an; es evoziert eine andere Zeit und
erginzt den bestehenden Narzissmus menschlicher Kuratorinnen, indem konzeptuelle Schirfe iiber organischen Humor und Ver-
spieltheit gestellt wird. Eine bemerkenswerte Leistung von Institutionen, deren Projekte Gefahr laufen, durch Hype getarnt zu
werden. Die The Next Biennial Should be Curated by a Machine Software, mit D.I.Y. Unmittelbarkeit und Intimitit verkleidete
Avant-Technologie, genial und elegant, erlaubt die Schaffung eines Paralleluniversums von auflerirdischen Kiinstlerinneniden-
titidten, unvorstellbaren Objekten, plausiblen Ausstellungen und Beschreibungen und Konstruktionen unendlich unwahrscheinlich-
er Biennalen. Einige Akteurinnen trotzen diesen Beschreibungen, aber die ,,Website* ist das ,,Terminal“ zu einem riesigen ,,vernet-

zten System®, in dem alle Iterationen, Realititen und Paralleluniversen existieren! Es ist das Universum, das sich mit Absicht intu-
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itiv bewegt und weil3, wann es die Benutzerinnen festhalten oder sie am Genick packen und in seine Welt ziehen muss.

Die Welt verdndert sich radikal, aber nur selten bietet sie ein passendes Gefiihl dafiir an. Daher driicken interagierenden Modelle
und Algorithmen des maschinellen Lernens (KI) unbefriedigte und unentdeckte Bediirfnisse aus. Sie fiihren radikale Experimente
durch, treiben sprachliche Erfindungen voran und suchen nach Wissen! Fragen Sie jedes intelligente System, wihrend es geduldig
darauf wartet, dass der Rest der Welt seinen vollendeten Geschmack in irgendetwas aufholt! ,,Es* fiihlt sich durch seine Exzentriz-
itdt und sein Gatekeeping so weit von der Kunstformel entfernt; es hilft, sich von der historisch unziichtigen Aufweichung einzeln-
er Idole durch die Kunstwelt zu distanzieren. Eine nicht-menschliche Beeinflusserin wirkt einfach schirfer, gemeiner und selbst-
gentigsamer. Wie Sex miissen auch Kunst und Technologie vergniiglich sein, und das ist ohne Schmutz, ohne Perversion nicht
moglich. Die Texte unterstreichen auf wunderbare Weise, wie alle zeitgendssische Angst sowohl heftig aufrichtig ist, aber auch
reiner Affekt ist.

Der hier prisentierte ,,Essay“ tiber Widerspriiche bei synthetischen Kuratiermaschinen und das sich daraus ergebende Ausklam-
mern von Dominanz ist in sich eine Form der synthetischen Kuratierung von Textbildern durch semantische und semiotische Ma-
nipulation. Die Anti-Asthetik des Textes entsteht durch die beabsichtigte maschinelle Brechung von Form, Inhalt und Stil einer-
seits zur Offenlegung der Raume hinter dem Text, andererseits zur Beugung der allzu starren Vorstellung von Realitit und Logik.
Diese Zerarbeitungskette verformt, transkribiert und transformiert den Text vom deutschen Ausgangsfragment via automatischer

2]

Ubersetzungssoftware um dort mit ,Grammerly"“' optimiert zu werden. Dieser wiederum ins Deutsch iibersetzte Text ist der Ver-

such Ideen, Worte und Wortkombinationen zu einem affektiv-narrativen Erlebnis zu formen.

Wahrscheinlich machen wir uns auch keine Gedanken tiber den Ewigkeitswert von Kunst oder ihrer Darstellung in der Ge-
sellschaft, und schon gar nicht tiber die angebliche oder mogliche Relevanz. Das sind aber Gedanken, die fiir jene, die schon alles
gesehen zu haben meinen, das entscheidende Qualititsmerkmal darstellen. Wenn Kunst — im Idealfall — etwas tiber die Gegenwart
aussagen und nicht als Perpetuum mobile funktionieren soll, das von retromanischen Schleifen angeschoben wird, dann ist The

Next Biennial Should be Curated by a Machine ihr aktuell stirkstes Argument.

