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Kuratieren als Arts Education in Transition?
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Wie ldsst sich eine , kuratierte Lernumgebung* (Meyer 2014) inszenieren, die die kiinstleri-
iche und wissenschaftliche Arbeit eines gesamten Studienjahrs in riumlicher und zeitlicher
Verdichtung erfahrbar macht?

Diese Frage stand am Anfang des Ausstellungsprojekts Sublima, einer Gruppenausstellung,
lie im Dezember 2017 zum zweiten Mal in den Riumen der Humanwissenschaftlichen Fa-
kultit (HumF) der Universitit zu Koln stattfand. Zu sehen waren 43 Arbeiten von 28 Stu-
dicrenden (und eine kollektive Seminararbeit)' der Studiengéinge Kunst, Asthetische Erzie-
lung und Intermedia, die zuvor in einem mehrstufigen Verfahren von einer zwolfkopfigen
Kurator*innen-Jury aus Lehrenden und Studierenden ausgewahlt wurden. Die Ausstellung
Sublimal7 griff die vergangenen beiden Semesterthemen, home/migration und Grand Tour
Aufund wurde, den rdumlichen Bedingungen der HumF entsprechend, an gewdhnlichen und
iingewdhnlichen Orten des Gebiudes inszeniert. So entstand ein Setting an der Schnittstelle
von Kunst und Wissenschaft, das Fragen rund um die Themen Mobilitit, Migration und Iden-
litit fiir zwei Tage intensiv verhandelte.

Die verschiedenen Experimente mit den Moglichkeiten der kuratorischen Praxis im Rahmen
der kunstpidagogischen Lehre am Institut fiir Kunst & Kunsttheorie werfen riickblickend
vinige Fragen auf: Welche Rolle konnen sowohl das Kuratieren als auch kuratierte Rdume?
n Ort und Stelle der universitiren und schulischen Bildung fiir eine Arts Education in Tran-
sition spielen? Torsten Meyer, der sich vor einiger Zeit fiir einen ,,Curatorial Turn in der
Kunstpiddagogik™ aussprach, schlug vor, die Rolle von Kunstlehrer*innen an der Rolle von
Kurator*innen zu orientieren (vgl. ebd.). Was ist hier genau unter Kuratieren zu verstehen und
welcher Begriff konnte sich an Orten, wie der Schule oder der Universitit und im Kontext von
Kunstpadagogik und kultureller Bildung, als produktiv erweisen? Diesen Fragen méchte ich
mich mit Blick auf kultur- und bildungswissenschaftliche Diskurse annihern.

Ius Kuratieren weist Beziige zu einer Vielzahl kiinstlerischer, wissenschaftlicher und alltig-
licher Praxen auf. Das Verstindnis des Begriffs variiert daher je nach Verwendungskontext.
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Waurde das Kuratieren geméf seiner lateinischen Herkunft (curare = ,;sorgen um®) inen und somit zumeist an die Ausstellung als Medium der Prisentation gekniipft. In Aus-

mit dem Beruf des*der Kustod*in mit der Beforschung, Pflege, Prisentation und Vermittl ' tinandersetzung mit den Cultural- sowie den Postcolonial Studies entwickelten sich jedoch
von musealen Sammlungen in Verbindung gebracht, erschienen Kurator*innen in der zweil Ausstellungs- und Vermittlungsansitze, die sich kritisch zu den hegemonialen Reprisentati-
Hilfte des 20. Jahrhunderts parallel zur Expansion und Ausdifferenzierung des Kunstfelds
bedeutungsproduzierende Subjekte auf der Bildfldche. Diese Verschiebung ist bis heute |
konfliktreichen Aushandlungen um Definitions- und Deutungsmacht zwischen den vers

denen Akteur*innen verbunden (vgl. Bismarck 2012). Um den Wandel der Rolle des*

nnslogiken der etablierten Ausstellungsinstitutionen positionierten (vgl. u.a. Sternfeld 2009,
017). Obwohl das Verhiltnis von Kuratieren und Vermitteln oft als hierarchisch wahrge-
flommen wird und von konfliktreichen Verhandlungen iiber Zusténdigkeiten durchzogen ist,
Mehen beide Felder in einem engen Wechselverhéltnis zueinander. So kénnen eine Vielzahl
Museumskurator*in hin zum*zur offentlichkeitswirksam agierenden Ausstellungmacl Von Ansitzen an der Schnittstelle von Kuratieren und Vermitteln verortet werden (vgl. Jasch-
zu skizzieren, wird oft auf die Vorgehensweise Harald Szeemanns verwiesen, der im he/Sternfeld 2015; Mérsch et al. 2017), beispielsweise wenn der Prozess der Kuration und
1972 zum kiinstlerischen Leiter der documenta 5 berufen wurde und die GroBausstellung
ersten Mal mit eigenem Konzept und ohne das 26-kdpfige Ausstellungskomitee
(vgl. Bismarck 2000).

