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Hierbei handelt es sich um die Vorabfassung des Buches ,,Kuratorische Subjekte. Praktiken
der Subjektivierung in der Aus- und Weiterbildung im Kunstbetrieb*, das im Jahr 2019 in der
Reihe ,,Praktiken der Subjektivierung® im transcript Verlag erschienen ist/erscheint. Der
transcript Verlag genehmigt die Publikation dieser Vorabfassung fiir die personliche Nutzung,
nicht fiir die Weiterverbreitung.

This is the author’s version of the work. The definitive version was/is published in 2019 as
“Kuratorische Subjekte. Praktiken der Subjektivierung in der Aus- und Weiterbildung im
Kunstbetrieb” in the book series ,,Praktiken der Subjektivierung* by transcript Verlag. The
text is posted here by permission of transcript Verlag for personal use only, not for
redistribution.
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Formale Hinweise

In dieser Arbeit wird das Binnen-I verwendet, und zwar immer dann, wenn in der benannten
Personengruppe Frauen und Ménner vertreten sind. Das Binnen-I in ,,KuratorIn® soll auf die hohe
Zahl an Frauen im Bereich kuratorischer Praxis und unter den Teilnehmerlnnen kuratorischer Aus-
und Weiterbildungsprogramme aufmerksam machen. Problematisch am Binnen-I ist, dass es die
Hegemonie des Zweigeschlechtersystems stiitzt. Daher mochte ich an dieser Stelle betonen, dass
neben Frauen und Ménnern auch alle sozialen Geschlechter und Geschlechtsidentititen mitgemeint
sind, die sich selbst nicht im bipolaren Mann-Frau-Schema verorten.

Bezeichnungen fiir Berufe, Professionen, Praktiken, Subjektformen, Subjektpositionen, Identititen
und Identifikationen werden in dieser Arbeit in Anfiihrungszeichen gesetzt (zum Beispiel ,,KuratorIn*
und ,KiinstlerIn®). Damit wird markiert, dass es sich hierbei um theoretische, hdufig aus dem
Untersuchungsfeld gewonnene Konzepte handelt, iiber die das empirische Material abstrahiert und
klassifiziert wird. Zudem wird fiir die mit Anfitlhrungszeichen markierten und mit einem Binnen-I
versehenen Konzepte nur der weibliche Artikel verwendet (z.B. die ,KuratorIn* statt die/der
.Kuratorln®). Dies erfolgt aus Griinden der besseren Lesbarkeit. Zwar erfiahrt die weibliche
Komponente durch diese von der deutschen Rechtschreibregelung abweichende Handhabung eine
stirkere Betonung, es sind damit jedoch nicht nur Frauen gemeint.



Teil I



Was machen/macht KuratorInnen?

»10 be a good curating student, follow these instructions:

- Be a good communicator and a good networker.

- Have an opportunistic attitude in a collaborative sense.

[...]

— Get yourself a nice haircut.

— Being male and white would help you.

— Being exotic would also help you.

- Have a good eye on young and talented artists.

— Tell everybody that you will soon go back to school for a Ph.D. because you want to have
more time for research.

[...]

- As awoman don’t forget to have birth control.

- Be ready to work many many hours without getting paid.

— Tell everybody that you are very very busy, even if you aren’t.

- Read and learn by heart www.artreview100.com

Then mix up everything with art world jargon and with the little bit of art theory you have

learned in your curating program... And then be ready for a glorious career in the art field.*

(Andrea Roca, zitiert in: Ciric/Onol 2012, S. 36)

Andrea Roca, eine ehemalige Teilnehmerin des ,,Postgraduate Programme in Curating* an der
Ziircher Hochschule der Kiinste, weist mit diesen tiberspitzten Anweisungen auf die Probleme
und Anforderungen hin, mit denen angehende Kuratorlnnen und Kuratorlnnen in Weiter-
bildung heutzutage konfrontiert sind. Sie macht auf Themen aufmerksam, die fiir eine
Analyse der Ausbildung und Praxis von KuratorInnen relevant sind — und die in dieser Arbeit

von zentraler Bedeutung sein werden:

den Einfluss neoliberaler Anrufungen auf KuratorInnen;

die Rolle von Wissenschaft und Forschung im Bereich kuratorischer Praxis;

das Verhiltnis zwischen KuratorInnen und KiinstlerInnen;

die Ein- und Ausschlusskriterien der Praktik ,,Kuratieren* hinsichtlich Kategorien wie
Geschlecht, sozialer Klasse oder Ethnie.

Roca wirft mit ihrer Aufzéhlung die generelle Frage auf, was Kuratorlnnen und kuratorische
Praxis heute ausmacht und wie in kuratorischen Aus- und Weiterbildungsangeboten dazu
beigetragen wird. Bis zum Ende der 1980er Jahre gab es ein kuratorisches Master-Programm,
wie es Roca besucht hat, noch nicht. In Deutschland hatte man damals zwei Mdglichkeiten,
,KuratorIn“ zu werden: Der klassische Weg fiihrte {iber ein Studium, beispielsweise Kunst-
geschichte oder Geschichte, iiber eine Promotion und iiber ein Volontariat an einem Museum.
Dieser Weg zielte auf eine Stelle in einer Kunst- oder Kulturinstitution ab. Daneben war es
insbesondere im Bereich der zeitgendssischen Kunst iiblich geworden, Erfahrungen in
kuratorischer Praxis durch Praktika und die Mitarbeit an Galerien und Ausstellungshiusern zu
sammeln oder sich das Kuratieren autodidaktisch beizubringen, etwa durch die selbstindige



Entwicklung und Umsetzung von Ausstellungen, Veranstaltungen und Publikationen
zusammen mit KiinstlerInnen und anderen AkteurInnen des Kunstfeldes.' Dieser zweite Weg
war und ist offener fiir QuereinsteigerInnen aus unterschiedlichsten Bereichen als der erste.

In den 1990er Jahren sind vor allem in Europa und den USA zahlreiche weitere Aus- und
Weiterbildungsoptionen® fiir Kuratorlnnen hinzugekommen. In Deutschland setzte diese
Entwicklung erst 2008/9 ein. Eingefiihrt wurden unter anderem konsekutive und weiter-
bildende Masterprogramme speziell im Kuratieren, etwa an der Universitdt der Kiinste Berlin,
an der Goethe-Universitit und der Staatlichen Hochschule fiir Bildende Kiinste Frankfurt am
Main, an der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst Leipzig und an der Ruhr-Universitdt
Bochum. Auch gibt es Weiterbildungen, Residenzprogramme und Netzwerktreffen fiir
Kuratorlnnen, teilweise mit Abschlusspriifung und Zertifikat, einige mit hohen Teilnahme-
gebiihren. Auflerdem werden im Rahmen vorhandener Studiengédnge, wie Kunstgeschichte
und Kunstwissenschaften, zunehmend Veranstaltungen konkret zum Thema ,,Kuratieren*
angeboten, von Einfithrungen in die Ausstellungsgeschichte bis hin zu studentischen kura-
torischen Projekten. Damit ist es jetzt mdoglich, sich erstens schon im Studium iiber
kuratorische Praxis zu informieren und praktisches Wissen zu erwerben und zweitens auch
parallel zum Berufsalltag universitire Bildungsangebote im Kuratieren wahrzunehmen. Damit
folgen die Bildungsinstitutionen Maximen, die seit 1999 im Zuge des Bologna-Prozesses von
ihnen gefordert werden: friihzeitige Berufsorientierung und Praxisbezogenheit sowie
sogenanntes ,,Lebenslanges Lernen®.’ Zudem findet eine Verschicbung des Fokus in der
wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit dem Kunstfeld statt: Nicht nur erfreuen sich
Begriffe wie ,,Kuratieren* und ,,Kurator” im Kontext der Kunst — und mittlerweile auch in
zahlreichen anderen sozialen Feldern — immer stirkerer Beliebtheit und Anziehungskraft. Be-
merkenswert ist vor allem: ,,Curating* beziehungsweise ,,Kuratieren* hat sich im kulturellen
Feld zu einem eigenen Wissensgebiet entwickelt. Das ist auch an der gewachsenen Menge an

Publikationen erkennbar. In einigen deutschen Buchhandlungen gibt es mittlerweile ganze

Hierfiir wurden oft eigene Projektrdume und Galerien gegriindet. Einige freie Kuratorlnnen arbeiteten mit
Kulturinstitutionen zusammen, nutzten deren Raumlichkeiten und Ressourcen. Dies ldsst sich auch heute
vielfach beobachten.

Mit ,,Ausbildung® ist in dieser Arbeit nicht die klassische Berufsausbildung gemeint, die in Deutschland auf
das Erlernen eines staatlich anerkannten Ausbildungsberufes abzielt. Der Begriff wird allgemeiner
verwendet: als der Erwerb von Wissen und Fahigkeiten, die zur Teilnahme an einer beruflichen Praktik, wie
Kuratieren“, und fiir die Anerkennung als Subjekt eines Berufes, wie der ,,KuratorIn“, notwendig sind. Das
Ende eines Kurses im Kuratieren ist dabei nicht notwendig das Ende des Ausbildungsprozesses im
Kuratieren. Uber die Begriffskombination , kuratorische Aus- und Weiterbildungsprogramme* méchte ich
darauf hinweisen, dass die Kurse sowohl als Einstieg in die kuratorische Praxis genutzt werden, als auch um
bereits vorhandene Kenntnisse im Kuratieren auszubauen. Offiziell werden viele Kurse im Kuratieren als
»weiterbildend” verhandelt, da sie an eine erste Ausbildungsphase (Schule, Studium etc.) ankniipfen und
diese oft auch voraussetzen.

Der ,,Bologna-Prozess* setzte ein mit der sogenannten Bologna-Erklarung zur Bildung eines gemeinsamen
europdischen Hochschulraumes, die am 19. Juni 1999 von 29 europdischen Bildungsministerlnnen in
Bologna unterzeichet wurde. Er beinhaltet tiefgreifende Reformen der europdischen Hochschullandschaft,
darunter die europaweite Einfithrung des Bachelor-Master-Systems. Zur Einfiihrung in den Bologna-Prozess
siche Maefle (2010), und zum Zusammenhang zwischen Bologna und der verstirkten Einfiihrung
weiterbildender Angebote an Hochschulen vgl. Graener/Bade-Becker/Gorys (2010).



Regale mit Biichern speziell zum Thema ,,Kuratieren“. Darunter sind theoretisch-wissen-
schaftliche Auseinandersetzungen mit kuratorischer Praxis, aber auch Zeitschriften®, biogra-
fische Selbstdarstellungen von Kuratorlnnen, Interviews mit Kuratorlnnen sowie Ratgeber
und praktische Handbiicher’ zum Kuratieren einer Ausstellung. In Letzteren sowie in den
Agenden einiger kuratorischer Programme fallt die Priasenz von Themen wie Management,
Marketing, Fundraising und Sponsoring auf. Es stellt sich daher die Frage, welchen Einfluss
die neuen Aus- und Weiterbildungsangebote im Kuratieren auf den Beruf ,, KuratorIn®, auf die
Praktik des ,,Kuratierens* und auf die berufliche Entwicklung zukiinftiger Kuratorinnen und

Kuratoren haben.

Theoretische Perspektive und Erkenntnisinteresse

Ich gehe davon aus, dass kuratorische Programme ein Ergebnis und auch ein Motor des
Konsolidierungsprozesses sind, den die Praktik ,,Kuratieren* und der noch relativ junge Beruf
,.KuratorIn“ seit mehreren Jahrzehnten im kulturellen Feld durchlaufen. Die verschiedenen
international angebotenen Kurse arbeiten an der Bildung, Verdnderung und Festigung von
Standards fiir die Praktik und fiir den Beruf mit. Zudem nehme ich auf Basis einer subjekt-
und praxistheoretischen Perspektive an,’ dass die Ausiibung eines Berufes eine spezifische
Form von Subjekt voraussetzt und hervorbringt. Die ,,KuratorIn“ ldsst sich dementsprechend
nicht nur als ein Beruf, sondern in erster Linie als eine Subjektform betrachten.

Subjektformen werden in Praktiken der Subjektivierung gebildet, reproduziert und verdndert.
Im Anschluss an Michel Foucault 14sst sich Subjektivierung als ein Prozess der Formung und
Selbstformung von Subjekten, als eine Verschrinkung aus Selbst- und Fremdfiihrung fassen.
In diesem fortlaufenden, stets in sozialen Praktiken erfolgenden Prozess bildet sich nicht nur
das einzelne Subjekt — die einzelne Kuratorin oder der einzelne Kurator — mit Bezug auf eine

Subjektform wie der ,,KuratorIn* heraus. Es wird zudem angenommen, dass Subjekte vorhan-

Beispiele fiir Zeitschriften, die sich speziell dem Thema ,,Kuratieren” widmen, sind das Manifesta Journal
(seit 2003), das Online-Journal OnCurating (seit 2008), The Exhibitionist (seit 2010) und das Journal of
Curatorial Studies (seit 2012).

Beispiele sind die Handbiicher ,,Die perfekte Ausstellung. Ein Praxisleitfaden zum Projektmanagement von
Ausstellungen® (Alder/Den Brok 2012) sowie ,,Ausstellungen machen* (Aumann/Duerr 2013).

Vielen Praxistheorien (auch ,,Praxeologie(n)” genannt) ist gemeinsam, dass sie ,,soziale Praktiken* als
,»,0rt" des Sozialen“ betrachten (Reckwitz 2003, S. 289). Soziale und kulturelle Prozesse werden iiber die
Analyse von Praktiken bzw. der Praxis erforscht. Kennzeichnend ist zudem ein ,,Fokus auf die vermittelnde
Rolle des Korpers und des verkorperten Wissens, eine Analyse performativer Prozesse des Sozialen sowie
eine Beriicksichtigung von Artefakten und materiellen ,Settings* (Alkemeyer/Schiirmann/Volbers 2015,
S. 7). Fiir diese Arbeit sind vor allem praxeologische Ansdtze zentral, die ihr ,Interesse auf die Koexten-
sivitdit von Praktiken und ihren Subjekten“ richten (Alkemeyer/Budde/Freist 2013a, S.21). Ihr liegt ein
»Subjekt“-Begriff zugrunde, der ,zentralen Dimensionen der Subjektivitit wie Handlungsmaichtigkeit,
Reflexionsvermdgen, Selbstbezug und Identitdt (wieder) Rechnung trigt, ohne jedoch hinter die Einsicht in
die Historizitit und Gesellschaftsgebundenheit des Subjekts zuriickzufallen” (Alkemeyer/Budde/Freist
2013a, S.9). Die theoretische Ausrichtung ist dabei wesentlich inspiriert von den Gesprachen und Diskus-
sionen im DFG-Graduiertenkolleg ,,Selbst-Bildungen. Praktiken der Subjektivierung in historischer und
interdisziplindrer Perspektive an der Carl von Ossietzky Universitit Oldenburg, in dessen Rahmen meine
Arbeit entstanden ist. Fiir einen Uberblick iiber Merkmale gegenwirtiger Praxistheorien siehe als wichtige
frithe Beitrdge Schatzki/Knorr Cetina/Savigny (2001) und Reckwitz (2003), und als aktuelle kritische
Standortbestimmung Alkemeyer/Schiirmann/Volbers (2015).



dene Interpretationsspielrdume nutzen und sogar iiberschreiten konnen und damit an der
Gestaltung der Subjektform beteiligt sind. Subjektivierung kann also nicht als eine schlichte
Einpassung in eine Subjektform definiert werden. Die Kernfragen dieser Arbeit lauten vor

diesem Hintergrund:

— Auf welche Weise tragen kuratorische Programme und ihre Teilnehmerlnnen zur
(Re-)Produktion und Transformation der Subjektform ,,KuratorIn“ und der Praktik
,,Kuratieren‘ bei?

- Welche Auspragungen der ,,Kuratorln® werden in den Subjektivierungsprozessen kura-

torischer Programme gebildet und gefordert?

Zur Beantwortung dieser Fragen betrachte ich an Fallbeispielen, wie Kuratieren definiert,
vermittelt und geiibt wird und welche Selbst- und Weltverhéltnisse hierbei eine Rolle spielen.
Zudem untersuche ich, wie sich die Teilnehmerlnnen innerhalb kuratorischer Programme
selbst formen und wie sie geformt werden.

Die Analyse kuratorischer Subjektivierungspraktiken und der Subjektform ,,KuratorIn® dient
in einem ndchsten Schritt dazu, Aufschluss iiber aktuelle Prozesse der Professionalisierung
des Kuratierens zu erhalten. Professionalisierung wird dabei aus einer subjekt- und praxis-
theoretischen Perspektive analysiert. Sie wird dafiir auf kollektiver Ebene als die Heraus-
bildung von berufsbezogenen ,,Subjektformen* und ,,Praktiken* und auf individueller Ebene
als ein spezifischer Subjektivierungsprozess einzelner Subjekte gefasst. Mit der empirischen
Analyse werden schlieflich zwei Ziele verfolgt:

1. Aussagen iiber die Subjektform ,,KuratorIn“ und iiber die Formen der Subjektivierung
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(,,Subjektivierungsformen*’) in kuratorischen Programmen treffen zu konnen und damit

2. auf Formen der Professionalisierung zu schlieen, die hier vorangetrieben werden.

Dabei ist zu beriicksichtigen, dass die Subjektivierung zur ,,KuratorIn* und damit auch der
Professionalisierungsprozess nicht nur innerhalb kuratorischer Aus- und Weiterbildungs-
programme stattfinden. KuratorInnen bilden sich auch in ihrem beruflichen Alltag aus und
weiter, etwa bei der Realisierung von (Ausstellungs-)Projekten in Museen und Ausstellungs-
rdumen. Mit der Betrachtung kuratorischer Programme nehme ich also spezifische Praktiken
der Subjektivierung in den Blick und untersuche deren Beitrag zur Entwicklung der
Subjektform ,,KuratorIn®.

Relevanz der Untersuchung
Die Beschiftigung mit der Aus- und Weiterbildung von Kuratorlnnen ist sowohl fiir die
kunstwissenschaftliche als auch fiir die praxis- und subjekttheoretische Forschung von

Bedeutung:

Der Begriff ,,Subjektivierungsform® ist Foucaults Moral- und Ethikkonzept entlehnt (vgl. Foucault 1989a
[1984], S. 36ff.). Siehe hierzu genauer Kapitel 4.1.