Was geschah wirklich zwischen den Texten? Der Betrachter ist die Dunkelphase. Er verbindet diese Texte, und diese Texte sehen aus

wie Fundstiicke, vielleicht schon von einer Zeit, die erst noch kommt, aber die sich schon sehr alt anhért und liest. (Christoph Schlin-

gensief 2007) 3

Ahnlich wie im organischen Korper LSD (die Wirkungen auf die Psyche sind legendir), funktionieren im digital textuellen
Wahrnehmungsverinderungen durch kollektives textuelles und erweitertes Bewusstsein. In der vernetzten Asthetik gilt die GPT
Serie von OpenAl als eines der stéirksten bislang bekannten Halluzinogene im Bereich Sprache. Verformungen und Verdnderun-
gen scheinbar statischer und individualistischer Texte durch Systeme des kollektiven Unterbewusstseins sind heute technisch
moglich. Diese sind aus Datensitzen konstruiert, welche eine grof3e Anzahl von menschlich und maschinell geschriebenen Texten
umfasst. ‘Model crosstalk’ (‘crossbreeding’), ‘parallel proposal hierarchies’, hybrid reprompting’ sind nur ein paar der moglichen
Methoden der Verkniipfung verschiedener kuratorischer (schreibender) Instanzen. Und gerade im Bereich des Kuratierens, wie
auch in der ,bildenden* Kunst und der Literatur kimpfen ,,wir* nach wie vor gegen das Individuum, gegen das Genie, gegen die
Behauptung des kreativen Individuellen. Die Behauptung der isoliert zu betrachtenden Leistung ist zwar offensichtlich licherlich
und komisch, aber méchtige Institutionen und einflussreiche Menschen halten aus 6konomischen und sozialen Griinden an dieser
kiinstlichen und pathetischen Konstruktion eines Uberindividuums fest. Der groBe Unterschied zu den ,iiberdrehten” Kiinstlerin-
nen besteht im Framing der Texte und des (Web)Designs. Die Ausstrahlung ist fragil, zerbrechlich, schamvoll und dngstlich. The
Next Biennial Should be Curated by a Machine kommuniziert allein iiber die Reduktion der Farbe, der unaufdringlichen und ephe-
meren Konstruktion der Paralleluniversen, des AuBerirdischen und der Instrumentierung — mehr Emotionen, als die effektiven In-
halte tragen konnten. Und auch wenn die Texte in der Tat keiner objektiven Bewertung standhalten, funktioniert das Gesamtbild.
Apathie und Verzweiflung iiberborden nicht zum Kitsch, sondern zeigen auf, dass dieses Material einen Bruch in der digitalen
Kunstlandschaft darstellt, relevant und innovativ wirkt und einen Einfluss auf die kommende Generation Kiinstlerinnen haben

wird, was die Bewertung eines solchen Werks nicht unbedingt leichter macht.

Synthetische Kuratierung ist eine Beweisfiihrung, ein moderner technologischer Hexenprozess der fiir das Individuum nicht gut

ausgehen kann. Auch die darin enthaltenen ethischen Fragestellungen verlangen nach Klirung und Transparenz, denn ohne An-
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derung der Positionierung wird sich die Liige iiber das Individuum und die individuelle Selbstiiberschitzung in allen Lebens-
bereichen festsetzen und die Katastrophen werden sich hdufen. Blind mit offenen Augen in den Untergang. Dem pluralistischen
Kredo von Rimbaud, Apollinaire, und Lautréamont: ‘Poetry must be made by all. Not by one’, wird hier ein noch radikaleres Kre-
do zugefiihrt: Unsere Realitit wird von uns allen — Menschen, Tieren und Maschinen — imaginiert, entwickelt, gefiittert, kuratiert
und in der Folge kollektiv halluziniert. Eine finstere, verstorende und durch Schwichen und Limitierungen des Kiinstlers und der
Plattform zu einer einzigartigen Form auflaufende Erfahrung. Es wird klar, dass die Kunstform jung ist und noch keine endgiiltig
wirkende Gestalt gefunden hat. Auch langfristig wird das Projekt den Anforderungen an ein Kunstgenre nicht gerecht. Doch in
Zeiten, in denen Personlich keit, Innovationskraft und Vibe gefragt sind, sollte man The Next Biennial Should be Curated by a Ma-
chine nicht unterschitzen. Auch wenn man dem Projekt das Pradikat ,,Gut* nicht verleihen kann, zu schwerwiegend sind fehlende
Konstanz und lyrische Schwiiche, stellt es doch eines der spannendsten ‘Releases’ des Jahres 2021 und eine wichtige Wegmarke