Die Ausdifferenzierung des Kurator*innenberufs steht in Zusammenhang mit der Eni {

I'oduktion von Ausstellungsprojekten in Kollaboration mit Besucher*innen und Commu-
lities durchgefiihrt wird. Nora Landhammer beschreibt in ihrem Beitrag Besucher_in oder
(ommunity? das Verhiltnis von kollaborativen Ansétzen im kuratorischen sowie im Vermitt-
lungs-Diskurs und plédiert fiir eine ,,wechselseitige Befragung® beider Traditionen, um die
zung kiinstlerischer Formen ab den 60er-Jahren. Dabei riickte auch die Subversion von / potentiell problematischen Punkte kollaborativer Projekte — paternalistische Tendenzen von
ge-, Zirkulations- und Produktionslogiken des Kunstfelds in den Mittelpunkt kiinstle
Verhandlung.’ Besonders feministische und kollektiv organisierte Projekte, wie Womei

(1972) oder The International Dinner Party (1979), experimentierten mit kollaborativen |

l'urtizipation, die anhaltende Objektzentriertheit oder die Verortung an den institutionellen
Itindern — gemeinsam zu reflektieren und die komplexen Verstrickungen der Museen in die
kolonialen und neokolonialen Ideologien des europidischen Aufklirungsprojekts zu bearbeiten
(vgl. Landhammer 2017; Lynch 2017).

I diesem Kontext scheint der Ansatz des ,.antirassistischen Kuratierens“ von Natalie Bayer
iind Mark Terkessidis erwéhnenswert. Als Leiterin des FHXB Friedrichshain-Kreuzberg Mu-
seums in Berlin ist es Bayers Ziel, ,,die Museumspraxis zu demonopolisieren* und somit die

men der Organisation und Autor*innenschaft, um den hierarchischen Arbeitssti
paradigmatischen Rollenmodellen der ménnlich dominierten Kunstwelt, beispielsweise i
Mythos des Individualgenies, etwas entgegenzusetzen. Die Suche nach neuen Artikulat :
formen wirkte sich auch auf die kuratorische Praxis aus und brachte Organisationsfori
hervor, die das kuratorische Feld bis heute prigen (vgl. Krasny 2016; Richter 2016). |
Vor diesem Hintergrund spricht sich Beatrice von Bismarck dafiir aus, das Kuratieren

Sprecher*innenpositionen von Kurator*innen und Vermittler*innen zu vervielfiltigen. Bayer
verfolgt mit ihrer Arbeit einen kollaborativen kuratorischen Ansatz, bei dem Bedeutungen
nichst unabhiingig vom ausgeiibten Beruf und Erzéhlungen von Anfang an in horizontaler Zusammenarbeit mit einer Vielzahl von Mit-
Wwirkenden entwickelt werden, um ,,Ideen, Konzepte und die eigene Position nicht hinter oder
,.als einfen] Handlungsmodus im Feld des Kuratorischen [zu] beschreiben, [der] diejes vor, sondern neben die Einbezogenen zu stellen und miteinander zu handeln“ (Bayer/Terkes-
nigen Techniken, Verfahren und Fertigkeiten umfasst, die auf das Offentlichwerden vou '
Kunst und Kultur gerichtet sind. [...] Insofern umfasst es [das Kuratieren] ein brei

Spektrum unterschiedlicher moglicher Aktivitdten, die deutlich iiber die Ursprungsb

udis 2017: 68). Entgegen der Autoritit des Wissens der Museen sollen solche Kollaboratio-
lien Rdume schaffen, um marginalisiertem, ungehdrtem Wissen Platz zu machen.

Was die Beitrédge von Landhammer und Lynch sowie von Bayer/Terkessidis gemeinsam ha-
deutung des lateinischen curare im Sinne von sorgen und pflegen hinausgehen, um hen, ist die ,,Verschiebung von Produkt- zu Prozessorientierung® (Landhammer 2017: 298).
mehrt den Aspekt der Vermittlung in den Vordergrund zu riicken* (Bismarck 2012: 47, Der Fokus richtet sich hier nicht auf den bereits fertigen Ausstellungsdisplay und seine ge-
ichlossenen Narrative. Stattdessen wird eine Praxis angestrebt, die in einem praxeologischen
Das Kuratieren als Handlungsmodus ist eine vermittelnde Praxis, die verschiedenartige ‘ Sinn auf den kollektiven Prozess und das gemeinsame Handeln ausgerichtet ist. Kuratorische
mente zu Konstellationen* zusammenfiigt. Das so Gezeigte erzeugt neue Zusammenh I'taxis als prozess- und verhandlungsbetonte Tétigkeit ldsst das klassische Ausstellungsma-
und Erzdhlungen, die als ,,Storylines® beschrieben werden kénnen (vgl. Martinez-

2009). Diese wiederum sind — je nach Kontext — eng an den Bildungsauftrag von Ins|

then hinter sich. Nora Sternfeld hat dafiir die Bezeichnung des ,,post-reprisentativen Kuratie-
Iens” ins Spiel gebracht. Nicht auf der ,,Aufstellung von wertvollen Objekten und Darstellung
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von objektiven Werten* liegt hier der Fokus, sondern ,,auf der Herstellung von Moglichk " len Kunstakademien und Universititen bedroht sah (vgl. Rogoff 2008). Experimente mit

réumen, [...] unerwarteten Begegnungen und verindernden Auseinandersetzungen, in d¢ Workshopformaten, performativen Vortrags- oder temporédren Akademiesituationen zielten
das Unplanbare wichtiger erscheint als genaue Hingepline. Ausstellungen werden als(
Handlungsrdumen* (Sternfeld 2017: 189).