- Die ,,KuratorIn* ist eine noch junge berufsbezogene Subjektform, die sich erst in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts aus anderen Subjektformen, darunter ,,Museums-
konservatorIn®, ,,GaleristIn®, ,,KritikerIn“ und ,,KiinstlerIn“, herausbildet hat und sich
noch immer in einem Formationsprozess befindet. Prozesse der Konsolidierung und
Professionalisierung laufen dabei parallel zu Tendenzen der De-Professionalisierung ab.
Die Analyse der ,,KuratorIn“ kann daher Aufschluss dariiber geben, wie sich Subjekt-
formen und Berufsfelder konstituieren und wandeln.

- Die ,,KuratorIn* hat im Kunstfeld eine machtvolle Position eingenommen und gewinnt
auch in anderen kulturellen Feldern an Relevanz und Anziechungskraft, zum Beispiel in
der Literatur®, in Theater und Tanz’, im Film'® und in der Musik''. An der Schnittstelle
zwischen Institutionen, Geldgebern, Kiinstlerlnnen und BesucherInnen kann sie als eine
Art Ein- und Ausschlussregler dariiber mitentscheiden, was — und auf welche Weise —
als Kunst und Kultur betrachtet, wer als KiinstlerIn welchem Publikum prasentiert
wird."? Die herausgehobene Stellung von KuratorInnen, die starke soziale Distinktions-
wirkung'® von Museen und Ausstellungen und deren Funktion als ,,spezifische Systeme
der Reprisentation (Schade/Wenk 2011, S.144)'* werfen die Frage auf, welche
Weisen der Selbst- und Fremdfiihrung Kuratorlnnen im Prozess ihrer Subjektivierung
nahegelegt werden. Welche Werte und Haltungen, welche Wissensformen und Tech-
niken eignen sie sich in ihrer Ausbildung an?

— Seit den 1970er Jahren wurde an der gestiegenen Sichtbarkeit und Macht der Kura-
torlnnen Kritik laut. Als problematisch gilt seither vor allem, wenn KuratorInnen selbst

wie Kiinstlerlnnen oder Autorlnnen agieren und Kunstwerke nur als Illustration und
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Siehe hierzu zum Beispiel das Konzept des 2011 gegriindeten K.Verlags: ,,K. operates as a machine to
research the ,book-as-exhibition‘. (http://k-verlag.com/imprint/, Zugriff am: 30.11.2016). Oder den 2015
gegriindeten Berliner Verlag ,,Fehras Publishing Practices”. Auf der Webseite des Verlages heifit es etwa:
,» Therefore, publishing can be read as a curatorial and performative practice not only in the manner in which
materials are chosen but also in the way they are released.” (http://fehraspublishingpractices.org/About-us,
Zugriff am: 30.11.1016).

So wird die Rolle von Kuratieren in Tanz und Theater in der Ausgabe ,,Curating Performing Arts* der
Zeitschrift Frakcija (2010, Nr. 55) und in der Ausgabe ,,Die neue Kunst der Kuratoren* der Zeitschrift
Theater heute (2011, Nr. 4) diskutiert. An der Wesleyan University in Middletown (CT, USA) gibt es bereits
ein eigenes Institute for Curatorial Practice in Performance (http://www.wesleyan.edu/icpp/, Zugriff am:
30.11.2016).

Zum Kuratieren im Filmbereich vergleiche das Interview ,Beruf: Film-Kurator” mit dem kiinstlerischen
Direktor der Deutschen Kinemathek, Dr. Rainer Rother (Lorenz 2013).

Zum Kuratieren in der Musik siche Andreas Kolbs (2016) Artikel ,,Komponierende Kuratoren, diskursive
Komponisten in der neuen musikzeitung.

Zur ,,KuratorIn® als Schnittstellenposition im sozialen Raum vergleiche Bismarck (2005).

Museen und Ausstellungen sind Orte, wo soziale Unterschiede kulturell abgesichert und reproduziert wer-
den. Vergleiche hierzu die umfangreiche Studie von Pierre Bourdieu und Alain Darbel zu franzdsischen
Museen aus dem Jahr 1966. Sie stellen darin heraus, dass die KonservatorInnen in dieser Zeit in Frankreich
dazu tendierten, die Ausschlussmechanismen von Museen aufrecht zu erhalten. Generell sei der Einfluss der
Konservatorlnnen allerdings begrenzt (Bourdieu/Darbel 2006 [1966], S. 130f., 142ff.).

Museen haben eine ,,Vorbildfunktion, nicht nur, wenn es um den Anspruch ,hoher’ Kultur geht, sondern
auch fir die Verkniipfung und gegenseitige Konstituierung von High und Low, von ,Selbst‘- und
,Fremdbildern‘ und fiir komplexe semiologische Strukturen. Es handelt sich um Institutionen, die etwas
zeigen und in besonderer Weise zum Sehen auffordern” (Schade/Wenk 2011, S. 144).



Beweis ihrer eigenen Thesen einsetzen. Ebenso wird kritisiert, wenn sie wie
Managerlnnen handeln und zur Eventisierung und Okonomisierung des Kulturfeldes
beitragen. So beobachtet Hans Belting in seinem Zeit-Artikel vom 31. Mai 2010 eine
neue ,,Kaste von Kuratoren®. Er stellt fest:
»Die Kuratoren wirken wie Unternehmer. Aber auch sie gefihrden ihre Deutungshoheit,
wenn sie mit Theorien an Werke herangehen, welche diese nicht erkldren, sondern ver-
markten. Sogar Kunstmessen werden heute kuratiert, statt dass nur Kunst verkauft wird.*“
(Belting 2010)
Hinzu kommt, dass viele deutsche Museen durch die drastische Kiirzung 6ffentlicher
Gelder seit einigen Jahrzehnten verstirkt auf private Forderung angewiesen sind. Viele
wurden hin zu marktwirtschaftlicherem Agieren und privater Teilfinanzierung, von
Sponsoring bis Private Public Partnerships, umstrukturiert. Wie ich im ersten Teil dieser
Arbeit zeigen werde, riicken in den Fallstudien Selbst-Bildungsprozesse in den Blick,
die sich auf eine im Kunstfeld als ambivalent und problematisch wahrgenommene
Subjektform beziehen. Ein Analysefokus liegt daher auf der Frage, welche Anfor-
derungen die untersuchten kuratorischen Programme angesichts der geschilderten
Spannungen an die kuratorische Praxis und an die Selbstentwiirfe der Teilnehmerlnnen
stellen. Welche Relevanz haben Themen wie Management, Marketing und Sponsoring?
Und wie gehen die TeilnehmerInnen mit Anrufungen, beispielsweise zum ,,Kiinstler-
Genie*, zum ,,unternehmerischen Selbst* (Brockling 2007) oder zum ,,Kreativ-Subjekt*
(Reckwitz 2012a) um?
Angesichts der Tatsache, dass die Teilnehmerlnnen der Programme in der Mehrzahl
Frauen sind, stellen sich nicht zuletzt Fragen nach dem Zusammenhang zwischen
Professionalisierung und Geschlecht: Welche Rolle spielen kuratorische Kurse in der
Selbst-Professionalisierung und Subjektivierung der teilnehmenden Frauen? Welche
Effekte haben die Kurse auf die Entwicklung der Subjektform ,,KuratorIn“ hinsichtlich
der Kategorie ,,Geschlecht? Diese Fragen stellen sich auch in Anbetracht der Kritik,
mit der die Subjektform konfrontiert ist, sowie der im Feld verbreiteten Skepsis
gegeniiber Prozessen der Professionalisierung.
Kuratorische Lehrgdnge und Studienginge stehen immer wieder in der Kritik. Thnen
wird vorgeworfen, angepasste KuratorInnen und standardisierte Formen des Kuratierens
hervorzubringen. Zudem wird bezweifelt, ob sich Kuratieren lehren und erlernen lasse.
In der empirischen Untersuchung dieser Arbeit kann gezeigt werden, dass es in den
Programmen um mehr geht, als darum, Kuratieren zu erlernen. Zum einen wird
deutlich, dass es verschiedene Formen kuratorischer Aus- und Weiterbildung mit
unterschiedlichen Ausrichtungen und Schwerpunktsetzungen gibt. Ihnen ist gemeinsam,
dass sie als eine Art Distanz- und Reflexionsraum dienen, den die TeilnehmerInnen auf
unterschiedliche Weise nutzen, um iiber ihre eigene kuratorische Praxis nachzudenken
und diese weiter zu entwickeln. Dabei wird nicht nur eine Form der ,,KuratorIn“

hergestellt, sondern es werden verschiedene Auspriagungen der Subjektform (re-)produ-
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ziert und auch uberarbeitet. Ihre Charakteristika werden in den Fallstudien dieser Arbeit
genauer beschrieben.

Methodisches Vorgehen
Konkret untersuche ich mittels einer Kombination aus Dokumentenanalysen, qualitativen
Interviews und teilnehmender Beobachtung in drei Fallstudien, die ich in den 2010er Jahren
durchgefiihrt habe, '’ verschiedene charakteristische Formate der kuratorischen Aus- und
Weiterbildung in Deutschland: einen postgradualen Masterstudiengang, ein Residenz-
programm und eine zertifizierte Weiterbildung im Kuratieren. Die Analyse weiterer Kurse
und Veranstaltungen dient als Ergénzung.
In Vorbereitung auf die Analyse nehme ich die Entwicklung der ,,KuratorIn*“ und kura-
torischer Ausbildungsformen seit dem 19. Jahrhundert in den Blick. Der Bezug auf
historische Subjektivierungsformen hilft in den Fallstudien dabei, das empirische Material
hinsichtlich zeitgendssischer kuratorischer Subjektivierungsformen zu interpretieren und
einzuordnen. Zugleich wird hier die Arbeit mit dem Konzept der ,,Subjektform® in
historischer Perspektive erprobt und beispielhaft aufgezeigt, wie eine Subjektform entstehen
kann.
Bei der Erhebung und Auswertung meines Datenmaterials folge ich Reckwitz’ Vorschlag,
Subjektformen auf der Ebene von ,,Praxis-/Diskursformationen zu untersuchen (Reckwitz
2008a, S.201f.; 2008b, S. 141). Ich gehe davon aus, dass sich Subjekte in spezifischen
Praktiken herausbilden, die von diversen Diskursen durchdrungen und beeinflusst sind.
Reckwitz baut mit seinem Ansatz auf Foucault auf, der bereits auf dieses Zusammenspiel
hingewiesen hat:
,»Es reicht also nicht, zu sagen, daB3 das Subjekt in einem symbolischen System gebildet wird.
Das Subjekt bildet sich nicht einfach im Spiel der Symbole. Es bildet sich in realen und
historisch analysierbaren Praktiken. Es gibt eine Technologie der Selbstkonstitution, die
symbolische Systeme durchschneidet, wihrend sie sie gebraucht.” (Foucault 1994a, S. 289)
In dieser Arbeit rekonstruiere ich iiber eine ,kombinierte Praktiken- und Diskursanalyse®
(Reckwitz 2008a, S.206ff.) die Praktiken, Diskurse und kulturellen Codes, die an der
Formung der Subjekte in kuratorischen Programmen beteiligt sind. Diese lassen wiederum
Aussagen iiber die Dispositionen (Fahigkeiten und Fertigkeiten) zu, die fiir eine Teilnahme an
der untersuchten ,,Praxis-/Diskursformation* notwendig sind. AuBBerdem wird betrachtet, wie
sich die TeilnehmerInnen der Programme zu den Anforderungen und Regeln verhalten, die an
sie herangetragen werden. Dies gibt Auskunft liber derzeitige Auspragungen der Subjektform
,KuratorIn“. Dabei geht es auch darum, hybride Konstellationen offen zu legen und
aufzuzeigen, welche dlteren Subjektformen in der Subjektformung von Kuratorlnnen eine
Rolle spielen (vgl. Reckwitz 2006).

15 .. . . . . o .
Aus Anonymisierungsgriinden wird der Untersuchungszeitraum nicht priziser benannt.



Die Analyse erfolgt in Form eines stindigen Wechselprozesses zwischen einer mit Hilfe
theoretischer Konzepte durchgefiihrten empirischen Analyse und theoretischen Uberlegungen,
die in Auseinandersetzung mit empirischen Daten vorangetrieben werden. So wird in einer
Fallstudie deutlich, dass vor allem ,,Reflexion‘ und ,,Selbstreflexion‘ auf verschiedene Weise
in der Subjektivierung der Teilnehmerlnnen relevant sind. Daher entwickle ich eine
praxeologische Analyse-Optik — insbesondere unter Einbezug des ,Inquiry*“-Konzepts des
Pragmatisten John Dewey (1986 [1938]) —, um zu beschreiben, welche Formen der
,Reflexion® in den untersuchten Programmen gefordert, vermittelt und praktiziert werden.
Die an das empirische Material herangetragenen Konzepte, wie ,,Praktiken®, ,,Subjekti-
vierung® und ,,Subjektform®, und die in Auseinandersetzung mit dem Material erarbeiteten
Konzepte, zum Beispiel zu Formen der ,,Reflexion®, werden im Zuge der Fallstudien auf die
Probe gestellt und zum Teil weiterentwickelt.

Um die empirischen Analysen vorzubereiten und verstdndlich zu machen, fiihre ich in die
wichtigsten theoretischen Werkzeuge bereits vorab ein (Kapitel 1 und 4). Mein Ausgangs-
punkt ist dabei der Ansatz von Andreas Reckwitz, der iiber die Verkniipfung der Konzepte
insbesondere von Theoretikern wie Foucault und Bourdieu ein eigenes Konzept von Subjekti-
vierung und deren Analyse erarbeitet hat und damit einen wichtigen Beitrag zur praxeologisch
perspektivierten Subjektivierungsforschung leistete. Reckwitz’ Konzept wird im Verlauf der
Arbeit durch weitere Konzepte ergdnzt und erweitert. Im Anschluss an die empirische
Untersuchung fasse ich die Ergebnisse der Fallstudien zusammen und binde sie an die
zentralen theoretischen Konzepte ,,Subjektivierung®, ,,Subjektform®, ,,Professionalisierung*

und ,,Inquiry* riick (Kapitel 10 und 11).

Verortung der Arbeit in der Literatur iiber kuratorische Praxis

Die ,KuratorIn“ als eine spezifische Ausprigung des Subjekts zu betrachten und nicht
ausschlieBlich als einen Beruf, ist an sich nicht neu. Neu ist die Konsequenz, mit der ich diese
Perspektive einschlage und auch methodisch — {iber die empirische Analyse der Subjektform
und mit ihr verbundener Praktiken — weiterverfolge. So schreiben der Philosoph und
Soziologe Oliver Marchart (2012) und die Kunsthistorikerin und Kuratorin Beatrice von
Bismarck (2012a) in ihren Aufsédtzen in der Zeitschrift Texte zur Kunst von der ,,KuratorIn‘
als einer ,,Subjektivierungsform®. Dabei fiihren sie aber nicht genauer aus, was sie unter
diesem Konzept verstehen und welche Konsequenzen es fiir ihre Betrachtung hat. Auch das
Verhéltnis zum Konzept des ,,.Berufes und der ,Profession® prézisieren sie nicht. Im
Folgenden wird aufgezeigt, an welche Uberlegungen von Marchart (2012) und Bismarck
(2012a) die vorliegende Arbeit dennoch ankniipfen kann.

Marchart geht in seinem Text ,,Das kuratorische Subjekt. Die Figur des Kurators zwischen
Individuum und Kollektivitit* der Frage nach, ,,welches Versprechen sich wohl mit dem
Beruf, insbesondere aber auch mit der Subjektivierungsform ,Kurator/in® verbindet*
(Marchart 2012, S. 29). Er meint, dass sie das heutige Leitbild der Subjektivierung sei, der



,Prototyp der erwiinschten Subjektivierungsform innerhalb der projektbasierten Polis*
(Marchart 2012, S.31), laut Boltanski/Chiapello (2003 [1999]) eine ,Rechtfertigungs-
ordnung*, die unsere heutige Lebens- und Arbeitswelt bestimmt. Marchart zufolge weist die
,KuratorIn“ all jene Merkmale auf, die in der gegenwdrtigen Projektgesellschaft zu
Anerkennung fiihrten: die ,,Aktivierung eines Netzwerks aus Institutionen, Personen und
Objekten (Marchart 2012, S. 31), das Initiieren und Managen von Projekten (Ausstellungen)
sowie ,,Fahigkeiten, vom reinen Organisieren bis zur Fremd- und Selbstvermarktung® (ebd.).
Zudem verbinde die ,,KuratorIn®“ in sich ,,das Bild von Projektorganisator/in und Consultants
mit dem autonomer Kiinstler/innen” (ebd.). Im zweiten Teil seines Textes dullert er die
Ansicht, dass Team- und Projektarbeit dabei nicht automatisch neoliberal sein miissten,
sondern auch Emanzipationspotential freisetzen konnten, wofiir er neuere Lehrgdnge im
Bereich Curatorial Studies als Beispiel heranzieht: Sie gehorchten dem Imperativ der
projektbasierten Polis, wiirden jedoch nicht nur Management-Kenntnisse vermitteln, sondern
auch eine intellektuelle und theoretische Beschéftigung mit dem Kunstfeld ermdglichen,
durch welche der Typus des ,,individuellen GroBkurators® profanisiert und entmystifiziert
werde (ebd., S. 37). Marcharts Thesen regen dazu an, der Praxis in kuratorischen Programmen
in einer empirischen Analyse genauer nachzugehen und die Form(en) der Subjektivierung
sowie der Subjekte, die hier entstehen, differenziert zu beschreiben. Es gilt herauszuarbeiten,
was passiert, wenn Management-Wissen und kulturtheoretische Fragestellungen in
kuratorischen Kursen aufeinander treffen. Dieser Schritt wird in der vorliegenden Arbeit
vollzogen. Die Praktiken der Aus- und Weiterbildung von KuratorInnen riicken hier als ein
zentrales Feld der Subjektivierung und der (Re-)Produktion der Subjektform ,,KuratorIn® in
den Fokus. Dabei wird auf die genannten zwei Praktiken-Komplexe, auf Theorie und
Forschung sowie auf Organisation und Management, ein besonderes Augenmerk gelegt und
analysiert, welche Rolle sie innerhalb unterschiedlicher Programme hinsichtlich der
Subjektivierung ihrer TeilnehmerInnen spielen.
Auch Bismarcks (2012a) Text ,,Curating Curators* enthiilt Uberlegungen, an die diese Arbeit
anschlieBen kann. Bismarck setzt sich mit der Frage auseinander, wie eine ,,Subjekti-
vierungsform* aussehen konnte, die eben nicht nur auf groftmogliche Sichtbarkeit, auf die
Bildung globalisierter Netzwerke und auf die Entwicklung einer individuellen Handschrift aus
ist. Sie pladiert insbesondere dafiir, sich nicht mehr, wie in vielen Publikationen beobachtbar,
auf einzelne KuratorInnen-Subjekte zu fokussieren, sondern die Praxis und Handlungsweise
des Kuratierens verstirkt in den Blick zu nehmen:
,.Zwar stehen Kuratoren/Kuratorinnen vermehrt im Zentrum Offentlichen Interesses, den Status
von Celebrities erreichen aber nur einige wenige unter ihnen, wie Harald Szeemann und Hans-
Ulrich Obrist. Durch eine solche auf Personen fixierte Perspektive wird jedoch leicht vergessen,
dass kuratorisches Handeln per se ein arbeitsteiliger Prozess ist, der {iber die Organisation und
Durchfiihrung einer Ausstellung weit hinausgehen kann. Deshalb wére es an der Zeit, den Blick
auf Einzelleistungen und Subjekte hinter sich zu lassen. Dadurch trite die Tatigkeit selbst

stirker als bislang in den Vordergrund — eine Sichtweise, die dem Vorgang und sinnstiftenden
Potenzialen des Kuratierens besser entspriache.* (ebd., S. 43)