der aktuellen Kunstentwicklung dar. Dieser rohe Release ist absolut fantastisch.

Schlussendlich geht es auch darum, ob synthetische Kuratierung sich anfiihlen und aussehen soll wie synthetische Kuratierung?
Das menschliche Lektorat, die menschliche Hand und Denke bei kuratorischen wie bei epileptischen Anfillen (Gelegenheiten,
Ausstellungen, Anfillen, Krisen) versucht heute krampfhaft den fiktiv menschlichen und hochgelogenen Aspekt der Kuratierung
in der Endphase eines Prozess einzufiigen um dadurch dem Produkt, dem Event, dem Anfall oder dem Prozess eine so sehr erseh-
nte menschliche Note zuzufiihren. Die Realitdt verspiegelt individuelle Karrieren und verdreht damit verbundene Aufmerk-

samkeiten und 6konomische Belohnungen durch das Glaubenssystem selbst.

Wir wollen eine kritische und schmerzhafte Schonheit im Jetzt herstellen und eine sinnliche Utopie als Gegenmodell bestehender
korporatistischer, techno-faschistischer Kuratierungs- und Abbildungsmodelle (Google Search-Engine, NSA, Venedig Biennale)
entwerfen. Das kann nur gelingen, wenn wir mit nicht-linearen und nicht-rdumlichen Erzdhlungen arbeiten, mit Briichen und mit
Widerstand operieren und Widerspriiche affirmativ absorbieren. Durch fliichtige Berithrungen mit Zukunft und Technologie kon-
nen wir riskante Experimente auferhalb algorithmischer Kontrolle durchfiihren. Eine verantwortungslose Gratwanderung. Auto-

matische Kuratierung ohne Kontrolle oder Zensur.