Dies hat Konsequenzen fiir den Bildungsbegriff. Bildung wird aus einer solchen Perspek
nicht als , Information, Aufkldrung und Erziehung® und aus der Affirmation abgeschls

Erzahlungen heraus definiert, sondern entlang einer andauernden Verhandlung und

dubei auf die Uberwindung der bindren und hierarchisch konnotierten Logik des Zeigens
Uil Betrachtens im Ausstellungskontext.

ot Begriff ,.educational turn®’ sucht diese Tendenz in kiinstlerischer und kuratorischer Praxis
#1 beschreiben. Gemeint sind unterschiedliche Formate, die Methoden aus dem Bildungskon-
11, u.a. der kritischen Pidagogik, aufgreifen und in kiinstlerische und kuratorische Program-
: e (iberfithren (vgl. Sternfeld 2010).® Irit Rogoff hat in diesem Zusammenhang den Begriff
ilon Kuratorischen? ins Spiel gebracht. Bildungsriume sowie Rdume kritischer kuratorischer

bei der ,,die Rollen zwischen Sprechenden und Zuhorenden, Fragenden und Antworter
Gestaltenden und Beobachtenden verénderbar bleiben konnen (Bayer/Terkessidis: 68), !
das Bildungsverstdndnis ndher zu bestimmen, das diesem Ansatz zugrunde liegt, r
Folgenden ein Blick auf den bildungstheoretischen Diskurs geworfen. Fuxis fallen nach diesem praxeologischen Ansatz konzeptuell in eins. Wissen, Bedeutung
Ui Erfahrung erscheinen nicht als bereits im Voraus festgelegte Konstanten, sondern als
In der Erziehungswissenschaft und Bildungstheorie wird Bildung ,,als prinzipiell " Alch im relationalen Prozess erst Konstituierendes. Bildung wird als transaktionaler Prozess
hopriffen: Die Transformation des Selbst-Welt-Verhiltnisses vollzieht sich nicht nur als kog-
iilive Bewegung, sondern durch das relationale, situierte Handeln in sozio-materiellen Situ-

ullonen der Unbestimmtheit. !

geschlossen-prozesshaftes Geschehen der Transformation von Sichtweisen auf Well
Selbst* (Jorissen 2011: 213 mit Bezug auf Kokemohr/Koller 1996) definiert. Unbestini ‘
heit ist aus dieser Perspektive ein wesentliches Element von Bildungsanlidssen und gr ‘
den prozessorientierten von einem kompetenz- und lernorientierten Bildungsbegrifl Mit diesem bildungstheoretischen Anschluss ldsst sich argumentieren, dass Rdume, die dem
. Wihrend Lernen auf die Herstellung von Wissen, also die Herstellung von Bestimmthel P'inzip des Kuratorischen folgen, Anlésse fiir transformatorische Bildungsprozesse bieten.
Bezug auf Welt und Selbst abzielt, sind Bildungsprozesse durch Kontextualisierung, g

bilisierung, Dezentrierung, Pluralisierung von Wissen- und Erfahrungsmustern, also d

lidem kuratorisches Handeln unbekannte, heterogene Konstellationen verraumlicht, geraten
‘_ Vurgefertigte Kategorien ins Wanken. Thnen kann daher das Potential zugesprochen werden,
die Eroffnung von Unbestimmtheitsraumen gekennzeichnet” (Marotzki/Jorissen 2008: .‘ Albrungen und Orientierungskrisen hervorzurufen, die zur Transformation der Relationie-
Die Betonung des Prozesscharakters von Bildung macht die strukturale Bildungsth . lingsweisen fiihren. Es lohnt sich also dariiber nachzudenken, ob das Kuratieren, verstan-
auch fiir die Curating-Diskurse relevant. Da Bildungsprozesse in Bezug auf die kurato! A:“ ilen als raumgenerierender Handlungsmodus, auch innerhalb von Bildungsinstitutionen wie
Praxis jedoch nicht als rein kognitiv-epistemische Phdnomene beschrieben werden kdn Nehulen und Universititen sowie speziell fiir die Kunstpédagogik von Interesse sein kann.
ist eine praxeologische Erweiterung der Perspektive hilfreich. Denn die Entwickl Mit Ausnahme von Torsten Meyer, der sich ,.fiir einen Curatorial Turn in der Kunstpédago-
kuratorischen Feldes steht in engem Zusammenhang zu den praxistheoretischen Pro,
men® der Cultural Studies (,doing culture), Gender Studies (,doing gender‘) und der A

fakt-Theorie® Und vor dem Hintergrund eines ,,reflective shift, from the analytical to th

Ik (Meyer 2014) ausspricht, wurde dem Kuratieren im (kunst-)padagogischen Diskurs je-
loch bislang wenig Beachtung geschenkt. Meyer entwickelt die von ihm proklamierte Wende
tillang der Auseinandersetzung mit der Rolle und Funktion des*der Kurtor*in und bezieht
\ch dabei auf die Uberlegungen des Soziologen Heinz Bude zum ,,Kurator als Meta-Kiinst-
o, der wiederum den Megastar Hans-Ulrich Obrist (HUO) ins Zentrum seiner Beobachtun-
jon stellt. Der Turn zum Kuratieren bedeutet bei Meyer, dass der*die Kunstlehrer*in in die
ltolle des*der Kurator*in schliipft und die Inhalte des Kunstunterrichts nicht mehr im Sinne
ey traditionellen kunstgeschichtlichen Kanons, sondern vor dem Hintergrund der ,,multidi-
lnensional vernetzen Weltgesellschaft* zusammenstellt bzw. kuratiert. Meyer schreibt: ,,Den
Kunstlehrer nach dem Curatorial Turn stelle ich mir vor als einen Inszenierer von Kunst als