Um diese Fokusverschiebung zu ermoglichen, unterscheidet Bismarck zwischen der ,,Kura-
torIn* als Profession sowie Subjektposition und der Praktik ,, Kuratieren*. Sie schligt vor, den
Blick verstiarkt auf die Praktik zu richten, denn dann werde sichtbar, dass an ihr neben
KuratorInnen auch viele andere AkteurInnen teilnehmen und dass Kuratieren sich nicht auf
die Umsetzung einer Ausstellung reduzieren ldsst. Bismarck beleuchtet in ihrem Text
aulerdem die historische Entwicklung der Profession ,,KuratorIn*“ und betrachtet, welche
Rolle die ,,KuratorIn* als Subjektposition in der kuratorischen Praxis jeweils gespielt hat. Mit
ihrem Fokus auf die soziale Praxis und ihrer Kritik an der Huldigung einzelner Personen
nimmt Bismarck eine praxistheoretische Perspektive ein, wie sie auch in der vorliegenden
Arbeit zentral ist. Allerdings erweckt Bismarck zuweilen den Anschein, als wolle sie die
Fragen nach dem ,,Subjekt” und nach der ,,Praktik” gegeneinander ausspielen. Sie verortet
tendenziell das Grundproblem in der Auseinandersetzung mit dem ,,Subjekt“ und der
»Subjektposition der ,,KuratorIn®, als wiirde damit automatisch eine Uberbetonung einzelner
KuratorInnen-Subjekte einhergehen. Doch Aufschluss {iber eine soziale Praktik wie
,Kuratieren” kann aus praxeologischer Sicht nur durch die Analyse der Praxis einzelner
Subjekte — als Trager sozialer Praktiken — erlangt werden, und dazu gehoren meistens auch
KuratorInnen. Es ist also keine Fokusverschiebung weg von der Betrachtung von ,,Subjekten*
und ,,Subjektformen® hin zu ,,sozialer Praxis“ notwendig — und genaugenommen auch nicht
moglich. Vielmehr ist die Untersuchung einzelner KuratorInnen — und anderer AkteurInnen —
praxistheoretisch vorzunehmen. Es sollte also stets betrachtet werden, in welche sozialen
Praktiken sie eingebunden sind und welche anderen Subjekte und Artefakte daran mit
beteiligt sind. Es ist das Verhiltnis zwischen verschiedenen Berufen, Positionen, Subjekt-
formen und Praktiken zu untersuchen.

Diese verkniipfende Perspektive ist fiir die vorliegende Arbeit grundlegend. Der Fokus liegt
auf der Analyse der (Re-)Produktion und Transformation der Subjektform ,,KuratorIn® in den
Praktiken kuratorischer Aus- und Weiterbildung. Somit stehen dann nicht einzelne Kura-
torlnnen im Mittelpunkt und werden in ihrer Macht und Sichtbarkeit weiter gestirkt. Es geht
vielmehr um die Frage, wie die ,KuratorIn“ als eine Subjektform in kuratorischen
Programmen hergestellt wird. Dabei riicken auch die Subjektformen und -positionen mit in
den Blick, die neben der ,,KuratorIn“ an kuratorischer Praxis partizipieren. AuBBerdem steht

die Frage im Raum, ob es iiberhaupt eine Form von ,,KuratorIn® ist, die hier entsteht.

In den vergangenen Jahren hat die Anzahl wissenschaftlicher Beitrdge zur Arbeit von

KuratorInnen, zur Geschichte und zu Formen des Kuratierens stetig zugenommen.'® Die

16 Fiir die vorliegende Arbeit relevant sind neben Bismarck (2005, 2007, 2011, 2012a), Marchart (2007, 2012)

und Heinich/Pollak (2005) insbesondere folgende Publikationen: Greenberg/Ferguson/Nairne (1996),
Zerovc (2005), Locher (2002), Richter (2007a und b; 2013), Eigenheer (2007), Paul (2007), O’Neill (2007a
und b), Schramme (2008), ARGE schnittpunkt (2013) und die Online-Zeitschrift OnCurating. Viele
Publikationen sind im Anschluss an Konferenzen und im Kontext kuratorischer Programme entstanden, zum
Beispiel ,,Cultures of the Curatorial® (Bismarck/Schafaff/Weski 2012). AuBlerdem ist festzuhalten, dass ein
Grofteil der vorhandenen Literatur von Kuratorlnnen selbst herausgegeben und verfasst wurde. Fiir weitere
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meisten sind im Kontext der Kunstwissenschaften und -geschichte, der Kunstsoziologie, der
Museum Studies und des noch neuen Feldes der Curatorial Studies entstanden. Mittlerweile
liegen zu kuratorischer Praxis und zum Selbstverstindnis von Kuratorlnnen auch einige
umfangreiche empirische Analysen vor. Ein wichtiges Beispiel ist das Buch ,,Ausstellungs-
autorschaft: die Konstruktion der auktorialen Position des Kurators bei Harald Szeemann.
Eine Mikroanalyse* des Kurators Seren Grammel (2005), das auf der Grundlage iiberlieferter,
zum Teil autobiografischer Texte und Bilder zu Harald Szeemanns Ausstellungen entstanden
ist.'” Zu nennen ist auch die umfangreiche ethnografische Analyse der Soziologin Sophia
Krzys Acord (2009) iiber die Formen des praktischen Wissens, das bei der Installation von
Ausstellungen zum Tragen kommt. Einen wichtigen subjekt- und auch professions-
theoretischen Beitrag zur Analyse der ,,KuratorIn“ haben die Soziologen Nathalie Heinich
und Michael Pollak (2005) in ihrem Aufsatz ,,From Museum Curator to Exhibition Auteur:
inventing a singular position* geleistet. Sie beschreiben hier, wie sich innerhalb der ,,Pro-
fession® der ,,MuseumskonservatorIn® im Verlauf des 20. Jahrhunderts eine neue Position, die
der ,,AusstellungskuratorIn®, entwickelt hat. Dabei stellen Heinich und Pollak die Frage nach
dem Verhéltnis zwischen ,,Profession” und ,,Subjekt”. An diese Forschungen kann in der
vorliegenden Arbeit hinsichtlich der Frage nach der Subjektform ,,KuratorIn“, der Praktik
,Kuratieren” und ihrer Professionalisierung angekniipft werden. Nur wenig Literatur liegt
bislang zur Aus- und Weiterbildung von Kuratorlnnen und zu ihrer Bedeutung fiir die
Entwicklung des , Kuratierens“ und der Subjektform , KuratorIn® vor.'® Darauf machen auch
die Kuratorlnnen Ann Demeester und Hendrik Folkerts'® in der Ausgabe ,,Curatorial
Education® der Zeitschrift The Shadow Files aufmerksam, die am De Apple Arts Centre in
Amsterdam erscheint:

,»The notion of curatorial education in itself is an important part of the history of curating, and

though it has met with some critical enquiry in past years, the topic is still overlooked — or
deemed unimportant — in curatorial discourse.” (Demeester/Folkerts 2013, S. 8)

Literatur zu kuratorischer Praxis siche insbesondere Kapitel 2 und 3 in dieser Arbeit. Zu nennen sind auch
grundlegende Arbeiten im Bereich Ausstellungs- und Museumsanalyse, z.B. Bennett (1995), Macdonald
(1998, 2006) und Baur (2010), sowie reprisentationskritische Ausstellungsanalysen, z.B. Muttenthaler/
Wonisch (2006).

7" Ein weiteres Beispiel ist Ziese (2010).

" Das Thema wurde bislang hauptsédchlich in Zeitschriften behandelt. Dazu zdhlen die vierte Ausgabe des

Manifesta Journals zum Thema ,,Teaching Curatorship® (2005), der Flash Art-Artikel ,,Curatorial Schools.
Between Hope and Illusion® von Andrea Bellini (2006), die Ausgabe ,,Curatorial Education* der Zeitschrift
The Shadow Files (Demeester/Van Duyn/Folkerts 2013) sowie Burton (2011; 2012) und Richter (2015). Ein
frither Beitrag ist Bogner/Goebl (1995). Es gibt auBerdem zwei Sammelbiande zu kuratorischer Aus- und
Weiterbildung: ,,Raising Frankenstein® von Kitty Scott (2011) und ,,Great Expectations: Prospects for the
Future of Curatorial Education® von Leigh Markopoulos (2016a). Siehe aulerdem die Ausfithrungen von
Zerove (2007), Acord (2009) und ARGE schnittpunkt (2013).

Die Kunstkritikerin und Kuratorin Ann Demeester hat von 2006 bis 2014 das De Apple Arts Centre in
Amsterdam und das dort angebotene Curatorial Programme geleitet. Der Kurator Hendrik Folkerts war
zwischen 2009 bis 2011 Koordinator des dortigen Curatorial Programme.

19
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Eine systematische empirische Untersuchung kuratorischer Programme sowie eine ethno-
grafische Analyse der Subjektformen, die in der Ausbildung entstehen, fehlen bislang

vollstindig.” Die vorliegende Arbeit soll dazu beitragen, diese Forschungsliicke zu schlieBen.

Aufbau der Arbeit

Mit ihren Fragestellungen und ihrer Vorgehensweise bewegt sich diese Arbeit an der Grenze
zwischen Kunst- und Kulturwissenschaften, Sozialwissenschaften und Kunstsoziologie. Sie
bedient sich kulturtheoretischer, soziologischer und philosophischer Konzepte, insbesondere
poststrukturalistisch und vom Pragmatismus beeinflusster Praxis- und Subjekttheorien, und
sie kombiniert Vorgehensweisen diskursanalytischer und ethnografischer Forschung mit-

einander.

Die Arbeit ist zweigeteilt:

Teil I Hier stelle ich wichtige theoretische Werkzeuge vor, kontextualisiere die Feld-
forschung historisch und beschreibe zentrale, die ,,KuratorIn“ betreffende und
fiir die spateren Fallstudien relevante Diskursstrénge.

Teil I Hier fiihre ich die drei Fallstudien durch, fasse deren Ergebnisse zusammen und
binde sie an die aufgeworfenen Fragestellungen aus dem ersten Abschnitt der

Arbeit zuriick.

Der Aufbau im Detail:

In Kapitel 1 erklédre ich, warum die ,,KuratorIn* nicht nur als ein ,,Beruf™, sondern auch als
eine ,,Subjektform” im Sinne von Reckwitz begreifbar ist. Ich argumentiere dafiir, dass
,Berufe* spezifische Arten von ,,Subjektformen* implizieren. Aullerdem erléutere ich im An-
schluss an Reckwitz und Theoretiker wie Foucault, Bourdieu und Schatzki weitere fiir die
Analyse von Subjektformen notwendige Konzepte, darunter ,,Subjekt”, ,,Subjektivierung®,
,,Praktiken‘ und ,,Diskurse®, , kulturelle Codes* und ,,Praxis-/Diskursformation®.

Auf diese theoretische Gundlage folgt in Kapitel 2 ein historischer Abriss zur Entwicklung
der Subjektform ,,KuratorIn®“. Auf der Basis vorhandener Sekundirliteratur zeichne ich die
historischen Spuren des Kuratierens nach. Dabei liegt mein Fokus darauf, diejenigen
Akteurlnnen des Kunstfeldes der Moderne herauszustellen, die der heutigen Subjektform
,KuratorIn“ vorausgehen. Sie werden als ,,Vorginger-Subjektformen* gekennzeichnet. Es
geht vor allem darum, ihren Einfluss auf die ,,KuratorIn* darzulegen. Daraus konnen zentrale
Merkmale der ,,KuratorIn“, insbesondere ihre starke Heterogenitit, abgeleitet werden. Ich
argumentiere, dass die ,,KuratorIn“ unter anderem deshalb soviel Macht im Kunstfeld
gewinnen konnte, weil sie einen Teil der Aufgaben ihrer Vorginger-Subjektformen
iibernommen hat und in sich vereint. In theoretischer Hinsicht dient das Kapitel dazu
aufzuzeigen, wie das Konzept der ,,Subjektform® in historischer Perspektive fruchtbar

20 Sheik (2013, S. 64) hat die Frage nach den Subjekten, die in kuratorischen Programmen hervorgebracht

werden, zwar schon aufgeworfen, ist ihr aber nicht systematisch nachgegangen.
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gemacht werden kann und wie sich der Entstehungsprozess einer Subjektform — als
Herausbildung aus anderen Subjektformen — beschreiben ldsst.

In Kapitel 3 stelle ich verschiedene kuratorische Diskursstrange vor, in denen die Themen
,»(Selbst-)Reflexion* und ,,(Selbst-)Kritik* im Zusammenhang mit der ,,KuratorIn* auftreten.
Dabei wird deutlich, dass ,,(Selbst-)Reflexion* eine spezifische, an Kuratorlnnen gerichtete
Anforderung ist. Mit Konzepten ,selbstreflexiven®, , kritischen und ,kollektiven Kura-
tierens* wird im Feld kuratorischer Praxis versucht, dem Modell der ,,Genie-KuratorIn® ent-
gegen zu wirken. AuBerdem werden postfordistische Arbeitsformen und die Okonomisierung
des Kunstfeldes selbstkritisch diskutiert. In der Literatur wird die ,,KuratorIn® einerseits als
eine Art Mustersubjekt des Postfordismus beschrieben. Andererseits wird ihr die Moglichkeit
zugesprochen, mit einer kritischen und (selbst-)reflexiven Praxis den Einfliissen des
neoliberalen Regimes entgegenzuwirken. Gleichzeitig stehen Praktiken der Selbstreflexion
und des kollektiven Handelns unter Verdacht, selbst vom Neoliberalismus vereinnahmt zu
werden. Insgesamt zeigt sich in Kapitel 3, dass die ,,KuratorIn“ im Kunstfeld als eine
problematische Subjektform wahrgenommen wird.

In Kapitel 4 breite ich den theoretischen und methodologischen Werkzeugkasten in Vorberei-
tung auf die empirischen Fallstudien weiter aus. Ich erarbeite eine Analyse-Optik, mit deren
Hilfe die Merkmale der in kuratorischen Programmen wirksamen und erzeugten Subjektform
,,KuratorIn“ ndher bestimmt werden konnen. In 4.1 stelle ich die von Reckwitz beschriebenen
Bestandteile von Dispositionen als Kategorien zur Untersuchung von Subjektivierungs-
prozessen vor und kombiniere sie mit Foucaults Kategorien zur Analyse von Selbst-
technologien. Beide Ansidtze riicken unterschiedliche Aspekte stirker in den Blick, weshalb
sie sich gegenseitig erginzen konnen: Lenken Reckwitz’ Kategorien die Aufmerksamkeit
eher auf die Fertigkeiten und Kenntnisse, die in bestimmten Praktiken erforderlich sind und
herausgebildet werden, so betont Foucault, auf den sich Reckwitz ansonsten vielfach bezieht,
stairker die Selbstformungsaktivititen der Subjekte. Mit Foucaults Kategorien ldsst sich
analysieren, wie sich Einzelne zu den Anforderungen und Regeln verhalten, die im Rahmen
der Praktiken an sie herangetragen werden. Dabei gehe ich nicht davon aus, dass Subjekti-
vierung ausschlieBlich in spezifischen Selbsttechnologien stattfindet, sondern dass sie
prinzipiell in allen sozialen Praktiken erfolgen kann. Foucaults Kategorien, so meine
Argumentation, sind daher zur Analyse jeglicher Praktiken der Subjektivierung einsetzbar. —
In den anschlieBenden Teilkapiteln 4.2 und 4.3 stelle ich Konzeptualisierungen von
»(Selbst-)Reflexion®, ,Identifikation und ,,Adressierung™ als wichtige Teilprozesse und
Modi von Subjektivierung vor. Ich stelle heraus, dass ,,Reflexions““-Prozesse einen wichtigen
Anteil an Subjektivierung haben und entwickle mit Hilfe des ,,Inquiry“-Konzepts von John
Dewey sowie neuerer praxistheoretischer Konzeptualisierungen einen methodologischen
Ansatz flir die Analyse verschiedener Formen von ,,Reflexion* und ,,Selbstreflexion®. Im
nichsten Schritt erginze und konkretisiere ich Reckwitz’ Verstindnis von ,,Identitdt™ durch
andere theoretische Perspektiven. Wichtig mit Blick auf die Fallstudien ist vor allem Stuart

Halls Konzept der ,,Identifikation”, denn es betont die Prozessualitit und Heterogenitit von
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,ldentitdt(en)“, hebt die Eigenaktivitdt der Subjekte hervor und riickt die Entstehung und
Verdnderung von ,Identititen” in den Blick. AuBBerdem ist der Begriff ,, Adressierung®, wie
ihn Sabine Reh und Norbert Ricken verwenden, fiir die Analyse bedeutsam, denn er macht
beobachtbar, inwiefern Fremdwahrnehmungen fiir die Bildung von ,,Identitédt(en)* konstitutiv
sind.