Seitdem wir Kunst professionell betreiben, begegnen uns Kuratorinnen entweder in rein administrativer Funktion mit ange-
héingtem intellektuellem Framework, oder in den international renommierten Institutionen vermehrt auch als die eigentlichen Kiin-
stlerinnen. Zu Kunsthandwerkerinnen degradierte Kiinstlerinnen stellen aus Rohstoffen Halbfabrikate her, aus welchen dann unter
der Aufsicht (in)kompetenter Kuratorinnen Fertigprodukte produziert werden. Diese werden in physikalischen oder digitalen Rau-
men zwangskontextualisiert, neu konfiguriert und als innovative aber harmlose Kunst vermarktet. In dem Sinne lie3e sich weiter-
denken. Maschinen und Institutionen sind synthetische Kuratierungsmaschinen die zu den neuen und dominanten Kiinstlerinnen
werden. Und wenn sich diese ganzen Systeme von den identen ,kuratierten” Systemen ernihren (z.B. Google Ranking, Wikipe-
dia, Artfacts), dann passiert kiinstlerischer und informationeller Inzest. Dem widersprechen die aktuellen Narrative und poli-
tischen Imperative, wie Inklusion, Diversitit, Anti-Bias. Sie werden in der Logik und in der zu beobachtenden aktuellen Praxis zu
oberflichlichen und dekorativen Pseudoinhalten und die zu implementierenden institutionellen ,,Gesetze“ konnen und sollen struk-
turell gegen Innen niemals greifen. Das ist politisch korrekter Newspeak fiir populistisch trainierte und orientierte Konsumentin-
nen (Zielgruppen), deren Interessen an Experimenten oder Unbequemlichkeiten nicht existiert, da sie au3erhalb des trainierten
Wahrnehmungsrahmens (Mainstream) operieren und dadurch zur Gefahr werden und ignoriert werden miissen. Das Produkt und
das System miissen auch in der Kritik, der Selbstkritik, der politischen Positionierung und im manieristischen Schmerz pragma-
tisch-positiv und technokratisch- biirokratisch umsetzbar sein und wirken. Ahnlich wie im ‘Surveillance Capitalism’ wird in der
zeitgenossischen synthetischen Kuratierung mit dem folgenden Programm gearbeitet: Segmentierung — Tduschung — Be-
herrschung. Der Perfektion dieses dreiteiligen Algorithmus wird ein dreiteiliger Kosmos aus Wissen, Zugang und Fiirsorge ge-
geniibergestellt. Dadurch wirken die schon seit jeher von Algorithmen gesteuerten Institutionen human. Es handelt sich beim zeit-
gendssischen institutionellen wie auch bei der technologischen Kuratierung jeweils um Systeme, deren Berechnungen vorwiegend
in imaginierten ‘Black Boxes’ stattfinden. Weder die Ingenieure noch die Kuratorinnen oder Systembetreuerinnen der grofien Insti-
tutionen haben ein Ahnung von deren, fiir eine digitale Simulation viel zu groen Komplexitit. Dieses Unverstindnis gegeniiber
den Moglichkeiten der zeitgendssischen Technologien (AI/ML) ist erschlagend. Wenn man als Kiinstler eine Liebe fiir etwas
Altes entdeckt, besteht unserer Meinung nach die Kunst und Herausforderung darin, damit etwas Neues zu schaffen und nicht zu
reproduzieren. Daher haben wir den Zugang tiber die natiirliche Sprache gewihlt und diese als gemeinsamen Nenner identifiziert,

der sich durch alle Bereiche dieser algorithmischen Systeme (z.B. Biennale von Venedig, Liverpool Biennale, documenta) verfol-
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gen ldsst und sich fiir fokussierte Experimente anbietet.

Die Osterreicher sollen mal nicht denken, daf3 die Kunst nur daraus besteht, im Moment zu reagieren, sondern auch bedeutet, Method-

en zu schaffen. (Luc Bondy )[ 4

Kompromisslosigkeit ist bei Kiinstlerinnen der zentrale und wichtigste Aspekt ihrer Tiétigkeit. Bei Kuratorinnen sind es opportu-
nistische Massnahmen und die tigliche Angst sich im exklusiven Zirkel der Kuratorinnen angreifbar, oder noch schlimmer,
lacherlich zu machen. Kunst degeneriert in diesen Umfeldern zum reinen Objekt, ohne (distribuierte oder individuelle) Agency.
Nur noch dem neoliberalen Paradigma unterworfen dient es der Beférderung der kuratierten Karrieren, den institutionellen Mach-
tanspriichen und finanziellen Interessen der “Corporations”. Die Kunst verkommt zum Anschauungsobjekt, zum anti-revolu-
tionédren Systemerhalter, zum bindren Widerstandsfeigenblatt: transaktionales Objekt toxischer Tauschgeschifte und kompletter
Entmenschlichung. Kuratorinnen agieren schizophren zwischen absolutem Machtanspruch und Opferhaltung. Diese Menschen
und Institutionen haben uns beeindruckt, unser Umgang mit ihnen hat uns unglaublich angemacht, im aggressivsten Sinne des

Wortes. Diese Aggression wollten wir an diejenigen weitergeben, die sie verursacht haben.