formative function of observation and of participation* konstatiert Rogoff: ,,meaning i
excavated for, but rather, [...],takes Place’ in the present® (Rogoff 2006). In Reaktion a
Bologna-Reformen entwickelte Rogoff Mitte der 0Oer-Jahre ein Bildungsverstidndni ‘
sie von den Prinzipien der Aktualisierung (actualisation) — als Bewusstsein des Eing 1l
senseins in komplexe Zusammenhénge iiber die Grenzen von Disziplinen hinaus — sowi
Potentialitit (potentiality) — als Prinzip der Moglichkeit des ergebnisoffenen Handelns ,‘
leitete. Darauf aufbauend forderte sie, die experimentelle Bildungsarbeit an Orte der ¢* 

und Kultur zu tragen, weil sie ein nicht nach Effizienzkriterien ausgerichtetes Arbeiten | ernumgebung. [....] Er versammelt die Aufmerksamkeit seiner Schiiler um das kuratorische
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Projekt herum.” (ebd.). Als ,,Initiator[*innen] des Diskurses* iibernehmen die Le
die Rolle der Individualkurator*innen nach dem HUO-Prinzip. Sie wihlen das (kiinstleris |
diskursive) Material im Vornherein aus und présentieren es dem ,Publikum® im Kunstu !
richt. Das Kuratieren wird aus dieser Perspektive jedoch wieder an ein traditionelles su ‘» J
zentriertes Rollenmodell gekniipft, wodurch das Potential des Kuratierens als kollabor
Handlungsweise fiir den Unterricht in den Hintergrund riickt. Gesa Krebber stellt fest _‘
Kollaboration als kiinstlerisches und kulturelles Phéinomen die Kunstpidagogik konzept
herausfordert und dem Paradigma der Subjektzentrierung® in der Lehr- wie Kunstpra i
was entgegensetzen kann (Krebber 2015: 277-278). Aus einer praxeologischen Perspe |
und mit Anschluss an ein transaktionales Bildungsverstidndnis soll in diesem Artikel !
dafiir plddiert werden, iiber die Konzentration auf die Kurator*innenfigur als disk
nende Instanz hinauszugehen, um sich dem Kuratorischen als kunstpédagogische Me 1
zu nihern, verstanden als eine Strategie, Akteur*innen in soziale, materielle und krit
Prozesse zu verstricken. Im kuratorischen Bildungsprojekt wird die Lehrperson zu
,Begleiter*in® von Bildungsprozessen, wobei er*/sie von seiner*ihrer zentralen P
abriickt. Mit dem Abriicken von einer zentralen Subjektposition, lieBen sich kollabo ‘
kuratorische Bildungsprojekte auch zu einer posthumanen Medienpddagogik ausweite ),
im Sinne posthumaner kuratorischer Ansitze ,,,die fortwihrende Rekonfiguration des
lichkeitsraums*® [Barad 2007: 391] mit in Betracht zieht und menschliche bzw. nicht-me
liche Andere, die heute kuratorisch aktiv sind, mit einbezieht.” (Tyzlik-Carver 2017: 50]
Daher erscheint die gemeinsame Versammlung um ein kuratorisches Projekt als du ¢
vielversprechend, denn im Kuratorischen als Prinzip kultureller Bildung scheinen A
von ,Post Internet‘, ,Post Production®, ,Post Critics* und ,Post Art* gem#B den Kriterien
.Next Arts Education* (vgl. Meyer 2015) bereits angelegt. So sind kuratorische Bild
projekte durch ihre Produktionsweise sowohl an ,,der Zerstreuung in die Netzwerke u !
operativen Umgang mit kultureller Komplexitit“ orientiert und bieten zudem einen pas: '
Rahmen fiir die Entwicklung der ,Fihigkeit zur interaktiven Aneignung von Kultur,, '
Die Wende von der Reprisentation zum kollektiven Prozess, zu Kollaboration und !
lation (letztere konnte in Analogie zu kiinstlerischen Techniken, wie der Collage,
oder des Samplings gedacht werden) lassen die Frage nach Authentizitit, Originalitil
Autor*innenschaft zudem tendenziell als zweitrangig erscheinen.
Doch ist neben der Kritik an den héufig proklamierten ,turns’, der auch in diesem F
achtung geschenkt werden muss, ebenfalls eine Uberpriifung des kollaborativen S
vierungsmodells geboten, entsprechen Teamfiéhigkeit und Projektarbeit doch gerades
totypisch dem ,,Anforderungsprofil postfordistischer Arbeitsbedingungen* (Marchay
29). Es sollte also nicht darum gehen, Piddagog*innen als in Effizienz und Flexibil

Nada Schroer

schulte Wissensarbeiter*innen und Kulturmanager*innen fiir einen kompetitiven Bildungs-
sektor auszubilden, sondern vielmehr darum, kollaborative Subjektivierungsangebote fiir
(ie post-digitale Gegenwart zu entwerfen und Alternativen zur ,sozialen Unterwerfung®
iind ,,maschinischen Indienstnahme* des Subjekts (vgl. Lazzarato 2015) in der ,Metadata
Society* (Pasquinelli 2018) zu entwickeln.