Kapitel 5 behandelt die Professionalisierung der ,,KuratorIn*“ {iber kuratorische Programme.
Ausgehend von verschiedenen historisch spezifischen Perspektivierungen des Professionali-
sierungs-Begriffes entwickle ich in 5.1 eine subjekt- und praxistheoretische Bestimmung, in
der ,,Professionalisierung® in ein enges Verhéltnis zu ,,Subjektivierung® gesetzt wird. Die
verschiedenen Perspektivierungen dienen in den Fallstudien dieser Arbeit als analytische
Optik, um herauszuarbeiten, welche Formen von ,,Professionalisierung® in den untersuchten
kuratorischen Programmen vorangetriecben werden. In 5.2 folgt ein Uberblick iiber die
historische Entwicklung der Ausbildung von Kuratorlnnen — vom Volontariat, iiber die
Museologie und die Museum Studies bis zu den Curatorial Studies. Dabei argumentiere ich
dafiir, die Museum Studies als eine Vorlauferin der Curatorial Studies zu betrachten, von der
sich die ,,Curatorial Studies* in verschiedener Hinsicht absetzen. In 5.3 problematisiere ich
das tiberwiegend negative Bild von ,Professionalisierung”® und von kuratorischen
Programmen, das in der Literatur zu kuratorischer Praxis vorherrscht. Kapitel 5.4 widmet sich
dem Verhiltnis zwischen ,,Professionalisierung® und der Kategorie ,,Geschlecht™ im Bereich
kuratorischer Praxis. Ich diskutiere, inwiefern sich der bislang geschlechtsspezifisch und
hierarchisch organisierte Beruf ,,KuratorIn“ — mit vielen Mannern in Fiihrungspositionen und
vielen Frauen als Assistentinnen — durch kuratorische Programme und die Subjektivierungs-
praxis der teilnehmenden Frauen langfristig verdndern konnte. Dabei argumentiere ich, dass
die im kuratorischen Diskurs erfolgende Geringschitzung von ,,Professionalisierung® vor
allem Frauen zum Nachteil gereichen konnte, da sie in besonders hoher Zahl in kuratorischen
Programmen vertreten sind. Gleichzeitig haben sie als Teilnehmerinnen die Moglichkeit, am
Prozess der Professionalisierung des Kuratierens aktiv mitzuwirken, vorausgesetzt, die
Abschliisse kuratorischer Programme werden im Kunstfeld anerkannt und ermoglichen einen
Zugang zu beruflichen kuratorischen Positionen.

In Kapitel 6 erldutere ich meine methodische Vorgehensweise in den empirischen Fallstudien.
Ich erklére, in welcher Weise Dokumentenanalysen, qualitative Interviews und teilnehmende
Beobachtungen miteinander kombiniert werden. Zudem beschreibe ich, wie ich bei der
Erzeugung und der praktiken- und diskursanalytischen Interpretation der Daten jeweils
vorgehe, um die Subjektivierungsprozesse in den untersuchten kuratorischen Programmen

beobachtbar zu machen.

Im zweiten Teil der Arbeit présentiere ich anhand von Interview-Ausziigen und Beobach-
tungsprotokollen die Ergebnisse der drei Fallstudien.
Die Analyse der Subjektivierungspraxis in einem weiterbildenden Masterstudiengang bildet

Kapitel 7. Hier spielen Theorie und Reflexion eine zentrale Rolle, denn der Studiengang dient
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den bereits im Kuratieren erfahrenen Studentlnnen als ein Distanzraum zu einer als
,theoretisch wissenschaftlich® beschriebenen ,,Reflexion® iiber das Kuratieren und die Auf-
gaben der ,,KuratorIn®. Fiir die StudentInnen ist sie verbunden mit einer ,,Selbstreflexion®, die
an ihre konkreten beruflichen und studentischen kuratorischen Erfahrungen gekniipft ist. In
der Programmatik des Masterprogramms wird ,,Kuratieren® als ein wissenschaftlicher
Reflexionsprozess gefasst. Zudem zeigt sich in den studentischen kuratorischen Projekten,
dass Projektarbeit sowie Techniken wie Mindmapping und Feedback-Gespriche im
Kuratieren relevant in der Praxis sind. Als zentrale Identifikationspraktiken der Studentlnnen
lassen sich ,,Mehrfach-Identifikationen®, die Distanzierung von der Bezeichnung als
,HKuratorIn“ und die ,temporédre Identifikation* als ,,KuratorIn“ ausmachen. Die Unter-
suchung zeigt, dass sich in den Lehr- und Lernpraktiken des Masterstudiengangs spezifische
(selbst-)reflexive kuratorische Subjekte herausbilden, die die eigene berufliche Identifikation
immer wieder kritisch hinterfragen und die Selbstbezeichnung als ,,KuratorIn“ meiden, zum
Teil sogar kategorisch ablehnen.

In Kapitel 8 analysiere ich die Subjektivierungspraxis in einer zertifizierten Weiterbildung im
Kuratieren. Den TeilnehmerInnen geht es hier vorrangig darum, das ,,Handwerkszeug* fiir die
Umsetzung einer Ausstellung zu erlernen. Kuratieren wird durch Marketing- und Projekt-
management-Techniken auf eine spezifische Weise strukturiert und in standardisierte Phasen
gegliedert. Es erhélt auch die Form einer ,,Praktik der Reflexion®, die aber eher einer
projektformigen Unternehmung gleicht, die nach marktwirtschaftlichen Kriterien zu steuern
ist. Auf zwei Teil-Inquiries liegt in der Weiterbildung besondere Aufmerksamkeit: der
,ldeenentwicklung® und der ,,Konzeptions-Phase. Das ,,Konzipieren* gilt als eine sowohl
kreative als auch planerische Tétigkeit und erhdlt in dieser Doppelrolle eine zentrale
Bedeutung als Teilpraktik des Kuratierens. Die ,,KuratorIn“ wird auf diese Weise gleichzeitig
als ein ,.kiinstlerisches* und ,kreatives® Subjekt sowie als ein ,,manageriales” und ,,organi-
sierendes* Subjekt entworfen und geformt.

In Kapitel 9 analysiere ich die Subjektivierungspraxis in einem Residenzprogramm fiir
Kuratorlnnen. Hier zeigt sich eine weitere Form der Reflexion: die Untersuchung und
Gestaltung des Verhiltnisses zwischen der ,,KuratorIn“ und der ,,KiinstlerIn“. In speziellen
Lehr- und Lernpraktiken — von Atelierbesuchen bis zu Brunches mit KiinstlerInnen — wird der
Umgang mit Kiinstlerlnnen geiibt; zudem wird mit neuen Ausstellungsformen und -orten
experimentiert. Die TeilnehmerInnen machen sich mit der Kunstszene vor Ort vertraut und
setzen praktische Ubungsaufgaben und Projekte in Auseinandersetzung mit ortsansissigen
KiinstlerInnen um. Dabei soll der kuratorische Prozess durch ein spezifisches Verhiltnis
zwischen ,,KuratorIn“ und ,,KiinstlerIn* gekennzeichnet sein: Die angestrebte Beziehung ldsst
sich mit den Worten ,,Ndhe* und ,,Vertrauen®, ,,Einfilhlung® und ,,Freundschaft, , Respekt*
und ,,Bescheidenheit® beschreiben. ,,Kuratieren* wird im Residenzprogramm zu einer Praktik
der Sorge um die ,,KiinstlerIn®.

Die Ergebnisse aus den drei Fallstudien fasse ich in Kapitel 10 zusammen und setze sie

zueinander in Beziehung. Ich préisentiere die wichtigsten Erkenntnisse iiber die Subjekti-
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vierung(en) in kuratorischen Programmen und stelle weiterfiihrende theoretische Uber-
legungen an. In 10.1 zeige ich auf, iiber welche Reflexionsformen (Inquiry-Formen) die
Subjektivierungen in den kuratorischen Programmen stattfinden: Erstens dienen die
Programme als Reflexionsrdume fiir verschiedene Formen von Reflexion und Selbstreflexion,
zweitens wird ,,Kuratieren in jedem Programm auf spezifische Weise als eine Inquiry-
Praktik geformt, in der sich unterschiedliche Reflexionsformen iiberlagern. Drittens ldsst sich
in den Programmen eine besondere, mit der Herstellung von Identitdt(en) gekoppelte Form
von Selbstreflexion ausmachen: Sie ldsst sich als ,reflektierte Identifikation* bezeichnen.
Viertens wird diese reflektierte Identifikation von den Teilnehmerlnnen mit weiteren
Identifikationspraktiken verkniipft. In Kapitel 10.2 schliee ich von den herausgearbeiteten
Subjektivierungsformen auf Formen der Professionalisierung, diskutiere die damit verbun-
denen Ambivalenzen und stelle erneut die Frage nach dem Verhiltnis zwischen Professio-
nalisierung und Geschlecht. In Kapitel 10.3 unterziehe ich mein methodisches Vorgehen einer
kritischen Betrachtung. Im abschlieBenden 11. Kapitel stelle ich heraus, welchen Beitrag die
Ergebnisse der Arbeit zur kunstwissenschaftlichen und -soziologischen sowie zur subjekt-
und praxistheoretischen Forschung leisten. Zudem fasse ich zentrale Erkenntnisse zur

Subjektform ,,KuratorIn“ noch einmal zusammen.
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1 Werkzeuge 1

Im Folgenden stelle ich die grundlegenden theoretischen Konzepte vor, die fiir die Bearbei-
tung der aufgeworfenen Fragestellungen zur Aus- und Weiterbildung von Kuratorlnnen
dienen. Dabei orientiere ich mich an dem praxistheoretischen Ansatz von Andreas Reckwitz
(2008b, 2006). Reckwitz hat iiber das Verkniipfen der Theorien insbesondere von Foucault
und Bourdieu ein praxeologisches Konzept von Subjektivierung und deren Untersuchung
erarbeitet. Sein Ansatz ist als Ausgangspunkt fiir eine Analyse von Subjektivierungsprozessen
sehr gut geeignet. Im ersten Schritt erléutere ich, wie sich die Kategorie des ,,Berufes” zu
Reckwitz’ Begriff der ,,Subjektform* ins Verhdltnis setzen ldsst. Ich zeige auf, dass Berufe
wie ,KuratorIn“ stets spezifische Subjektformen voraussetzen und hervorbringen. Im
Anschluss werden weitere fiir diese Arbeit wichtige Kategorien im Detail vorgestellt und auf
den Untersuchungsgegenstand bezogen: ,,Praktiken®, ,,Diskurse®, ,,Subjektivierung®, ,,Praxis-
/Diskursformation®, ,,soziales Feld“ und ,kulturclle Codes“. Da Reckwitz seinen Fokus
teilweise zu einseitig auf die formende Kraft von Subjektformen und Praktiken und weniger
auf die aktive Selbstformung von Subjekten richtet, ist es an einigen Punkten notwendig,

Reckwitz’ Verstdndnis durch die Perspektiven anderer Theoretikerlnnen zu ergédnzen.

Die ,,KuratorIn“ als Beruf

Es ist naheliegend, die ,,KuratorIn“ zunichst als einen Beruf zu fassen, den zu ergreifen es
eines gewissen Sets an Befdhigungen und Voraussetzungen bedarf. Im Kunstfeld scheint
,KuratorIn“ weitgehend als Beruf (im Englischen als ,,profession) anerkannt zu sein, wobei
immer wieder diskutiert wird, wodurch sich dieser iiberhaupt auszeichnet und welche
Aufgaben KuratorInnen haben.?' Noch klarer als die freiberufliche wird die angestellte Form

der ,,KuratorIn“ auf Grund ihrer Verankerung in den Institutionen®* des Feldes als ein Beruf

Beatrice von Bismarck erldutert, dass der Begriff ,,Kurator* durch die zunehmende Professionalisierung und
Ausdifferenzierung des Kunstfeldes in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts ,,zu einer inhaltlich und
hierarchisch strukturierten Berufsbezeichnung™ geworden ist (Bismarck 2004, S.108). Bellini (2006)
schreibt vom ,,curator” als einer neuen ,,profession” (engl.). Es gibt aber auch andere Stimmen: So erklart
Willsdon (2005) im Manifesta Journal, dass die ,,KuratorIn® bisher nicht wirklich eine ,,profession” (engl.)
sei (Das englische Wort ,profession” ldsst sich mit ,Beruf bzw. ,Berufsstand {iibersetzen (vgl.
Breitsprecher u. a. 1998)). Auch auf der Konferenz ,,Are Curators Unprofessional?* (am The Banff Centre
in Alberta, Canada, 2010) stand der Grad der Professionalisierung zur Debatte (Gleadowe 2013, S. 34,
Fn. 4). Vergleiche auch Demeester/Van Duyn/Folkerts (2013). In der Literatur wird daneben debattiert, ob

eine Professionalisierung tiberhaupt wiinschenswert ist (siehe hierzu im Detail Kapitel 5.3).
2 Unter dem Begriff ,Institution® verstehe ich in Anlehnung an Schade und Wenk Einrichtungen oder

Organisationen, ,,die bestimmten, historisch herausgebildeten Regelsystemen folgen und somit iiber Legi-
timitdt, d.h. auch iliber das Recht verfiigen, zu definieren, wer oder was ein- oder ausgeschlossen ist“
(Schade/Wenk 2011, S.143f). In der bildenden Kunst zdhlen dazu die verschiedenen Instanzen und
Praktiken, die an der Produktion, Verbreitung und Rezeption von Kunst beteiligt sind, darunter die
Akademie, das Atelier, das Verlagswesen, der Kunstmarkt, die Kunstvereine, Museen und Ausstellungen
und die Kunstgeschichte als universitire Disziplin (ebd., S.167). Eine ,Institution kann ein gesell-
schaftliches Teilsystem sein, z.B. die ,,Kunst-Institution* (siche Kapitel 2.2). Der Begriff steht dann dem
»sozialen Feld“ im Sinne von Bourdieu nahe (vgl. hierzu Schade/Wenk 2011, S.172). Fiir weitere

17



mit bestimmten Merkmalen gefasst. So stellt die Broschiire ,,Museumsberufe — eine
europdische Empfehlung®, die der Deutsche Museumsbund zusammen mit dem Inter-
nationalen Museumsrat Deutschland (ICOM) im Jahr 2008 herausgegeben hat, neben vielen
anderen die ,,KuratorIn“ und die ,,AusstellungskuratorIn® als Museumsberufe vor und listet
deren Anforderungsprofile auf. Die ,KuratorIn“ wird hier als Verantwortliche fiir die
Erhaltung, den Ausbau, die Erforschung und die Prédsentation der Sammlungen beschrieben.
Zudem sei sie unter der Leitung einer Direktorin oder eines Direktors fiir die entsprechende
Budgetverwaltung und die Personalfithrung zustindig. Die ,,AusstellungskuratorIn® sei
wiederum fiir die Konzeption von Wechsel- und gegebenenfalls auch Dauerausstellungen
verantwortlich, die sie in Zusammenarbeit mit der ,,KuratorIn® erarbeite. Fiir beide Berufe ist
laut Broschiire ein abgeschlossenes Hochschulstudium, mindestens ein Master, in einem
sammlungsrelevanten Wissenschaftsbereich Voraussetzung. Fiir die ,,KuratorIn® sei aufer-
dem eine Ausbildung oder Erfahrung in Museologie und Management notwendig. Die
Wahrnehmung als Beruf lédsst sich auch an den zahlreichen Stellenausschreibungen fiir Posten
als ,,KuratorIn* beziehungsweise ,,Curator an privaten oder staatlichen kulturellen Institutio-
nen auf der ganzen Welt erkennen. Im Vergleich der Ausschreibungen zeigt sich, dass
insbesondere umfangreiche Erfahrungen im Kuratieren von Ausstellungen und zumeist auch
ein Hochschulstudium vorausgesetzt werden. Aullerdem sollen Bewerberlnnen fast immer
Fihigkeiten in den Bereichen Fundraising, Presse- und Offentlichkeitsarbeit sowie Marketing
und Management mitbringen und zudem teamfdhig, gut vernetzt sein und neue Netzwerke
bilden kénnen. Héufige Schlagworte sind , kreativ®,, flexibel®, ,strukturiert und mit ,,hands-
on attitude®. In einer Online-Ausschreibung fiir eine Stelle als ,,Curator” im Museum van
Hedendaagse Kunst Antwerpen (M HKA) heifit es zu den erforderlichen Eigenschaften:
»M HKA is seeking to employ a pragmatic organiser and team worker with a proven intellectual
track record, excellent knowledge of contemporary art and the contemporary art world and a
commitment to work in the public realm and for the general public. Our new colleague has an
academic degree in a relevant field, excellent analytic and writing skills and a commitment to
clear and meaningful communicative discourse. She or he is able to perform both intellectual

and administrative tasks in a structured yet flexible manner, and understands the specifics of
working with and for artists and the general public.“23

Ahnlich wie hier lisst sich vielen Ausschreibungen entnehmen, dass von Kuratorlnnen —
sowohl von jenen, die fiir eine Sammlung zusténdig sind, als auch von solchen, die vorrangig
Ausstellungen vorbereiten — eine Mischung aus wissenschaftlichen und organisatorischen
Kompetenzen erwartet wird.

Allgemein gesprochen lassen sich Berufe als sozial organisierte und auf spezifischem Wissen
basierende Formen von Arbeit fassen (vgl. Kurtz 2007a, S. 497). Sie sind also durch eine
eigene Form von Praxis bestimmt. Zudem sind sie soziale Konstrukte, die die Fertigkeiten der

soziologische Bestimmungen siche Hillmann (2007, S. 381f.). , Institution” wird von ihm u. a. als ,,jegliche
Form bewusst gestalteter oder ungeplant entstandener stabiler, dauerhafter Muster menschl. Beziechungen*
verstanden (ebd., S. 381).