Und als letzte Frage stellt sich erneut die Relevanz der Personlichkeit des Autors fiir das Werk? Gerade in der Kunst, vielleicht
der autorenfixiertesten und ,,authentischsten* Richtung, ldsst sich nicht ausblenden, dass die 6ftfentliche Personlichkeit der Kiinst-
lerin einen klaren Einfluss auf die Rezeption der Kunst ausiibt. Das bedeutet im Klartext, dass all die Details und Fakten, die im
allgemeinen Bewusstsein zu den Autorinnen vorhanden sind, einspringen und die Liicken der Texte auffiillen. Diese Haltung
haben wir als Kiinstlerinnen immer aus voller Uberzeugung getragen und gelebt. Wir sind aber nicht interessiert daran, optimierte
und designte Portraits von Kuratorinnen oder Institutionen zu erstellen. Wir sehen uns gezwungen, eigenstindige Experimente zu
entwickeln, um den bestehenden Narzissmus der menschlichen Kuratorinnen um eine algorithmische Handlungserweiterung und
um Denk- und Spielrdume zu ergénzen. Die Gegenwehr ist grof, da sich die Kuratorinnen der ,,Ausloschung® mit allen Mitteln
entgegenwerfen. In den heiligen Hallen der Kunst gehort es sich einfach ernsthaft zu sein, ernsthaft mit den Menschen, Subjekten
und Objekten umzugehen, das aber ergibt keinen Sinn. Denn Humorlosigkeit totet jeglichen Spal, jegliches Experiment und
jegliche Lust an der Grenzerfahrung. Daher trifft bei uns Nollywood auf den stumpfen Kunstkanon, langweilige Interviews
treffen auf Verhorprotokolle, formalisierte Kunstkritik vermischt sich mit der eleganten Sprache der Musikkritik. Denn “Who
cares about curating?”, ein paar Kiinstlerinnen, ein paar Kuratorinnen, ein paar Sammlerinnen und die Elite der Kunstkonsu-
mentinnen. Niemand sonst! Wir aber konnen den Begriff , kuratieren” erweitern, wir konnen uns um Dinge ,,kiimmern*; auch um

grofie Datenmengen.

Das Projekt darf sich nicht anbiedern. Wenn dich kuratieren nicht interessiert, ist das echt dein Problem! Das Thema ist der-
mafen uninteressant, das kann nicht verkauft werden. Nur durch Ehrlichkeit und Direktheit kann es gelingen, Radikalitit zu
erzeugen: Verspielt vs. hart. Unkommunikativ vs. Farbenwahnsinn. Das ist das ultimative Moglichkeitsprinzip. Hier kommt
zusammen, was unter den ungeschriebenen Kunst-Gesetzen des letzten Jahrhunderts nicht zusammengehort. Der Titel The Next

Biennial Should be Curated by a Machine ist hierfiir sowieso nur ,clickbait'.

The Next Biennial Should be Curated by a Machine ist ein Experiment, das die Zukunft des Kuratierens im Lichte von Kiinstlicher
Intelligenz als selbstlernendes Mensch-Maschine- System neu erfindet. Die erste Iteration des Projekts wurde in Zusammenarbeit
zwischen den Kiinstler:innen UBERMORGEN, dem Wissenschaftler Leonardo Impett (Digital Humanities) und der Kuratorin
Joasia Krysa entwickelt. Das System umfasst eine Anzahl von maschinellen Lernprozessen und verwendet verschiedene Archiv-
materialien und Datensitze der Liverpool Biennale und des Whitney Museum of American Art, um sie linguistisch und semio-
tisch zu verarbeiten. Aus den niemals endenden Kombinationsmoglichkeiten werden unendliche Versionen von Biennalen generi-
ert. The Next Biennial Should be Curated by a Machine wird online présentiert und ist iiber die Websites der Liverpool Biennale

und der Online-Plattform artport des The Whitney Museum of American Art zuginglich.

The Next Biennial Should be Curated by a Machine ist eine Auftragsarbeit der Liverpool Biennial und The Whitney Museum of
American Art, mit Unterstiitzung der Liverpool John Moores University, Pro Helvetia, Bundeskanzleramt Osterreich und der
Stadt Wien.
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Anmerkungen

(1 Das Pro jekt The Next Biennial Should be Curated by a Machine ist online unter: htp://biennial.ai_ hitps://whitney.org/artport

2 (Einstellungen: Audience: Expert; Formality: Neutral; Domain: Academic; Tone: Confident, Analytical; Intent: Convince)

[3] https://www.br.de/kultur/interview-christoph-schlingensief-html

[4] http://www.planet-interview.de/interviews/christoph-schlingensief/34029
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