Konnten kuratorische Ubungen in der Kunst- und Medienpidagogik einen Moglichkeits-
lnum schaffen, um ein situiertes (Handlungs-)Wissen innerhalb kontrollierter technologischer
Netzwerke und dividueller Verbiinde zu entwickeln? Welche Situationen, Atmosphéren und
Iransformationen wiirde das kuratorische Spiel entlang der Auseinandersetzung mit techno-
logischer Durchdringung, Kontrolliiberschuss und kollaborativer, posthumaner Handlungs-
tligerschaft mit sich bringen? Wie kann die kuratorische Praxis also kunst- und medienpida-
pogisch wirksam werden? Zum Beispiel, indem im Rahmen von Lehrveranstaltungen und im
lnterricht die Maglichkeit bestiinde, das Kuratieren als Form des konstellativen Denkens und
Ilandelns selbst zu praktizieren und zu reflektieren. Fiir die Lehrenden hieBe das, geeignete
Methoden zu entwickeln, um einen kollaborativen, kuratorischen Prozess zu initiieren und zu
hegleiten. Die gemeinsame Arbeit an einer Kunstausstellung — Zhnlich der Sublima, jedoch
Init einem Fokus auf die kollaborative Konzeptentwicklung und Organisation — wire dafiir
vin geeignetes Experimentierfeld.
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Anmerkungen R e L ! A : PR
distribuieren. Wie sich dies auf Prozesse der Subjektivierung, Affizierung, Artikulation und Partizipation im Bil-

dungskontext auswirkt und in Programme einer digitalen kulturellen Bildung iibersetzen lisst, bleibt weiterhin zu
untersuchen. Diesbeziiglich lohnt sich cin Blick auf dic umfangreichen Publikations- und Forschungsaktivititen des
Ieams der Medienpédagogik und Bildungsinformatik um Prof. Heidrun Allert an der Universitit Kiel.

Informationen zu den Kiinstler*innen der Sublimal7 unter http://sublima.cologne/kuenstlerinnen/.
Réume gelten spitestens seit den marxistisch informierten raumsoziologischen Uberlegungen der 70er- Jal
Produkte sozialen Handelns (vgl. Lefebvre 1974; de Certeau 1980). Als solche sind Riume soziale Geb!
von Ungleichheit und hegemonialen Ordnungen durchdrungen sind und diese reproduzieren. Mit Anschluss
relationalen Raumbegriff sind kuratorische Raume keine statischen Container, die als neutraler Hintergrund di
sondern Produkte verschiedener sozialer Prozesse, die parallel verlaufen.

Zu nennen sind hier beispielsweise die Kiinstler Marcel Broodthaers und Daniel Buren, die sich in ihren
kritisch mit den Logiken des A llungsbetriebs auseinandersetzen (vgl. von Bismarck 2012).

Mit Bezug auf Adornos Verstindnis der ,Konstellation (Adorno 1966), beschreibt O°Neill den Begriff im Ki
des Kuratorischen als ..an ever-shifting and dynamic cluster of changing elements that are always resisting red
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Fir eine selbstverstindliche Ausstellungskultur
in der Kunstpadagogik

JAKOB SPONHOLZ

In den vergangenen Jahren haben sich im Institut Jiir Kunst & Kunsttheorie der Human-
wissenschaftlichen Fakultit in Koln mehrere erfolgreiche Ausstellungsprojekte etabliert.
Wihrend an Kunsthochschulen die Ausstellungspraxis als elementarer Teil des Studiums
schon immer selbstverstindlich war, bildeten an der Universitit zu Koln groB aufgezogene
Ausstellungen mit den Arbeiten von angehenden Kunstpadagog*innen eher die Ausnahme.
Neuerdings scheinen dort die Grenzen zwischen Kunstpddagogik und Kunstpraxis mit Blick
iuf das gemeinsame Ziel, die Einiibung von Vermittlungskompetenzen, aber zu verschwim-
men: Die Kunstpidagogik der Gegenwart kann in Zeiten, in denen sich die Kunst unter
lirkundung ihrer eigenen Merkmale immer weiter entgrenzt, nicht mehr nur die Vermittlung
von formalen Fihigkeiten und Kenntnissen in den Vordergrund stellen (vgl. Buschkiihle
2004).

Durch die vom kunstpadagogischen Bereich des Instituts Jiir Kunst & Kunsttheorie ins Leben

perufenen Ausstellungsprojekte wie Sublimal6 und Sublimal? konnte der Eindruck erweckt

transcript, S. 189-201.

Tyzlik-Carver, Magda (2017): Kuratorln | kuratieren | das Kuratorische | nicht nur Kunst k werden, dass die Ausstellungspraxis in der Ausbildung von Kunstpadagog*innen an Bedeu-

tieren. Eine Genealogie posthumanen Kuratierens. In: springerin: The Pot-Curatorial lung gewonnen hat. Ein herausragendes Merkmal dieser institutseigenen Ausstellungspro-

Issue 1, S. 44-50 ckte ist die interdisziplinire Zusammenarbeit innerhalb der Studienficher Kunst (Lehramt),

Asthetische Erziehung (Lehramt) und Intermedia. Besonders durch die unterschiedlichen
lachlichen Herangehensweisen an die Produktion eigener kiinstlerischer Arbeiten entsteht
cin alle Studienrichtungen bereichernder Erfahrungs- und Deutungsaustausch.