2 Erschienen am 09. November 2011 auf der Internetplatform e-flux (0.V.2011).

18



Arbeitenden mit den Fertigkeiten aufeinander abstimmen, die fiir eine spezifische berufliche
Tétigkeit gebraucht werden (Brater 2008):
»Berufe sind in soziologischer Sicht institutionalisierte Strukturen, die das Gesamtarbeitsvermo-
gen inhaltlich bestimmen, differenzieren und gliedern. Berufe sind ,Arbeitskriaftemuster®, d.h.
latente gesellschaftlich festgeschriebene, normierte Biindelungen von Wissen und Koénnen, die
eine Mittlerrolle zwischen Bildungs- und Beschiftigungssystem spielen. (ebd., S. 805)24
Folgt man Autoren wie Giinter G. Vo3 und Hans Pongratz (2002), dann ist dieses Modell des
standardisierten ,,Berufes®, iiber das klare Fachqualifikationen und Arbeitstugenden festgelegt
werden, fiir den heutigen postfordistischen Kontext nicht mehr adiquat.”” Denn eine
Orientierung an Berufen in dieser klassischen Form finde immer weniger statt. Stattdessen sei
zu beobachten, dass sich zunehmend ,,individuelle Féhigkeits- und Erfahrungsprofile® aus-
bilden, bei denen sich hochstens von ,.,individuellen Berufen sprechen lasse (Vofl/Pongratz
2002, S.149). Gleichzeitig werden von postfordistischen Arbeitskraftunternehmerlnnen
,2JKompetenzen zum flexiblen Identitdtsmanagement® (ebd., S. 156) gefordert. Sie sehen sich
beispielsweise gleichzeitig als ,,Journalistin®, , Kuratorln“ und ,,WissenschaftlerIn® oder
wechseln ihren Beruf mehrfach im Verlauf des Lebens. Insbesondere im Kunst-, Kultur- und
Medienbereich lassen sich diese Tendenzen verfolgen: ,,Journalisten sind gleichzeitig auch
Kuratoren, Kuratoren sind auch Kiinstler, beide sitzen in Jurys oder haben gar dieselbe
Ausbildungsstitte besucht.” (Ziemer 2013, S. 124) Betrachtet man die in Katalogen und auf
Webseiten publizierten Kurzbiographien zeitgendssischer Kuratorlnnen, féllt auf, dass
,KuratorIn“ oft nur ein Begriff neben mehreren ist, mit dem das eigene Tatigkeitsprofil
umschrieben wird. Dennoch wird mit diesem auf einen spezifischen Aktivititsbereich, auf

bestimmte hier notwendige Fahigkeiten und Wissensbestinde verwiesen.

Die ,,KuratorIn“ als Subjektform

Ob traditionelle fordistische oder postfordistische Berufsform — beide hinterlassen langfristige
Spuren in jeder/m Einzelnen und lassen sich nicht wie ein Kleidungsstiick an- und ablegen.
Sie beeinflussen und orientieren das praktische und theoretische Wissen der Subjekte, ihr
Selbst- und Weltverhiltnis, ihre Position im sozialen Raum und ihre Relation zu anderen
Subjekten. Darauf weist auch der Bildungsforscher Michael Brater hin:

»Als Lern- und Entwicklungsvorgaben fiir die berufliche Bildung, in der menschliches Arbeits-
vermogen individuell ausgebildet wird, wirken Berufe auch weit in die innere Konstitution

24
25

Brater (2008, S. 805) bezieht sich hierbei auf Beck/Brater/Daheim (1980).

Mit dem Begriff des Postfordismus wird in verschiedenen Theorieansdtzen eine Phase des Kapitalismus
bezeichnet, die mit der Krise des sogenannten ,Fordismus® in den 1970er Jahren in den westlichen
Industrieldndern einsetzte und durch neue dkonomische und soziale Strukturen gekennzeichnet ist. Dabei
werden ,,Fordismus“ und ,,Postfordismus* allerdings nicht einheitlich beschrieben. Gemeinsam ist vielen
Ansiitzen, dass sie den ,Fordismus“ als Ara der arbeitsteilig organisierten (tayloristischen) Massen-
produktion und der nationalen GroBlkonzerne bestimmen. Der ,,Postfordismus® sei beeinflusst durch Ent-
wicklungen wie die Internationalisierung der Mirkte und neue Informationstechnologien. Ihn kenn-
zeichneten neue, flexiblere Formen der Arbeitsorganisation und des Management sowie eine transnationale
Vernetzung der Firmen (vgl. Amin 1994). Zur Flexibilisierung der Arbeit in der Zeit nach dem Fordismus
(z.B. iiber tempordre und Teilzeit-Beschéftigungen) vergleiche Harvey (1990, S. 147ft.).

19



derer hinein, die einen Beruf erlernen: Da das Arbeitsvermdgen als subjektives Vermogen nicht
von den konkreten Menschen abgeldst werden kann, die es innehaben, sind Berufe nidmlich
zugleich Entwicklungsschablonen fiir konkrete Menschen. [...] Insofern pragen Berufe mit den
personlichen Féahigkeitsprofilen zugleich Grundhaltungen, Weltsichten, Denkweisen, Moglich-
keiten der kulturellen Partizipation und der eigenen Lebensbewaltigung.* (Brater 2008, S. 807)
Brater interessiert sich nicht nur fiir die formalen Anforderungs- und Kriterienkataloge, die
einen Beruf kennzeichnen, sondern er fragt auch danach, welche Form(en) die Subjekte beim
Erlernen und Ausiliben eines Berufes annehmen. Denn Berufe sind nicht nur spezifische
Tétigkeitsprofile, sie verweisen auch auf die fiir diese Téatigkeiten vorausgesetzten und die
sich in ihnen bildenden Fihigkeiten und Sichtweisen. Bereits 1980 hat Brater zusammen mit
Ulrich Beck und Hansjlirgen Daheim einen Ansatz fiir eine von ihnen so genannte
,subjektbezogene‘ Berufstheorie entwickelt, in der Berufe als ,,Subjektstrukturen betrachtet
und analysiert werden (Beck/Brater/Daheim 1980, S. 199). Sie vertreten die These, dass
,Berufe nicht nur als Elemente von Produktionsprozessen, sondern auch als
Subjekti[v]vorgaben® gesehen werden konnen® (ebd., S. 200, Hervorh. i. O., Erg. der Verf.),

wobei eine kritische Bezugnahme auf diese Vorgaben méglich sei.*®

An diese Perspektive anschlieend, ldsst sich behaupten, dass jeder Beruf mit einer
spezifischen ,,Subjektform® verbunden ist. Dies ist eine analytische Kategorie, die durch
Andreas Reckwitz (2006) einen zentralen Platz in der praxeologischen Subjektanalyse
erhalten hat.*’ Da sie fiir die Betrachtungen in dieser Arbeit grundlegend ist, wird sie an
dieser Stelle — ausgehend von dem ihr zugrundeliegenden ,,Subjekt“-Verstindnis — ausfiihr-
lich erléutert.

Aus praxeologischer Perspektive lassen sich ,,Subjekte* als ,,Produkte historisch- und
kulturell spezifischer Praktiken* (Reckwitz 2003, S. 269) fassen. Sie entstehen durch ihre

Starker als bei Beck/Brater/Daheim (1980, S. 233, 242) wird in der vorliegenden Arbeit betont, dass Berufe
nicht nur Subjektmuster darstellen, sondern dass Subjekte an diesen aktiv mitarbeiten. Berufe und Subjekte
konstituieren sich damit gegenseitig. Dies wird im Zusammenhang mit dem Konzept der ,,Subjektform*

weiter unten in diesem Kapitel genauer ausgefiihrt.

" Der Begriff ,,Subjektform* ldsst sich in Abwandlungen schon vor Reckwitz ausmachen, aber er wurde nicht

so prominent und systematisch als analytische Kategorie zum Anschlag gebracht. So ist in der deutschen
Ausgabe von Foucaults Werk ,,.Der Gebrauch der Liiste. Sexualitdt und Wahrheit. Band 2 (1989a [1984],
S. 36ft.) von ,,Subjektivierungsform* die Rede. Lemke (1997, S. 273) erldutert diesbeziiglich, dass Foucault
hier den Fokus von einem ,,Subjekt-Wesen* zu einer ,,Subjekt-Form* verschiebe und damit betone, dass das
Subjekt keine universelle Substanz, sondern eine historisch-kontingente Form ist. In Kapitel 4.1 dieser
Arbeit wird Foucaults Konzept der ,,Subjektivierungsform™ mit Reckwitz’ Konzept der ,,Subjektform*
verglichen und fiir die spiteren Fallstudien methodologisch fruchtbar gemacht. Interessant ist, dass Beck,
Brater und Daheim die Beziehung zwischen beruflichen Tatigkeiten und den Fahigkeiten der ausiibenden
Individuen als ,,Berufsform® bezeichnen: ,,.Diesen Modus der Zuteilung von Arbeitsausschnitten zu Indi-
viduen wollen wir die ,Berufsform‘ der Arbeitsverteilung nennen, so daBl wir sagen konnen: Der Beruf ist
die Form, in der inhaltlich besondere Fihigkeiten als Ware angeboten werden.* (Beck/Brater/Daheim 1980,
S. 37, Hervorh. i. O.). Hier ldsst sich insofern eine Ndhe zum Begriff ,,Subjektform* erkennen, als dieser
eine Beziehung der Fahigkeiten von Subjekten zu sozialen Praktiken beschreibt.
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Partizipation an sozialen Praktiken — innerhalb eines Prozesses der Subjektivierung — und
»existieren nur innerhalb des Vollzugs sozialer Praktiken* (Reckwitz 2003, S. 269):28
»Praktiken sind der Ort des Sozialen und Kulturellen; sie sind zugleich der Ort, an dem Subjekte
existieren, sich formen und geformt werden.* (Reckwitz 2006, S. 39)
Reckwitz bezieht sich mit seinem ,,Praktiken“-Begriff auf den Philosophen Theodore
Schatzki. Thm zufolge lassen sich ,,Praktiken als ,,organized nexuses of actions (Schatzki
2002, S. 77, Hervorh. i. O.) definieren, als ,,typisierte und sozial intelligible Biindel nicht-
sprachlicher und sprachlicher Aktivititen* (Alkemeyer/Buschmann/Michaeler 2015, S. 27),
die durch eine gewisse Bestindigkeit und Gleichformigkeit gekennzeichnet sind (ebd.).”” Sie
sind sozial geregelte Formen korperlichen Verhaltens, die ,,spezifische Formen des Wissens,
des know how, des Interpretierens, der Motivation und der Emotion* umfassen und Subjekte
mit ihren Korpern, Erfahrungen und Wissensvorrdten als Trager voraussetzen (Reckwitz
2006, S. 36).30 Im Unterschied zu einer ,,Praktik* als wiedererkennbarer strukturierter Einheit
ist ,,Praxis® ein ,,immer nur gegenwirtiges und somit kontingentes Vollzugsgeschehen®, das
durch UnregelméBigkeiten, Unsicherheit und Unvorhersehbarkeit gekennzeichnet ist
(Alkemeyer/Buschmann/Michaeler 2015, S. 27).*' In der vorliegenden Arbeit werden iiber die
Analyse der Praxis in kuratorischen Programmen die Praktiken des ,,Kuratierens* sowie der
Aus- und Weiterbildung im Kuratieren in den Blick genommen. Es wird davon ausgegangen,
dass sie zu den Hauptaktivititen zdhlen, in denen sich Kuratorlnnen durch ihre Teilnahme

herausbilden und weiterentwickeln.>?

Der Prozess der Entstehung und Verdnderung von Subjekten — die Subjektivierung — lésst
sich als Zusammenspiel aus einem stindigen Geformtwerden und Selbstformen innerhalb
sozialer Praktiken definieren (vgl. Reckwitz 2009, S. 176):

»Der Begriff der Subjektivierung verweist darauf, dass das Subjekt nicht als ,vorhanden‘ zu be-

trachten ist, sondern immer im Prozess seiner permanenten kulturellen Produktion.” (Reckwitz
2008b, S. 10)

2 Fir wichtige Kultur- und Sozialtheorien, auf denen dieser praxeologische ,,Subjekt“-Begriff aufbaut, siche

Reckwitz (2008b; 2006, S. 33ff.).

Alkemeyer/Buschmann/Michaeler (2015, S. 27) bezichen sich dabei auf Schatzki, der in seinem Buch ,, The
Site of the Social“ (2002) formuliert: ,,a practice is a ,bundle® of activities” (Schatzki 2002, S. 71). An
anderer Stelle heif3it es: ,,In sum, a practice is a temporally evolving, open-ended set of doings and sayings
[...]I" (ebd., S. 87).

Reckwitz (2006, S. 36) charakterisiert soziale Praktiken aulerdem als ,,routinisiert™. Ich gehe jedoch davon
aus, dass neben Routinen auch Formen von Reflexion relevant und konstitutiv fiir Praktiken sind. Darauf
wird in Kapitel 4.2 im Detail eingegangen.

29

30

1 Siehe hierzu auch Schatzkis dritte Definition von »practice™: It designates the continuous happening at the

core of human life qua stream of activity and reminds us that existence is a happening taking the form of
ceaseless performing and carriying out.” (Schatzki 1996, S. 90, Hervorh. i. O.).

Grundlage fiir diese Annahme ist, dass Kuratorlnnen das Kuratieren (und das Ausstellen als klassische
Variante des Kuratierens) in Zeitschriften, Biichern und in den in dieser Arbeit untersuchten kuratorischen
Programmen und Interviews als Haupttétigkeit zugeschrieben wird.

32
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In diesem andauernden Prozess bilden Subjekte durch ihre Teilnahme an sozialen Praktiken —
im hier betrachteten Fall am Kuratieren sowie an Lehr- und Lernpraktiken® im Kuratieren —,
potentiell heterogen arrangierte Dispositionen bzw. Subjektdispositionen aus, die aus
verschiedenen zusammenwirkenden Wissensformen bestehen (vgl. Reckwitz 2006, S. 391t.).
Mit dem Begriff ,,Dispositionen* nimmt Reckwitz Bezug auf Pierre Bourdieu und dessen
Habitus-Konzept — setzt sich aber von diesem kritisch ab, denn es enthalte eine Tendenz zur
Homogenisierung: Der ,Habitus* als ein ,,System dauerhafter und versetzbarer Dispo-
sitionen* (Bourdieu 2009 [1972], S. 169, Hervorh. i. O.)** ist aus Reckwitz’ Sicht als eine
Subjektstruktur konzipiert, die ,,das Subjekt in allen seinen Praktiken durchgingig und
widerspruchsfrei reproduziert (Reckwitz 2006, S. 41, Fn. 13). Stattdessen schldgt Reckwitz
vor, zunichst von disparaten und heterogenen Praktiken auszugehen. Es sei dann empirisch zu
klaren, welcher Art die daraus hervorgehenden Subjektdispositionen sind. Reckwitz
bezeichnet ,,Subjekte” dementsprechend auch als ,,Biindel“ aus Dispositionen (ebd.,
S. 39f’f.).35 Zu ihren Bestandteilen z&hlt er: ,,Know-how-Wissen®, ,,interpretatives Deutungs-
wissen® und einen ,,Komplex routinisierter Motivationen und Affekte* (ebd.).*®

Fiir den beschriebenen Prozess der Subjektivierung spielen Subjektformen eine elementare
Rolle: Als ,,Subjektcode* oder ,,Subjektmodell* gibt eine Subjektform die Regeln dafiir vor,
wie Einzelne zu sein haben. Sie ist eine Art Anforderungskatalog (Reckwitz 2008b, S. 140)
und ,,normativ-ideales Muster gelungener Subjekthaftigkeit, so wie es fiir die jeweilige
Praktik als angemessen erscheint® (Reckwitz 2006, S. 43). Gleichzeitig ist sie aber auch die
Abstraktion der Weise, in der Einzelne sich in der Praxis formen und geformt werden, sie ist

,»die Typisierung eines ,social character’, wie er in eine Praxisformation eingelassen ist*

33 . . . .
Unter ,,.Lehr- und Lernpraktiken” verstehe ich Praktiken, in denen Momente des Lehrens und Lernens

miteinander verkniipft sind. ,,Lehren” und ,,Lernen” sind dabei nicht identisch, sondern es sind eigene
analytische Konzepte (Lave/Wenger 1991, S.113), die unterschiedliche Perspektiven auf eine Praxis
ermdglichen. In Lehr- und Lernpraktiken ist das, was gelehrt wird, nicht unbedingt auch die Quelle oder der
Grund des Lernens (,,source or cause of learning™) (ebd., S. 41). Gleichsam ist es wahrscheinlich, dass das,
was gelehrt wird, einen Einfluss auf den Prozess des Lernens hat. Mit Jean Lave und Etienne Wenger ist
,Lernen® als Teil und Charakteristikum jeglicher sozialer Praxis zu begreifen und nicht ausschlieBlich in
padagogischen Zusammenhédngen zu verorten (ebd., S. 34ff., 113). ,,Lernen” ldsst sich als ein dezentraler
und multipler Prozess der Partizipation in ,,communities of practice” (end., S. 122) bzw. als ,,legitimate
peripheral participation® (ebd., S. 34ff., 113) verstehen — und ist damit immer mit Subjektivierungsprozessen

verbunden.

34 . . . . . . L
Bourdieu definiert Habitus als ein System, das ,alle vergangenen Erfahrungen integrierend, wie eine

Handlungs-, Wahrnehmungs- und Denkmatrix funktioniert und ,,es ermdglicht, unendlich differenzierte
Aufgaben zu erfiillen” (Bourdieu 2009 [1972], S. 169, Hervorh. i. O.). Habitusformen und ihre eingepréigten
Dispositionen sind ihm zufolge ,strukturierte Strukturen, die wie geschaffen sind, als strukturierende
Strukturen zu fungieren, d.h. als Erzeugungs- und Ordnungsgrundlagen fiir Praktiken und Vorstellungen, die
objektiv an ihr Ziel angepaBt sein konnen, ohne jedoch bewufites Anstreben von Zwecken und ausdriickliche
Beherrschung der zu deren Erreichung erforderlichen Operationen vorauszusetzen, die objektiv ,geregelt’
und ,regelmifBig® sind, ohne irgendwie das Ergebnis der Einhaltung von Regeln zu sein, und genau
deswegen kollektiv aufeinander abgestimmt sind, ohne aus dem ordnenden Handeln eines Dirigenten
hervorgegangen zu sein.” (Bourdieu (1987 [1980], S. 98f.).

3 Reckwitz folgend wird in der vorliegenden Arbeit vornehmlich mit dem ,,Dispositionen“-Begriff gearbeitet.

Diese Wissensformen werden in Kapitel 4.1 naher erldutert.
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(Reckwitz 2006, S.43). Subjektformen lassen sich damit auch als historisch spezifische,
,regulierte Dispositionenkomplexe* (ebd.) fassen. Die Erwartungen, die eine Subjektform wie
die ,,KuratorIn“ an den Einzelnen/die Einzelne stellt, sind dementsprechend nicht nur auf die
duBerliche Repridsentanz bezogen, wie bei der sozialen Rolle, sondern werden ,,im Prozess
ihrer Subjektivierung praktisch angeeignet, verinnerlicht und sichtbar verkorpert, d.h. zu
einem Teil des Subjekts® (Alkemeyer/Budde/Freist 2013a, S. 19). Dabei konnen die korper-
lichen Bewegungen, Emotionen und Selbstverstindnisse, die in beruflichen Praktiken
modelliert werden, durchaus auch das Handeln®” in nicht-beruflichen Praktiken betreffen.

Die ,,KuratorIn“ nicht nur als einen Beruf, sondern vor allem als eine Subjektform anzuneh-
men, heilt, sie als einen Teil der Subjekte zu denken, die diesen Beruf ausiiben. Uber
Subjektformen werden Subjekte fiir sich und andere erkennbar und intelligibel. Sie sind
vergleichbar mit ,,bewohnbaren Zonen“, die ,,auf eine akzeptierte Weise bewohnt werden
miissen, um als Subjekt soziale Anerkennung zu erlangen* (ebd., S. 18). Dabei ist natiirlich
auch die offentliche Darstellung der an die jeweilige Subjektform gekniipften normativen
Erwartungen notwendig, um sich als ein Subjekt herzustellen. Darstellung und Herstellung als
Subjekt sind letztlich zwei sich iiberlappende Prozesse (Alkemeyer/Budde/Freist 2013a,
S. 18ff.).

Koextensivitiat von Subjekten und Praktiken

Wie die vorhergehenden Ausfithrungen gezeigt haben, lassen sich Subjektformen mit
Reckwitz nicht nur als Vorbilder, sondern auch als Produkte von Subjektivierung verstehen:
IThm zufolge subjektiviere sich der Einzelne in diese hinein und werde dabei subjektiviert.
Dabei konne es auch zu Verfehlungen, Misslingen und Widerstand kommen (Reckwitz
2008b). Zudem wiirden Subjektformen im Vollzug von Praktiken selbst hergestellt und
reproduziert (Reckwitz 2006, S. 35).>® Zwar weist Reckwitz auf diese Wechselbeziehungen
hin, der Fokus seines Interesses scheint dabei aber insgesamt stirker auf der Reproduktion
von Praktiken und Subjektformen sowie auf deren formender Kraft, also auf den
»Subjektivierungseffekten (Reckwitz 2008b, S. 136f.) zu liegen — und nicht so sehr auf den
Eigenaktivititen einzelner Subjekte. Er setzt sich weniger damit auseinander, wie Subjekte

3 . . . . . w .
7 Aus praxistheoretischer Perspektive basieren ,,Handlungen* und ,,Handeln“ nicht auf einem autonom und

intentional agierenden Subjekt und sie lassen sich nicht auf Mentales zuriickfithren. Mit Alkemeyer gehe ich
davon aus, dass Handlungen ,ihre Intentionalitit, ihren Sinn, ihre Reflexivitdt und ihre Intelligibilitét
ausschlieBlich als Momente einer sozialen Praktik erlangen” (Alkemeyer 2013a, S. 46). Handlungen werden
also nur im Rahmen von Praktiken moglich. Dabei ,prifigurieren” Praktiken das Handeln, aber sie
»determinieren* es nicht: Im Vollzug von Praktiken entstehen situative Handlungsspielrdume, innerhalb
derer die Teilnehmerlnnen in Abhéngigkeit von ihren Fahigkeiten und anderen Einflussfaktoren handeln
konnen (ebd., S. 47).

Reckwitz geht zudem davon aus, dass soziale Praktiken und Diskurse durch Subjekte standig neu hervor-
gebracht werden und dabei nicht nur reproduziert, sondern auch transformiert werden (Reckwitz 2006,
S. 39ft).
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mit den an sie gestellten Anforderungen umgehen und ihrerseits zur Verdnderung von
Praktiken und Subjektformen beitragen.” Diese Perspektive wird auch hier deutlich:
»Praktiken unter dem Subjektaspekt zu betrachten, bedeutet zu fragen, in welcher Richtung sie
,subjektivieren®, d.h. welche Dispositionen eines zugehdrigen Subjekts sie nahe legen und {iber
welche Wege ihnen diese Modellierung eines entsprechenden Korpers, eines Wissens und einer
Psyche gelingt.” (Reckwitz 2008b, S. 135)
Stiarker als Reckwitz heben die Forscherlnnen des Oldenburger Graduiertenkollegs ,,Selbst-
Bildungen* hervor, dass Praktiken und ihre Subjekte ,koextensiv* sind (Alkemeyer/Budde/
Freist 2013a, S. 20f.):
»Praktiken und ihre Subjekte konstituieren sich, so unsere These, gegenseitig und verdndern
somit auch gemeinsam ihre Gestalt.” (Alkemeyer 2013a, S. 33f.)
Der Begriff ,,Selbst-Bildungen®, der im genannten Graduiertenkolleg dem Begriff ,,Subjekti-
vierung® zur Seite gestellt wird, betont den ,,Eigenanteil der Individuen an der praktischen
Aus- und Umgestaltung vorgefundener Subjektformen und damit an ihrer eigenen Subjekt-
werdung in verschiedenen Kontexten, ohne die Individuen als absolut agierende Subjekte
misszuverstehen® (Alkemeyer/Budde/Freist 2013a, S. 21).*° Methodologisch wird gefordert,
dass in einer Analyse nicht ausschlieBlich die Formung des Subjekts durch die Praktiken,
sondern im Besonderen die Aktivititen der Subjekte in den Blick zu nehmen sind
(Alkemeyer/Budde/Freist 2013a). Dabei liegt ein besonderes Interesse auf den transformier-
enden und subversiven Einfliissen Letzterer sowie auf dem Umgang der Subjekte mit
Spannungen, Widerspriichen und Mehrdeutigkeiten (Alkemeyer 2013a, S. 33f.). ,,Subjekti-
vierung* lasst sich aus dieser Perspektive nicht nur als der Entstehungsprozess von Subjekten,
sondern auch als ein Prozess der Erzeugung und Veridnderung von Subjektformen bestimmen.
Man konnte hierbei insofern von einer kollektiven Subjektivierung sprechen, als zumeist viele
Einzelindividuen®' durch ihre Praxis an der Bildung einer spezifischen wiedererkennbaren

Subjektform wie der ,,KuratorIn“ beteiligt sind. Dieser Sichtweise trage ich mit Hilfe

* Fiir eine diesbeziigliche Kritik an Reckwitz siehe Alkemeyer (2013a, S.39f.). Auch Bithrmann und

Schneider kritisieren an Reckwitz, dass er die Selbstformung der Subjekte (von ihnen als ,,Subjekti-
vierungsweise* bezeichnet) nicht dezidiert in den Blick nimmt. Unter der ,,Subjektivierungsweise* verstehen
sie vor allem Aspekte wie Selbst-Deutung, Selbst-Erleben und Selbst-Wahrnehmung. Sie seien fiir Reckwitz
nur eine ,,Grenzfigur (Bithrmann/Schneider 2008, S. 71). Zur ,,Grenzfigur* siche Reckwitz (2008b, S. 140).
Der Begriff ,,Bildung* innerhalb dieser Wortkombination wird im Rahmen des Oldenburger Kollegs
wortlich genommen und nicht in seiner bildungsbiirgerlichen und normativen Bedeutung verwendet. Es
werden damit ,,Formungs- und Erfahrungsprozesse® bezeichnet, ,,dic man durch Teilnahme an sozialen
Praktiken an und mit sich selber macht, wobei die Betonung auf ,machen‘ liegt* (Alkemeyer/Budde/Freist
2013a, S.21). Da der Begriff ,,Selbst™, anders als der Begriff ,,Subjekt”, nicht zuvorderst neuzeitlich
konnotiert ist, soll mit ihm zudem markiert werden, dass mit dem Konzept der ,,Selbst-Bildungen* auch
vormoderne Prozesse der Subjektwerdung in den Blick genommen werden konnen (ebd., S. 21f.).

Unter ,,Individuum® verstehe ich mit Alkemeyer (2014, S.29 und Fn. 12), der sich auf Louis Althusser
bezieht, eine Entitét, die durch ihre Verwicklung in Praktiken/Diskurs-Komplexe zu einem Subjekt werden
kann. Das Individuum ist demnach als ein Einzelner/eine Einzelne begreifbar, der/die noch ,sozial
unspezifiziert™ (ebd., Fn. 12) ist. Die Unterscheidung zwischen ,,Individuum® und ,,Subjekt” dient dabei als
eine analytische, denn letztlich ist ,,jedes empirische Individuum immer schon Subjekt, d.h. in einer Form
gleichsam ,eingedickt* (ebd., Hervorh. i. O.). Siehe hierzu auch meine Ausfithrungen in Fullnote 285 in
Kapitel 4.3.
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qualitativer Interviews und teilnehmender Beobachtungen Rechnung: Auf die Subjektform
schlieBe ich nicht ausschlieBlich aus den formenden Kréften der Praktiken und Diskurse der
Subjektivierung, sondern auch aus den Aktivititen und Sichtweisen einzelner Subjekte und
ithrem Umgang mit den an sie gestellten Anforderungen. Dies liefert insbesondere Hinweise
zu den Spielrdumen, die eine Subjektform wie die ,,KuratorIn“ bietet, und deutet auch darauf
hin, wie und inwieweit die Subjekte an einer Verschiebung der Subjektform mitarbeiten.

Soziale Felder
In einem ,sozialen Feld“ — ein Konzept, das Reckwitz von Bourdieu {ibernimmt und
weiterdenkt (vgl. Bourdieu 1993 [1980], S. 107-114)* — nehmen Subjektformen relationale
Subjektpositionen ein. Mit Reckwitz verstehe ich ,,soziale Felder* als groflere Komplexe aus
sozialen Praktiken:
»[...] in denen ein dhnliches oder aufeinander bezogenes praktisches Wissen und vergleichbare
oder aufeinander abgestimmte Dispositionen, know how-Komplexe, Deutungswissen und
Motivkomplexe zum Einsatz kommen und damit die kérperlich-mentale Struktur der Subjekte
auf vergleichbare und miteinander koordinierte Weise modelliert wird* (Reckwitz 2006, S. 51).
Die Subjektform und -position der ,,KuratorIn® ist vorrangig im Feld der bildenden Kunst zu
verorten, wobei sie in den vergangenen Jahren verstdrkt auch in anderen kulturellen Feldern
an Relevanz gewonnen hat. Dies kann als ein Zeichen fiir die Auflosung der Grenzen
zwischen den verschiedenen kulturellen Feldern, wie Theater, Literatur, Film, Tanz und
bildende Kunst, betrachtet werden. Jedes Feld bringt spezifische — teils komplementére, teils
agonale — Subjektpositionen sowie uneinheitliche Subjektformen hervor. Zu den Positionen
des Kunstfeldes zdhlen heute neben der ,,KuratorIn“ vor allem die ,KiinstlerIn®, die
,,KritikerIn®, die ,,BetrachterIn®, die ,,SammlerIn®, die ,,GaleristIn“, die ,,RestauratorIn“ und
die ,,KunstpidagogIn®. Sie stehen in einer spezifischen Beziehung zueinander.* Die
,,KuratorIn“ selbst hat sich wiederum in verschiedene Positionen, wie die ,,freie KuratorIn®
und die ,,MuseumskuratorIn‘ gespalten. Zudem ist sie, wie in den folgenden Kapiteln deutlich
werden wird, eine ungemein heterogene Subjektform, die sich in verschiedene Typisierungen
ausdifferenziert hat, beispielsweise die ,,KuratorIn als Managerln®, die ,Kuratorln als

VermittlerIn®, die ,,KuratorIn als UnterstiitzerIn“ und die ,,KuratorIn als KiinstlerIn®.

42 Reckwitz (2006, S. 51) lehnt sich mit dem Begriff des sozialen Feldes an Bourdieu (1993 [1980], S. 107-

114) an, wobei er die Konnotation als ,,Kampffeld nicht pauschal mit ibernimmt. Bourdieu beschreibt den
Kampf zwischen den Herrschenden und den Anwértern auf Herrschaft als ein generelles Merkmal sozialer
Felder. Ich folge Reckwitz (2008b, S. 141ff)) in der Sichtweise, dass das Verhiltnis zwischen Subjekt-
positionen heuristisch offen gehalten werden sollte, dass sie sowohl komplementdr als auch agonal
angeordnet sein konnen. Abgesehen davon werden viele Aspekte des Feld-Konzepts von Bourdieu in dieser
Arbeit tibernommen: So hat jedes Feld besondere, nur fiir dieses charakteristische Merkmale. Es ist durch
spezifische Interessenobjekte gekennzeichnet und die Kdmpfe sind auf die fiir das jeweilige Feld spezifische
legitime Gewalt gerichtet (Bourdieu 1993 [1980], S. 107f.). Alle Akteurlnnen des Feldes verbindet der
Glaube ,,an den Wert dessen, was in diesem Feld auf dem Spiel steht”; sie sind ausgestattet mit einer

»(praktischen) Kenntnis der Prinzipien, nach denen das Spiel funktioniert” (ebd., S. 109).

Y Kapitel 2 wird auf diese niher eingegangen.
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Ein Subjekt verkdrpert nie ausschlieBlich eine Subjektform, sondern ist Tréger verschiedener
feldspezifischer oder iiber Feldgrenzen hinweg anerkannter Subjektformen. Neben mitunter
mehreren beruflichen sind weitere Subjektformen anzunehmen, die sich teils {iberschneiden,
die harmonieren aber auch dissonant sein konnen und in ganz bestimmten Kontexten
praktisch realisiert werden. Berufe lassen sich gewissermallen als eine spezifische Kategorie
von Subjektformen neben anderen betrachten, beispielsweise Lebensstil, Geschlecht, kul-
turelle Identitit, Klasse und Verwandtschaftsverhiltnis. Die Frage nach der ,,KuratorIn“ als
Subjektform bildet den theoretischen Fokus der vorliegenden Arbeit, dabei soll jedoch die
Betrachtung der ,,KuratorIn* als Beruf sowie dessen Professionalisierung nicht aus-, sondern

mit eingeschlossen werden.

Praxis-/Diskursformationen
Doch wie lassen sich Subjektformen wie die ,KuratorIn® analysieren? In dieser Arbeit
wurden hierfiir nicht nur praskriptive Texte* untersucht, um damit eine Art ,,Grammatik der
Subjektivierung* beziehungsweise ,,Leitbilder” zur Selbstformung zu rekonstruieren, wie dies
etwa Brockling (2007) in seiner Analyse zum ,,unternehmerischen Selbst* unternommen hat.
In meiner Vorgehensweise folge ich Reckwitz, der aus einer kultursoziologischen Perspektive
dafiir pladiert, das Untersuchungsmaterial zu erweitern und neben diskursiven Praktiken
beziehungsweise Diskursen (z.B. Texte, Fotografie, Film, Fernsehen) auch nicht-diskursive®
(Architektur, Institutionen) sowie andere soziale Praktiken (z.B. Korperbewegungen,
Kommunikationsformen) in den Blick zu nehmen:
»Die Form des Subjekts wird vielmehr in Alltagspraktiken hervorgebracht, trainiert und stabili-
siert; sie kann und muss anhand dieser Praktiken rekonstruiert werden — dies schliefit die

Analyse von gesellschaftlich relevanten Diskursen und ihren Subjektreprdsentationen, die mit
diesen Praktiken verkniipft sind, nicht aus, sondern ein.* (Reckwitz 2006, S. 16)46

u Zu ,praskriptiven Texten* siehe Foucault (1989a [1984], S. 20). Dieser beschreibt, dass er ,,praskriptive

Texte™ als Quellen nutzt, wie zum Beispiel Reden, Dialoge, Abhandlungen, Vorschriftensammlungen und
Briefe. Er definiert sie als ,,,praktische‘ Texte, die selbst Objekt von Praktik sind, sofern sie geschrieben
wurden, um gelesen, gelernt, durchdacht, verwendet, erprobt zu werden, und sofern sie letzten Endes das
Riistzeug des tdglichen Verhaltens bilden sollten. Diese Texte werden als Operatoren gedacht, die es den
Individuen erlauben sollten, sich iiber ihr eigenes Verhalten zu befragen, dariiber zu wachen, es zu formen

und sich selber als ethisches Subjekt zu gestalten.” (ebd.).

45 Reckwitz bezieht sich hierbei auf Foucault, der zwischen diskursiven und nicht-diskursiven Praktiken

unterscheidet, wobei er das Verhéltnis beider zueinander nicht genau fasst. Siehe zu dieser Problematik
Conradi (2015, S. 65-90). Wichtig scheint mir, hervorzuheben, dass nicht-diskursive Praktiken nicht mit
sozialen Praktiken, wie sie weiter oben mit Schatzki definiert wurden, identisch sind. Vielmehr kénnen
soziale Praktiken diskursive und nicht-diskursive Elemente enthalten. Diese Unterscheidung macht

Reckwitz meines Erachtens nicht deutlich genug.