Das Format Sublima zeichnet sich u.a. durch seine Vermittlungskonzepte aus. Zur Ausstel-
lung werden Kataloge produziert. AuBerdem werden Fithrungen angeboten: Studierende
selbst werden zu den Vermittler*innen der Ausstellung und begleiten die Besucher*innen im

Prozess ihrer Rezeption. Bei der Erarbeitung des Vermittlungskonzepts werden Erfahrungen,

ang
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die auf den vielfiltigen Exkursionen (u.a. Berlin Biennale 9, documenta 14) gemacht
den, reflektiert, modifiziert und transferiert. :
Ein Gegenentwurf zu dieser universitir initiierten und von Mitarbeiter*Innen des

betreuten bzw. getragenen Ausstellung ist die studentische Ausstellungreihe alleswas,

Nach einem Open Call werden einzelne Kiinstler*innen eingeladen, um ihre Arbeiten zu

werben’. Aus diesem Bewerber*innenpool wihlt das ebenfalls aus Studierenden besteh

Kurationsteam die geeigneten Nachwuchskiinstler*innen fiir das Projekt aus. Der Titel

Ausstellungsreihe wird bei der Auswahl der Arbeiten wortlich genommen: Es wird kein ,

zifisches Thema vorgegeben, alles geht. Die Vermittlung erfolgt iiber Kiinstler*innenge:
che, Ansprachen von Dozierenden und einen Katalog.
Ein weiteres studentisches Ausstellungsprojekt in Koln ist die Ausstellungsreihe Eintag

ge. Dieses Projekt wurde durch Studierende und Alumnis des Instituts fiir Kunst & Ku

theorie ins Leben gerufen. Das Kollektiv rund um die Eintagsfliege verldsst ganz bew

universitire Ausstellungsriume, mit dem Ziel, engagierten jungen Kunstpidagog*innen

auBerhalb ihres Studienkontexts ein Forum, einen informellen Lernort zu schaffen. Dieg |

schieht jedoch, ohne dabei die universitéire Verbindung ganz aufzulésen. Fiir jede A

der Eintagsfliege wird ein anderer Ausstellungsort im Raum K&ln gesucht und ein zu

passendes Thema gewiihlt. In der Vorbereitung werden dann einzelne Kiinstler*innen ei

den, sich mit jenem Thema und den daran gebundenen Ort kiinstlerisch auseinanderzuse

Mit dieser Herangehensweise soll ein Ausstellungssetting generiert werden, in dem Ausi
lungsort und Exponate praktisch miteinander verschmelzen. Explizites Ziel des Projek

es, durch die Nutzung von auBergewohnlichen Ausstellungsorten einen Gegenentwurf"

white cube zu schaffen und so den Versuch zu unternehmen, die Arbeiten durch den

bewirtschafteter Garten zum Thema Wald und ein stillgelegter Atomschutzbunker zum
Dystopie | Utopie | Struktur | Chaos als Ausstellungsorte genutzt.

Nun kénnte die Forderung laut werden, dass die Studierenden sich weniger ihrem Pri
gniigen, sondern mehr ihrem Studium widmen sollten. Doch nichts anderes passiert be
Planung und Durchfiihrung von Ausstellungen. Mit der Umsetzung einer Ausstellung ¢

sich durch die vielen Aufgaben und deren Teilaufgaben eine Vielzahl von Lerngelege I
ten. Studierende sind sowohl als Kiinstler*innen, die ihre Arbeiten zeigen, als auch als I

tor*innen aktiv, die dariiber entscheiden, was wo und in welchem Kontext gezeigt wird ¥

diese Weise erweitern Studierende ihre eigenen kiinstlerischen Fihigkeiten und iiben sic

Projekt- und Eventmanagement. Sie setzen sich mit den Ablidufen des Kunstbetriebs

nander und verbessern ihre Vermittlungs- und Medienkompetenzen. Aus den Studi

Jakob Sponholz

werden Kiinstler*innen, Kurator*innen, Organisator*innen, Grafiker*innen, Gestalter*in-
lien, Designer*innen, Social Media Manager*innen, teilweise sogar Kunsthindler*innen. Sie
jieben einander Anregungen und holen Feedback ein. Gleichzeitig verbessern sie auBerdem
ihre kommunikativen, organisatorischen und kunstpraktischen Kompetenzen. Von der Zeit-
planung, iiber die Anfertigung von Logos und Raumplinen, bis hin zur Kommunikation mit
(en Kiinstler*innen und kuratorischen Entscheidungen im Ausstellungsraum, eréffnen sich
en Studierenden vielfiltige Mglichkeiten, sich an einer Ausstellung zu beteiligen. Sie pro-
iluzieren, konzipieren, wihlen zu ihrer Idee passende Medien und erarbeiten die konkrete
lmsetzung ihres Konzepts und des dahinterstehenden Gedankengangs. Studentische Ausstel-
lungsprojekte sind nichts anderes als Ubungsfelder fiir Jjunge Kunstpidagog*innen.

Je nach Konzept miissen auBerdem Werbekaniile genutzt, Inhalte fiir soziale Medien produ-
slert und externe Kooperationspartnerschaften z.B. fiir musikalische Unterstiitzung angewor-
ben, finanziert und betreut werden. AuBerdem kommt es durch das Einnehmen einer Rolle im
Kontext einer Ausstellung zu einem tieferen Verstéindnis fiir die Positionen im Kunstbetricb.
Gleichzeitig fordert die inhaltliche Arbeit mit eigener und fremder Kunst die Durchdringung
knstlerischer Positionen und deren Vermittlung.