46 . . v . . . . .
Diskursanalysen basieren oft auf der Prdmisse, Diskurse wiirden als ,,Schrittmacher von zu einem

bestimmten Zeitpunkt denkmdglichen Wissensordnungen fungieren™ (Reckwitz 2008a, S.200) und auch
nicht-diskursive Praktiken beeinflussen. Offen bleibt bei diesen Analysen jedoch haufig, inwiefern und auf
welche Weise die diskursanalytisch rekonstruierten Codes in die sozialen Praktiken hineinreichen. Daher ist
es wichtig, auch nicht-diskursive und andere soziale Praktiken in die Untersuchung einzubeziehen (ebd.).
Siehe hierzu auch den Vorschlag von Alkemeyer/Villa (2010, S.332f.)), die Diskursanalyse durch
ethnografische Methoden auszuweiten, um nicht nur die ,,diskursiv-normativen Vorgaben von im sozialen
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Dabei lassen sich Praktiken und Diskurse, sowie diskursive und nicht-diskursive Praktiken
nach Reckwitz nicht klar voneinander trennen. Auch heuristisch erachtet er einen Dualismus
nicht als sinnvoll (Reckwitz 2008b, S.138). Sie sind vielmehr als ,Praxis-/Diskurs-
formationen“ zu denken, das heiit als dynamische ,,Netzwerke miteinander verflochtener
(aber natiirlich moglicherweise in sich heterogener und widerspriichlicher) Praktiken und
Diskurse® (ebd.),”” in denen bestimmte Subjektformen hervorgebracht und gestiitzt werden.
Dabei versteht Reckwitz ,,Diskurse” beziehungsweise ,,diskursive Praktiken* nicht als ein
,bloBes Uberbauphinomen des Redens ,iiber* soziale Sachverhalte“ (Reckwitz 2004a,
S. 160), sondern sieht sie im Anschluss an Foucault (1981 [1969]) als geregelte Aussage-
systeme, ,,als Elemente der sozial-kulturellen Realitdt, welche kulturelle Repridsentationen
produzieren (Reckwitz 2008b, S. 137f.) und welche, wie Foucault ausfiihrt, ,,systematisch
die Gegenstinde bilden, von denen sie sprechen® (Foucault 1981 [1969], S. 74). Sie sind eine
spezifische Form sozialer Praktiken: ,,Praktiken der Reprisentation* (Reckwitz 2006, S. 43)
und Zeichen verwendende Praktiken (Reckwitz 2008a, S. 204).*®
Mit seinem Diskurs-Begriff bezieht sich Reckwitz auf das Frithwerk von Foucault, insbeson-
dere auf das Buch ,,Archédologie des Wissens* (Foucault 1981 [1969]). Hier beschreibt
Foucault einen ,,Diskurs® mitunter als ,,eine Menge von Aussagen, die einem gleichen For-
mationssystem zugehoren® (ebd., S. 156). Dabei sind Aussagen keine Einheiten sprachlichen
Typs, sondern sie sind die Regeln fiir eine bestimmte Zeichenmenge. (Foucault definiert
Aussagen daher auch als ,,Existenzmodalititen* und ,,Funktionen®.) Diese konnen aber mit
verschiedenen sprachlichen Einheiten (z.B. Fragment eines Satzes, Proposition, Tabelle von
Zeichen) zusammenfallen (ebd., S. 154f.). Der Diskurs lésst sich also strenggenommen nicht
mit einer Menge von Zeichenfolgen gleichsetzen, sondern er kann vielmehr durch sie
konstituiert werden — in dem Fall, in dem sie Aussagen sind (ebd., S. 156). Diskursive Praxis
definiert Foucault dementsprechend als eine:
»Gesamtheit von anonymen, historischen, stets im Raum und in der Zeit determinierten Regeln,
die in einer gegebenen Epoche und fiir eine gegebene soziale, 6konomische, geographische oder
sprachliche Umgebung die Wirkungsbedingungen der Aussagefunktion definiert haben* (ebd.,
S. 171).
Und als ,,diskursive Formation® bezeichnet Foucault wiederum das Verbreitungs- und Ver-
teilungsprinzip von Aussagen (ebd., S. 156):

Raum definierten Subjektpositionen™ zu betrachten, sondern auch, wie einzelne Akteurlnnen konkret mit

diesen Umgehen und sie interpretieren (Alkemeyer/Villa 2010, S. 332).

7 Als Beispiele fiir miteinander verflochtene Praktiken und Diskurse nennt Reckwitz Arbeitspraktiken und

Arbeits-Managementdiskurse, und Praktiken der Erziehung und Erziehungsratgeber (Reckwitz 2008b,
S. 138). Zum Verhéltnis zwischen Praktiken und Diskursen, sowie zu Reckwitz’ Konzept, praxeologische
und diskursanalytische Ansédtze zu kombinieren, siche seinen Aufsatz ,Praktiken und Diskurse. Eine

sozialtheoretische und methodologische Relation” (2008a).

48 . . . . C e . .
Aus poststrukturalistischer und praxeologischer Perspektive ist ,,Représentation” nicht als ein Wider-

spiegelungsprozess zu verstehen. Entsprechend ldsst sich auch Reckwitz hier deuten, wenngleich er den
Begriff selbst nicht klar definiert. Mit Stuart Hall fasse ich ,,Représentation als eine Praxis der Herstellung
von Bedeutung(en) iiber signifizierende Praktiken (Hall 1997, S. 16). Vergleiche auch Schade/Wenk (2011,
S. 104ft.).

27



»In dem Fall, wo man in einer bestimmten Zahl von Aussagen ein dhnliches System Eier Streu-
ung beschreiben konnte, in dem Fall, in dem man bei den Objekten, den Typen der Auflerung,
den Begriffen, den thematischen Entscheidungen eine RegelméBigkeit (eine Ordnung,
Korrelationen, Positionen und Abldufe, Transformationen) definieren koénnte, wird man
iibereinstimmend sagen, da3 man es mit einer diskursiven Formation zu tun hat [...].* (Foucault
1981 [1969], S. 58, Hervorh. i. O.)
Mit dem Konzept der Praxis-/Diskursformation schlieBt Reckwitz an Foucaults Konzept der
Diskursformation an und betont durch das Hinzufiigen des Praxis-Begriffes das enge
Zusammenspiel von sozialer Praxis (beziehungsweise sozialen Praktiken) und Diskursen, von
diskursiven und nicht-diskursiven Elementen.” Bei der Verwendung des Begriffes ,,Praxis-
/Diskursformation und in der Rede von ,Praktiken und Diskursen“’’ darf jedoch nicht
vergessen werden, dass der Diskurs selbst als eine Praxis gefasst ist. Zudem sind Diskurse
nicht mit Sprache gleichzusetzen (vgl. Foucault 1981 [1969], S. 74), sondern sie durchziehen
und beeinflussen jegliche Praxisformen, so auch das Kuratieren (und ihre Teilbereiche wie
den Transport und die Hingung von Werken) und die Lehr- und Lernpraktiken im Kura-
tieren.” Fiir die Analyse in dieser Arbeit ist Reckwitz’ Konzept der Praxis-/Diskursformation
ein geeigneter Ausgangspunkt, denn er zeigt eine Moglichkeit auf, praxis- und diskurs-
theoretische Perspektiven miteinander zu verkniipfen und dies methodologisch — in Form
einer ,,kombinierten Praktiken- und Diskursanalyse* (Reckwitz 2008a, S. 206ff.)52 — fruchtbar
zu machen. Auf diese Weise lédsst sich zum Beispiel zeigen, wie die im kuratorischen Diskurs
dominante Forderung nach einer ,,selbstreflexiven* kuratorischen Praxis in den Praktiken der
kuratorischen Programme relevant wird und wie einzelne Teilnehmerlnnen sich in ihrer
eigenen Praxis dazu verhalten.
Die verschiedenen Praktikenkomplexe sozialer Felder und damit auch die des Kunstfeldes

haben laut Reckwitz die Struktur von ,,Praxis-/Diskursformationen (Reckwitz 2006, S. 60).>

*" In anderen an Foucault angelehnten Methodologien wird allein mit Foucaults Begriff ,,Diskursformation®

auf diese Verschrankung verwiesen, wobei dabei zumindest begrifflich der Fokus auf den Diskurs gerichtet
bleibt. So ist ,Diskursformation” beispielsweise fiir Keller die ,,Bezeichnung fiir einen abgrenzbaren
Zusammenhang von Diskurs(en), Akteuren, Praktiken und Dispositiven (z.B. die moderne Reproduktions-
medizin)“ (Keller 2004, S. 64). Zudem weist Reckwitz’ Konzept Parallelen zum ,,Dispositiv*-Begriff von

Foucault auf. Fiir eine Methodologie im Anschluss daran, siche vor allem Bithrmann/Schneider (2008).

50 . . . . . . . . .
Siehe hierzu insbesondere Reckwitz’ Aufsatz ,,Praktiken und Diskurse. Eine sozialtheoretische und

methodologische Relation (2008a).

Foucault versuchte mit dem Begriff des Diskurses, die iibliche Aufteilung in Sprechen und Handeln zu
durchbrechen, wie Stuart Hall mit Bezug auf Foucault ausfiihrt: ,,It is important to note that the concept of
discourse in this usage is not purely a ,linguistic concept. It is about language and practice. It attempts to
overcome the traditional distinction between what one says (language) and what one does (practice).” (Hall
1997, S. 44, Hervorh. i. O.).

Siche hierzu Kapitel 6.

51

52

>3 Gleichzeitig konnen sich Praxis-/Diskursformationen quer zu sozialen Feldern bilden und eher auf der

Ebene von Lebensformen liegen. Komplexe aus Praktiken und Diskursen, in denen sich spezifische
Subjektformen bilden, bezeichnet Reckwitz auch als ,,Subjektkulturen. Feldiibergreifende Konstellationen
aus Subjektkulturen und Subjektformen im sozialen Raum bilden wiederum bestimmte ,,Subjektordnungen*
(vgl. Reckwitz 2006, 2008b). Reckwitz (2006) fiihrt zudem aus, dass Praktikenkomplexe die Struktur von
,,Praxis-/Artefaktkonstellationen” haben und betont damit die Rolle von Artefakten fiir Subjektivierungs-
prozesse. In der vorliegenden Arbeit wird der Schwerpunkt auf die Betrachtung von Kuratieren als ,,Praxis-
/Diskursformation® gelegt.
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,,Kuratieren kann als eine im Kunstfeld und mittlerweile auch in anderen kulturellen Feldern
relevante Praxis-/Diskursformation betrachtet werden. Damit kniipfe ich an Bismarcks
Diagnose an, dass sich innerhalb des Kunstfeldes im 20. Jahrhundert das ,,Feld des
Kuratorischen* als kulturelles Subfeld herausgebildet hat, ,das diejenigen Techniken,
Verfahren und Fertigkeiten umfasst, die auf das Offentlichwerden von Kunst und Kultur
gerichtet sind“ (Bismarck 2012a, S. 47). Neben der ,,KuratorIn* sind hier unterschiedlichste
Professionen vertreten (darunter insbesondere die ,,KiinstlerIn®) und erheben ihre Anspriiche
(ebd., S.45). Das kuratorische Subfeld ist duflerst eng mit den Praxisformen, Regeln,
Funktionsprinzipien, Interessenobjekten und Positionenkonstellationen der anderen kulturel-
len Felder, insbesondere des Kunstfeldes, verflochten. Zudem lésst sich beobachten, dass die
Praxis-/Diskursformation ,,Kuratieren* viele Schnittpunkte zu anderen Praktiken des Kunst-
feldes, wie bildende Kunst, Kunsthandel und Kunstvermittlung, aufweist und zu diesen zum
Teil auch in einem konkurrierenden Verhiltnis steht. Dies zeigt sich auch in der historischen
Entwicklung der Praktik ,,Kuratieren* und der Subjektform ,,KuratorIn®, auf die ich in Kapitel

2 im Detail eingehe.

Kulturelle Codes

Jede Praxis-/Diskursformation ist Reckwitz zufolge von verschiedenen, zum Teil wider-
spriichlichen kulturellen Codes gekennzeichnet. Kulturelle Codes definiert Reckwitz als
,Differenzmuster (Reckwitz 2008b, S. 139), als ,,mehr oder minder komplexe, mehr oder
minder mehrdeutige Systeme von Unterscheidungen/Differenzen* (ebd.), die den ,,Sinn-
rahmen fiir das, was denkbar, sagbar und praktizierbar ist“ liefern (Reckwitz 2006, S. 44). Sie
sind oft bindr und asymmetrisch organisiert (z.B. Mann/Frau, Angestellter/ Arbeiter), wobei
die Differenzen nie stabil und eindeutig, sondern grundsétzlich polysem und wandelbar sind
(Reckwitz 2008b, S. 139).

Praktiken und Diskurse bilden laut Reckwitz ,,zwei aneinander gekoppelte Aggregatformen
der Code(re)produktion (Reckwitz 2006, S. 44). Das heil3it, kulturelle Codes strukturieren
sowohl Praktiken als auch Diskurse und sie beeinflussen die Dispositionen der darin
involvierten Subjekte.”* Uber die Analyse von Praktiken, Diskursen und der in ihnen zum
Tragen kommenden kulturellen Codes ldsst sich auf die Dispositionen zuriickschlieBen, die in
der jeweiligen Praxis-/Diskursformation ausgebildet werden und die erforderlich sind, um in
derselben als Subjekt anerkannt zu werden. Eine spezifische Code-Sorte sind die

,»Subjektcodes®. Das sind ,,zentrale Unterscheidungen, die Subjektformen festlegen und

> Reckwitz (2008a, S. 204; 2006, S. 44; 2008b, S. 136ff.) tendiert dazu, zwischen einer impliziten Vermit-

tlung von Wissen in sozialen Praktiken und einer expliziten Reprédsentation von kulturellen Codes in
Diskursen zu unterscheiden. Mit dieser Einteilung stérkt er jedoch genau den Binarismus, den er versucht
mit dem Konzept der Praxis-/Diskursformationen aufzulésen, das auf die Betonung der engen
Verschrankung von Praktiken und Diskursen und der Durchdringung von Praktiken durch diskursive
Elemente abzielt (vgl. Reckwitz 2008a). Ich gehe davon aus, dass in sozialen Praktiken sowohl implizite
(nicht-verbalisierbare, verkorperte) als auch explizite (verbalisierbare) Wissensformen zum Tragen kommen
konnen. Vergleiche hierzu insbesondere die Studie von Kristina Briimmer (2015, S. 168). Aullerdem kénnen
Diskurse iiber Prozesse der Routinisierung und Normalisierung in implizites Wissen iibergehen.
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differenzieren (Reckwitz 2008b, S. 136). Es ist anzunehmen, dass die Codes und mit ihnen
die Diskurse und Praktiken in den Aktivititen der Subjekte nicht nur reproduziert, sondern
auch transformiert werden. In Reckwitz’ Ausfiihrungen kommt dies nur am Rande zur
Geltung.

Fiir die Subjektform ,,KuratorIn* scheint vor allem die Unterscheidung zwischen der diskredi-
tierten ,,Genie-KuratorIn® und der erwiinschten ,,selbstreflexiven sowie an ,.kollektivem*
Arbeiten interessierten ,,KuratorIn®“ dominant zu sein. Dariliber hinaus gibt es weitere
Subjektcodierungen, zum Beispiel die Einteilung in die ,freie“ und die ,institutions-
gebundene KuratorIn®. Fiir diese Arbeit ist die Frage wichtig, welche Codes in den Aus- und
Weiterbildungspraktiken fiir Kuratorlnnen iibermittelt werden und inwiefern diese fiir die
Subjektivierung der Teilnehmerlnnen und schlieBlich fiir die Subjektform ,,KuratorIn*

relevant sind.
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2 Die ,,KuratorIn* aus historischer Perspektive

In diesem Kapitel stelle ich die Entstehung und historische Entwicklung der Subjektform
,KuratorIn* im Uberblick dar. Insbesondere zeige ich, welche Subjektformen des Kunstfeldes
der Moderne fiir die ,,KuratorIn“ wegbereitend waren und in sie anteilig eingeflossen sind.
Auf diese Weise sollen einerseits zentrale Merkmale der Subjektform ,,KuratorIn“ abgeleitet
werden. Andererseits ldsst sich daran zeigen, wie das Konzept der ,,Subjektform® in
historischer Perspektive in Anschlag gebracht werden kann und wie sich die Entstehung einer
Subjektform als Herausbildung aus anderen Subjektformen beschreiben lésst.

Einleitend erldutere ich zunichst, wie die Praktik ,Kuratieren in der heutigen Literatur
gefasst wird, und stelle dann in Kapitel 2.1 mogliche Vorgéngersubjektformen der ,,Kura-
torln“ seit dem 18. Jahrhundert vor. In Kapitel 2.2 steht die Entstehung der ,,Ausstellungs-
kuratorIn®“ am Museum und der ,freien Kuratorln“ im 20. Jahrhundert im Zentrum. Die
Entwicklungen seit den 1990er Jahren erldutere ich in 2.3, abschlieBend benenne ich in 2.4
Charakteristika der ,,KuratorIn®, die sich aus den historischen Betrachtungen und der Literatur
zum Kuratieren schlieen lassen.

Viele Autorlnnen, die sich historisch und theoretisch mit der ,,KuratorIn®“ und mit ,,Kura-
tieren* auseinander gesetzt haben, sind selbst als Kuratorlnnen aktiv oder arbeiten als
TutorInnen in einem kuratorischen Weiterbildungsprogramm. Theorie und Praxis liegen hier
also recht eng beieinander und befruchten sich gegenseitig. Dies hat auch damit zu tun, dass
es lange so gut wie keine (kunsthistorische) Literatur zu kuratorischen Fragen gab, auf die
Kuratorlnnen und kuratorische Programme zuriickgreifen konnten. Viele Kuratorlnnen
begannen in den 1990er Jahren — gewissermaBen in einem Akt der Selbstreflexion™ — die
Geschichte der ,,KuratorIn® aufzuarbeiten. Thre wissenschaftlichen Perspektiven sind daher

gleichzeitig als Positionierungen in der Praxis-/Diskursformation ,,Kuratieren* zu lesen.

Subjektformen entstehen, stabilisieren und verdndern sich in sozialen Praktiken (Reckwitz
2006). ° Fiir die Darstellung der Geschichte der ,KuratorIn“ bedeutet dies, dass die
historischen Spuren derjenigen sozialen Praktik nachzuzeichnen sind, in denen Kuratorlnnen
heute tagtdglich hervorgebracht werden. Zentral ist hierbei das ,Kuratieren“, das im
Kunstfeld traditionell die Form des Ausstellungmachens beziehungsweise des Ausstellens
annimmt. Dorothee Richter, Kuratorin und Leiterin des Post-Graduate Programme in Curating
der Ziircher Hochschule der Kiinste, definiert ,,Ausstellen* wie folgt:

»Zeitgendssisches Ausstellungsmachen kann man als eine Versammlung kultureller Praktiken

auffassen, die in bestimmten Displays miinden. Diese Displays sind zugleich Inszenierung und

Performanz von Objekten und Strukturen, sie bringen Objekte und Subjekte in eine bestimmte
Beziehung zueinander und sind somit Bestand-Teile von kommunikativen Prozessen. Sie sind

55 . . . . L . . .
Zu Formen der Selbstreflexion im Bereich kuratorischer Praxis siehe im Detail Kapitel 3.