Wie in ihrer beruflichen Zukunft gestalten die Studierenden bei ihrer Mitarbeit an studenti-
schen Ausstellungsprojekten Lernriume fiir 4sthetische Erfahrungen und visuellen Ausdruck.
Dabei entstehen Orte, an denen eine inhaltliche Debatte iiber aktuelle Gegebenheiten induziert
wird. Sei es die Auseinandersetzung mit der Theorie des Posthumanismus und die Antizipati-
on von aktuell denkbaren Varianten der Entwicklung der Menschheit, dem Wandel des Kunst-
begriffs, der neuen Asthetik des Erhabenen oder die produktive Auseinandersetzung mit der
politischen Interventionskunst. Ausstellungsprojekte ermoglichen die Diskursteilnahme aus
drei Perspektiven: die beteiligten Kiinstler*innen beziehen durch ihre Arbeiten eine Position
Im kiinstlerischen Diskurs, die Ausstellungsbesucher*innen beziehen eine Position zur Arbeit
iind die beteiligten Kurator*innen schaffen einen Rahmen und setzen die Arbeiten in Bezie-
hung zueinander. In einzelnen Fillen lisst sich die Arbeit der Kurator*innen als Metakunst
verstehen. Die Partizipation am kiinstlerischen Diskurs lisst ein Forum fiir Austausch entste-
hen. Gerade mit Hinblick auf den curatorial turn (vgl. Meyer 2015) ldsst sich diese Form von
pulsierender Ausstellungskultur in und um die Ausbildung von Kunstpidagog*innen in Koln
ils eine ganz besonders wertvolle und erhaltenswerte Bildungs- und Wachstumsméglichkeit
bewerten: Wenn sich bei den angehenden Kunstpidagog*innen eine Selbstverstindlichkeit
hei der Besprechung, Reflexion und Vermittlung von eigener und fremder Kunst einstellt,
wenn das einen Zugang schaffen zur Fertigkeit wird, dann haben sie eine der wichtigsten
kunstpadagogischen Basisfertigkeiten erlangt.
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Online-Ausstellung
Kurator*innen als Regisseur*innen'

PAuL BArscH

A0, wie durch zunehmende digitale Verbreitungsmoglichkeiten die dokumentarische Erschei-

nungsform oder Reproduktion eines Kunstwerks an Bedeutung gewinnt, vollzieht sich auch bei

‘ Aunstellungen, die auf eine Online-Rezeption hin entwickelt werden, ein Shift. Der vormals

physische, begehbare aber ortlich gebundene Ausstellungsraum wird zum Produktionsort und
e vormals allgemeine Ausstellungsdokumentation wird zur digitalen, nichtbegehbaren?, aber
ylobal zugénglichen Ausstellung ausgebaut. Verschiebt man also den Ort der Ausstellung in
ilen digitalen Raum, in dem (zumindest vorerst noch) flache Bilder die vorherrschenden Akteu-
1¢ vind, und macht den physischen Raum zum Produktionsraum dieser Bilder, dann verindert
seh die Produktion der Ausstellung dahingehend, dass das Kunstwerk fiir den verlingerten
Hlick durch eine Kamera (oder ein anderes aufzeichnendes Medium) hin inszeniert werden
s’ Kurator*innen* werden zu (Bild-)Produzent*innen oder Regisseur*innen, die diesen
llick auf das auszustellende Kunstwerk in seinem spezifischen Setting sowie eine Struktur
und Narration fiir seine digitale Prisentation konzipieren und steuern miissen. Eine digitale
Ausstellungsstruktur kann dabei weitaus flexibler (und sogar veréinderbar) gestaltet werden als
lie architektonisch festgelegte Narration oder Struktur eines physischen Ausstellungsraums.’
Kurator*innen nehmen ferner Einfluss auf das Setting, indem sie einen bestimmten Ort, eine
Hiluation oder ein Szenario fiir die (Bild-)Produktion auswihlen (Found Setting), oder ein
Hulting, im Sinne eines Biihnenbildes (physisch wie digital) herstellen bzw. anfertigen lassen
(llnilt Setting).® Das Setting — die Kunstwerke, aber auch eine bestimmte Web-Lasung oder
Narrationsstruktur — kénnen Ausgangspunkt und Angelpunkt des Ausstellungskonzepts sein
ind haben jeweils Einfluss auf die Auswahl, Produktionsweise oder Produktionsmittel.” Ku-
filor*innen miissen also die verschiedenen Wirkweisen und Bedingungen, die die einzelnen
I'oduktions- wie Présentationsschritte mit sich bringen, technisch und inhaltlich durchdringen,
i sie vollstandig und kreativ nutzen zu kénnen. Im Falle einer Online-Ausstellung ist also ein
Verstindnis der digitalen Moglichkeiten und Wirkweisen wichtig, um tiber die Maglichkeiten

(lew physischen Ausstellungsmachens hinaus denken und agieren zu kénnen.
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Die Rezeption eines Kunstwerks kann ferner nie losgeldst von einem bestimmten
(physisch wie digital), in das dieses eingebettet ist, stattfinden. Das das Kunstwerk umg
de Setting, meist der Ausstellungsraum, wird in einer reproduzierten Erscheinungsfor {
Kunstwerks (z.B. als Installationsansicht) mit diesem verkniipft und zirkuliert Zusammen |
ihm. Das gleiche Werk zirkuliert somit oft verkniipft mit unterschiedlichen Settings gleich ‘
tig, etwa, wenn Dokumentationsfotos aus unterschiedlichen Ausstellungen oder Zusa
hiingen existieren. Dariiber hinaus sind unendlich viele Betrachtungsszenarien moglich,
Kunstwerk (oder besser seine dokumentarische Erscheinungsform) kann z.B. anstatt in
Galerie auch auf dem Weg zur Arbeit in einer U-Bahn in einem Artikel iiber Preisentwi
gen am Kunstmarkt im Smartphone der*des Nachbar*in betrachtet werden. Die Rezipient
nen, die immer auch Teil eines bestimmten sie umgebenden Settings sind, schauen sonﬁ»
diesem oder dieser Betrachtungsebene, wie man auch sagen konnte, auf das Kunsty k
seinem Setting. Im Falle einer physischen Ausstellung sehen die Rezipient*innen das Ki

werk immer in einem Raumzusammenhang, dem sie auch selbst angehdren (dieser 70
geistig ignoriert werden, bleibt aber immer sichtbar). Im Falle einer Online-Ausstellung ‘
Ausstellungsdokumentation ist der Raumzusammenhang komplexer, schauen doch hi "
Rezipient*innen aus ihrem physischen Betrachtungsraum auf eine Reproduktion oder ¢ :

ein Wiedergabegeriit auf das (inszenierte oder dokumentierte) Kunstwerk in einem a

befinden plus den Raum, in dem sich das Kunstwerk befindet. Dariiber hinaus kann das
(oder ein Abschnitt daraus) von jeder beliebigen hoheren Betrachtungsebene — hier
unterschiedlich viele, die in das Werk hinein und aus dem Werk hinaus verschachtelt
z.B. das Kunstwerk plus sein umgebendes Setting (oder das Detail plus umgebendes Ki
werk, oder das Kunstwerk beschrieben in einem Zertifikat an der Wand der Galerie XY )
umgebendes London des 20ten Jahrhunderts, etc.) — aus betrachtet werden.® Das Settil .
also unabdingbar mit dem Kunstwerk verkniipft und muss kiinstlerisch oder kuratori ch
den Ausstellungskonzepten und der Dokumentation mitbedacht werden.

Durch sich rasant veriindernde digitale Zirkulationsmechanismen hat sich auch der
lenwert der Ausstellungsdokumentation veréindert, die heute im Gegensatz zum beg
raumlichen Rezeptionserlebnis von Kunst viel weitreichender und zugénglicher rezipi
ist. Der signifikante Unterschied aber zur bloBen Ausstellungsdokumentation besteht bel
ner Online-Ausstellung in der bewussten Ausformung und Verbindung der Inszenierun
Kunstwerke im jeweils dafiir gewiéhlten Setting (/mage Production) und des Prasenta
rahmens und Online-Konzepts (Web Solution & Narration), im Sinne des kuratorische
samtkonzepts der Ausstellung, welches eine mehr oder weniger immersive Rezeptionse {

rung ermdglicht. Die Dokumentation in diesem Falle ist mehr oder weniger identisch mil {
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vlgentlichen Ausstellung, da hier, wie bei der Ubertragung einer physisch raumlichen Ausstel-

lung, in zweidimensionale verbreitbare Bilder (Sharing & Circulation) keine Umwandlung

In eine andere Dimension oder einen anderen Aggregatzustand stattfinden muss. Die ohnehin

unline gezeigten Bilder kénnen direkt zirkulieren, allerdings werden sie eventuell aus ihrem

. Ausstellungshabitat oder ihrer Narrationsstruktur gerissen und damit wieder zu bloBen losge-
lsten Dokumenten.’

Anmerkungen

Dieser Text erschien in kiirzerer und englischsprachiger Fassung in ONCURATING.org, Issue Digital Communities.
Im Falle einer VR (Virtual Reality)-Losung kann man allerdings in gewissen Sinne von begehbar sprechen. Der
digitale Raum wird in Zukunft ebenso begehbar wie der physische Raum.

Der digitale Raum kann auch zum Produktionsraum werden und ein digitales Kunstwerk wird auch immer in einem
bestimmten Setting priisentiert. Weiterhin stellt sich die Frage, ob in diesem dazugewonnenen Produktionsstadium
die Neutralitit nachgeordneter Prisentations- oder Dokumentationsschritte reproduziert werden muss, oder ob es
nicht sinnvoller ist, den kiinstlerischen Prozess hier oder generell auch in allen anderen gestaltbaren Stadien weiter-
zufiihren.

Die Kuratorin bzw. der Kurator in einem weiten Verstindnis als A 11 in bzw. Ausstell
Coder*innen oder Webdesigner*innen werden damit zu A llungstechniker*innen oder -architekt*innen.
Auch kdnnen unterschiedliche, mehrere oder sich dndernde Settings fiir Produktion und Prisentation zum Einsatz
kommen, soweit diese Teil des kuratorischen Gesamtkonzepts sind.

Im Falle von New Szenario waren vorwiegend speziell gewihlte Settings Ausgangspunkt der Ausstellungsprojekte,
die durch ihre Beschaffenheit verschiedene konzeptuelle Entscheidungen beeinflusst haben (vgl. www.newscenario.
net). ;

Die Rezipient*innen kénnen sich also nur in der selben raumlichen Betrachtungsebene befinden, in der sich auch das
Kunstwerk befindet, oder aber auf einer niichst hoheren Ebene, von der sie aus ihrem sie umgebenden riumlichen
Setting auf das dokumentierte Kunstwerk plus dessen umgebend Setting sch . Spielen also {ibergeordnete
Betrachtungsebenen fiir die Ausstellung eine besondere Rolle, miissen sie besonders mitgedacht werden. Keine
Rolle spielen sie nie. Fiir die kiinstlerische Produktion heift das auch, dass auBerhalb des Kunstwerkes liegende
Betrachtungseb i ltet werden konnen, bzw. Einfluss auf die Betrachtung des Werkes haben, dhnlich wie
Bildfiihrung und Komposition innerhalb einer Malerei.

Bei einer Umwandlung digitaler Ausstellungsbilder in eine physische zweidimensionale druckbare oder dreidimen-
sional préisentierbare Version, ist es méglich, die umgebende Struktur, also das digitale Setting wie z.B. den Browser,
mit abzubilden, oder sie mit dem Abspielgerit, z.B. dem Computer, im Raum zu zeigen.