Siehe Kapitel 1.
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gegriindet in Diskursen und bringen Diskurse hervor und generieren so Bedeutung mit.“

(Richter 2007a, S. 192)
Das Herstellen von Relationen und Bedeutungen spielt fiir die Praktik ,Kuratieren® eine
wichtige Rolle. Dies wird auch in der Definition von Beatrice von Bismarck deutlich. Sie ist
Kuratorin und Professorin fiir Kunstgeschichte und Bildwissenschaft an der Hochschule fiir
Grafik und Buchkunst in Leipzig, wo sie den Studiengang ,.Kulturen des Kuratorischen*
initiiert hat. Bismarck fasst ,, Kuratieren* beziehungsweise ,,Curating* als eine Tatigkeit der
Vermittlung, die das Ziel hat, ,,fiir kiinstlerische und kulturelle Materialien und Verfahren
eine Offentlichkeit zu schaffen” (Bismarck 2004, S. 108). Neben der Ausstellung als ,,zentra-
lem Vermittlungsmedium® (Bismarck 2005, S. 180) haben sich hierfiir weitere Publikations-
formate, wie beispielsweise Interviews, Ausstellungskataloge und Monographien, Diskus-
sionsrunden, Pressematerialien und Websites, aber auch Formate aus anderen kulturellen
Feldern, etwa Festivals und Filmreihen etabliert.
Die Praktik ,,Kuratieren‘ setzt sich laut Bismarck aus verschiedenen Praxisformen zusammen.
Zum einen sind dies bedeutungsstiftende Verfahren des Auswihlens, Zusammenstellens und
Ordnens von Subjekten, Objekten, Orten und Informationen. Bismarck zufolge verschaffen
vor allem diese ,,symbolisierenden Fertigkeiten* (Bismarck 2004, S. 109) dem Kuratieren und
damit auch der jeweiligen Kuratorin und dem jeweiligen Kurator ein herausgehobenes
Ansehen. Zum anderen zdhlen organisatorische Leistungen dazu, also Aktivititen wie die
Organisation der Ausleihe und des Transports von Kunstwerken, deren Versicherung, die
Beschaffung eines Ausstellungsortes sowie notwendiger Materialien, Personalien und
finanzieller Mittel (ebd.; Bismarck 2005, S.180f). In groBeren Ausstellungshiusern
und -projekten wird diese zweite Gruppe an Tatigkeiten zumeist auf spezialisiertes Personal,
wie RegistrarInnen und PR-ManagerInnen, oder eigene Abteilungen verteilt. Sie werden dann
zum eigentlichen ,,Kuratieren nicht dazu gezihlt. Die KuratorInnen sind in diesem Fall also
hauptséchlich fiir die bedeutungsstiftenden Praktiken zustindig.
,Kuratieren ldsst sich somit als eine ,,integrative practice (integrative Praktik) definieren.
Schatzki (2002, S. 88) bezeichnet mit diesem Begriff Praktiken-Komplexe, die verschiedene
Aktivitdten, Ziele und Emotionen in sich vereinen und sich durch ihre hohe Komplexitit von

den einfacher aufgebauten ,.dispersed practices®’’

(verteilten Praktiken) unterscheiden.
Anders als verteilte Praktiken sind integrative Praktiken von expliziten Regeln gekenn-
zeichnet, und sie sind — zum Teil konfligierend — miteinander verstrickt und tiberlappen sich

gegenseitig.

57 . _— o . . — . . . .
,Dispersed practices” (von mir iibersetzt mit ,,verteilte Praktiken®) weisen Schatzki zufolge eine geringe

Komplexitét auf. Es sind Aktivitdten, die in verschiedenen Bereichen des sozialen Lebens zirkulieren und
dort mehr oder weniger die gleiche Form behalten, wie beispielsweise ,berichten‘, ,fragen und ,ordnen‘. Sie
bestehen aus nur einem Aktions-Typus und sind frei von expliziten Regeln. Zudem konnen sie einzeln
vorkommen und gleichzeitig in verschiedene ,.integrative practices (von mir ibersetzt mit ,,integrative
Praktiken®) eingewoben sein (vgl. Schatzki 2002, S. 88).
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Bismarck weist darauf hin, dass sich die am ,Kuratieren* beteiligten Verfahrensformen
keinesfalls klar voneinander trennen lassen. Im Gegenteil, Tétigkeiten aus beiden genannten
Bereichen, also sowohl das Wéhlen, Kombinieren und Ordnen, als auch Tétigkeiten wie
Kommunizieren, Managen, Présentieren, Verteilen, Veroffentlichen und Netzwerken sind
bedeutungsstiftender und organisatorischer Art:

»~Administrative und organisatorische Anteile sind dabei aufs Engste verschrinkt mit gestal-

terischen und interpretativen; Fertigkeiten des Auswihlens, Ordnens und Présentierens sind

dsthetisch wie auch sozial oder 6konomisch konditioniert.” (Bismarck 2012a, S. 47)
Kuratieren weist damit sowohl Ahnlichkeiten zu kiinstlerischen Praktiken als auch zu
wirtschaftlichem Handeln und Management auf (Bismarck 2005, S. 177). Dabei ldsst es
Parallelen zu Formen von Kreativitit erkennen, die im Postfordismus zum gesellschaftlichen
Imperativ geworden sind (ebd., S.181). SchlieBlich bestimmt Bismarck ,,Kuratieren* in
Differenz zur Profession der ,KuratorIn®“. Sie fasst es als eine Praktik, derer sich neben
Kuratorlnnen auch alle anderen im Kunstfeld Tétigen bedienen konnen (Bismarck 2004,
S. 108):

»Mit dem Begriff ,Curating® die Tatigkeit und nicht die Ausfithrenden zu fokussieren, ist

wesentlich fiir seine Bedeutung zu Beginn des 21. Jahrhunderts.* (ebd.)
Die Abgrenzung der Subjektform ,,KuratorIn“ hin zu anderen Subjektformen scheint aus
diesem Grund nicht einfach zu sein. Zudem scheint es Formen des Kuratierens ohne ,,Kura-
torln* zu geben, hingegen keine ,,KuratorIn“ ohne Kuratieren.
Wichtige Elemente der Praktik ,,Kuratieren“, wie sie Richter und Bismarck fiir die heutige
Zeit beschreiben, bilden sich bereits Mitte des 18. Jahrhunderts mit der Entstehung eines
,heuen Systems der Kunstvermittlung in der Moderne* (Zahner 2006, S. 25) heraus. Dieses
setzt sich der Soziologin Nina Tessa Zahner zufolge aus den kunstvermittelnden Institutionen
Kunsthandel, Museum und Kunstkritik zusammen. Mit ihren Praktiken waren sie daran
beteiligt, Kunstwerke einer breiten Offentlichkeit zu présentieren, >® weshalb diese
Institutionen als vorbereitend flir die heutige Praktik des ,Kuratierens® angesehen werden
konnen. Mit ihnen zusammen entstanden im ausgehenden 18. Jahrhundert Subjektformen, die
mit dem Akt des Offentlichmachens der Kunst befasst waren, darunter insbesondere der

,Museumskonservator*, der ,,Galerist“, der ,,Kunsthandler* und der ,,Kiinstler*:*’

o8 Vergleiche hierzu auch Ward (1996, S. 320): ,,Of course, paintings and sculpture had previously been

displayed in a variety of fashions and for a variety of social groups, but what seems to turn the history of
art’s display into history of its exhibition is precisely the intention to institutionalize the showing of art
objects to this collectivity called the ,public‘. The seventeenth and eighteenth century were also when our
modern usage of the word ,exhibition‘ developed. Though not exclusively used for art, it did refer generally
to showing publicly.” Aber nicht nur im Kunstfeld entstanden Praktiken, die dem heutigen ,,Kuratieren
nahe stehen, auch in anderen sozialen Feldern lieBen sich , kuratorische* Praktiken beobachten, die mit
denjenigen im kulturellen Feld im Austausch standen. Zu erwidhnen sind beispielsweise die Gestaltung von

Schaufenstern und Warenhdusern sowie industrielle Ausstellungen (vgl. Schade/Wenk 2011, S. 157f.).

59 Vom 18. bis zum beginnenden 20. Jahrhundert waren wichtige Positionen im Kunstfeld, etwa ,,Museums-

direktor”, ,,Konservator®, , Kunstkritiker®, , Kunsthidndler und ,,Kiinstler, ménnlich definiert und fast
ausschlieBlich von Ménnern besetzt. Aus diesem Grund verwende ich fiir die Darstellung dieses Zeitraums
tiberwiegend die mainnliche Schreibweise als Bezeichnungen der jeweiligen Positionen, Berufe und
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»lm Laufe des 19. Jahrhunderts entfaltete sich kuratorische Arbeit zu einer profilbildenden
Tatigkeit fiir Museumsdirektoren und Mitarbeiter, die sich diesen Bereich von Anfang an mit
Galeristen/Galeristinnen, Handlern/Héndlerinnen und vor allem Kiinstlern/Kiinstlerinnen
teilten. (Bismarck 2012a, S. 47)
Allerdings war die Installation von Ausstellungen lange Zeit kaum — oder nur in Ausnahme-
féllen — Bestandteil des professionellen Diskurses im Kunstfeld. Erst seit etwa 1914 wurde
das Ausstellen zu einer auch diskursiv verhandelten Praktik (vgl. Ward 1996, S. 319). In den
60er Jahren des 20. Jahrhunderts bildete sich dann die ,,KuratorIn®“ als eine Subjektform

heraus, die vorrangig liber das Kuratieren definiert wird und ihre Anerkennung bezieht.

2.1  Vorginger-Subjektformen seit dem 18. Jahrhundert

In neu entstechenden Subjektformen lassen sich stets Appropriationen beziehungsweise
Aneignungen vergangener Subjektformen finden (Reckwitz 2006, S. 15ff., 20). Reckwitz
spricht in diesem Zusammenhang auch von der ,,Hybriditit™“ von Subjektformen. Dabei gibt
er dem Begriff des ,,Hybriden* eine verallgemeinerte Bedeutung iiber dessen Definition im
postkolonialen Kontext hinaus. Ihm zufolge sind alle modernen Subjektformen hybrid, d.h.
sie sind instabil, erscheinen potentiell als mangelhaft und tragen die Muster mdglichen
Scheiterns bereits in sich:
»,Hybriditit’ bezeichnet dabei die — nicht exzeptionelle, sondern verbreitete, ja regelmiBige —
Kopplung und Kombination unterschiedlicher Codes verschiedener kultureller Herkunft in
einer Ordnung des Subjekts. Die Hybriditdt kultureller Muster macht eine Subjektform
zumindest potentiell immanent widerspriichlich und implantiert in ihr prizise bestimmbare
Bruchlinien.“ (ebd., S. 19, Hervorh. i. O.)
Dabei ist aber nicht von beliebigen Code-Kombinationen auszugehen: es konnen vielmehr
.prizise bestimmbare Hegemonien, Gegenbewegungen, Distinktionskonflikte, Uber-
lagerungsmuster und Friktionen* (ebd., S. 21) analysiert werden.
Im Folgenden stelle ich in kurzer Form diejenigen AkteurInnen® des Kunstfeldes der

Moderne vor, die als vorbereitend fiir die heutige Subjektform ,,KuratorIn“ gelten konnen. Sie

Subjektformen. Frauen hatten zumeist keinen Zugang zu den genannten Positionen oder wurden
marginalisiert. In die Position ,,Museumskonservator” gelangten zum Beispiel erst zu Beginn des 20.
Jahrhunderts vermehrt auch Frauen. Vergleiche hierzu fiir den dt. Kontext Kleindorfer-Marx (2008) und
Ruge (2002) und fiir den US-amerik. Raum Downs (1994) und Taylor (1994). Kiinstlerinnen gab es zwar im
19. Jahrhundert bereits in hoherer Zahl, jedoch zeigt die Forschung (z.B. Muysers 1999, S. 15ff.), dass sie
von der Subjektform ,Kiinstler ausgeschlossen wurden und sich parallel eine weibliche Subjektform
»Kiinstlerin® bildete. Ihr wurden eigene Eigenschaften zugeschrieben (z.B. ,,weibliche Kreativitit™) und fiir
sie waren nur bestimmte kiinstlerische Praktiken (insbesondere Kunsthandwerk, Landschaften und Stilleben,
jedoch keine Bildhauerei und Aktmalerei), Priasentationsformen und Ausbildungswege zuginglich (vgl.
Schade/Wenk 2005, S. 158ff.; Muysers 1999). Es ist hervorzuheben, dass Frauen noch heute im
Kunstbetrieb benachteiligt sind (vgl. u. a. Deepwell 2009, Barz/Cerci 2015 sowie Kapitel 5.4 in dieser
Arbeit).

Den Begriff ,,AkteurIn“ verwende ich in Anlehnung an Bourdieus ,,Akteurs“-Begriff (im franzos. Original:
»l’agent™) und in dhnlicher Bedeutung wie den in dieser Arbeit eingesetzten ,,Subjekt“-Begriff (siche
Kapitel 1). Anders als Bourdieu arbeite ich mit beiden Begriffen, denn das hier zugrundeliegende praxis-
theoretische ,,Subjekt“-Verstindnis weist viele Ahnlichkeiten zu Bourdieus ,,Akteurs“-Begriff auf, der von
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werden als ,,Vorginger-Subjektformen® bezeichnet, was jedoch nicht implizieren soll, dass
diese von der ,,KuratorIn“ ersetzt wurden. Sie selbst sind bestehen geblieben, allerdings in

verianderter Form und mit neuer Position und Relevanz im Kunstfeld.®!

,<Museumskonservator*
In der Literatur wird hauptsidchlich der ,,Museumskonservator* als ein Vorldufer der ,,Kura-
torIn“ beschrieben (vgl. Bismarck 2004; Grammel 2005, S. 18; Schramme 2008, S.9). Er
bildete sich Ende des 18. Jahrhunderts mit dem Entstehen 6ffentlich zugéinglicher Sammlun-
gen und Ausstellungen heraus, war institutionell angebunden und in erster Linie fiir die Pflege
der jeweiligen Museumssammlung zustindig:
»Der Beruf [des ,,Kurators“] hat seine Wurzeln in der Figur des Konservators, der rein kustodi-
sche Aufgaben (das Bewahren und Konservieren) in den koniglichen Sammlungen des
franzosischen Ancien Regime (18. Jhdt.) wahrnahm. Mit der Professionalisierung des Berufs
(erste Ausbildung mit festen Aufnahmebedingungen und offiziellem Titel des Kurators seit
1882 an der Ecole du Louvre) erweiterten sich die Aufgaben [...]. (Grammel 2005, S. 18, Fn.
49, Anm. d. Verf))
Die ersten Sammlungsleiter und Museumsdirektoren waren ménnliche konigliche Beamte und
Vertraute sowie oftmals auch Maler. Seit der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts traten
vermehrt Kunsthistoriker an deren Stelle.” Zu den Aufgaben eines Sammlungsleiters im 19.
Jahrhundert zdhlten neben dem Bewahren, Konservieren und Erforschen der Sammlung die
Akquisition neuer Objekte und die Sammlungsprasentation, wobei dem Présentieren und
Ausstellen die geringste Bedeutung zukam (vgl. Schramme 2008; Weber 1987, S. 108f.).
Vom Museumskonservator wurde personliche Bescheidenheit, Zurilickhaltung und Diskretion
erwartet. Er hatte fiir die Institution zu sprechen, dem Diktat des Machthabers oder der
aktuellen Bildungspolitik Folge zu leisten und war dazu angehalten, im Interesse der
Gemeinschaft und der Kunstgeschichte nach moglichst objektiven und nachvollziehbaren
Kriterien zu agieren. Heinich und Pollak erkléren, dass die Person im Posten beziehungsweise
Amt als ,,Konservator“® aufging (vgl. Heinich/Pollak 2005).** Seit Ende des 19. Jahrhunderts

ihm auch gleichbedeutend mit ,,Habitus®, als einem Komplex aus Dispositionen, eingesetzt wird (siche z.B.
Bourdieu 2001 [1997], S. 171 unten). Ich gehe insbesondere davon aus, dass Akteurlnnen in sozialen
Feldern genauso wie Subjekte weder vollstindig autonom handeln, noch in ihrem Handeln vollstindig
determiniert sind: ,,Genau dies ist die Funktion des Begriffs Habitus: Er gibt dem Akteur eine generierende
und einigende, konstruierende und einteilende Macht zuriick und erinnert zugleich daran, daf3 diese sozial
geschaffene Fahigkeit, die soziale Wirklichkeit zu schaffen, nicht die eines transzendentalen Subjekts ist,
sondern die eines sozial geschaffenen Korpers, der sozial geschaffene und im Verlauf einer raumlich und
zeitlich situierten Erfahrung erworbene Gestaltungsprinzipien in die Praxis umsetzt.“ (ebd., S. 175). Mit dem
Begriff ,,AkteurIn® mochte ich zudem hervorheben, dass ein Subjekt nur in der Praxis, d.h. im Handeln,

entsteht und existieren kann.

o1 Vergleiche hierzu Zerove (2005): ,,Given that his [gemeint ist der Kurator] influence derives in part from the

fact that various qualities, tasks, and powers once enjoyed by other art-world figures have today been
subsumed in the curator, it makes sense, in any detailed discussion of the curator’s function, to examine the
similarities between the curator’s activity and certain other support roles in the art world once typical of the
modernist period.” (Zerove 2005, S. 138, Anm. d. Verf.).

62 1860 wurde Kunstgeschichte als akademisches Fach eingefiihrt (vgl. Schramme 2008).

63 Heinich und Pollak (2005) verwenden in ihrem englischen Aufsatz den Begriff ,,museum curator, den ich

hier mit ,, Konservator* bzw. ,,Museumskonservator® iibersetze.
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verlagerte sich die Aufgabe der Konservatoren im Museum mehr und mehr auf die
Prisentation und Vermittlung von Kunst (vgl. Schramme 2008). Dies ist ein Schritt hin zur
Entstehung der ,,KuratorIn“, die durch Aspekte wie Autorschaft und stirkere Sichtbarkeit

gekennzeichnet ist.

»Galerist* und ,,Kunsthindler*
Mit der Institutionalisierung® eines freien Kunstmarktes im 18. Jahrhundert hat sich die
Subjektform des modernen ,,Kunsthindlers* und ,,Galeristen* etabliert. Fiir den Verkauf von
Kunst setzten Kunsthdndler und Galeristen verkaufsfordernde Mittel ein, wobei Aus-
stellungen zu einem ihrer wichtigsten Werbemittel wurden (vgl. Bitschmann 1997).° Neben
dem Museum und der Kunstkritik z&hlte der Kunsthandel im 18. und 19. Jahrhundert zu den
kunstvermittelnden Institutionen, die iiber die Konsekration von Kunst wesentlich
mitentschieden (vgl. Zahner 2006, S. 25ff.). Ein Beispiel ist der Stichhdndler John Boydell,
der zwischen 1780 und 1800 als Verleger, Biirgermeister, Ratsherr und ,,Ausstellungs-
unternehmer® aktiv war (Bédtschmann 1997, S. 38). Er beauftragte englische Kiinstler mit
Werken fiir seine geplanten Ausstellungen, machte hierfiir in der Presse systematisch
Reklame, produzierte einen entsprechenden Ausstellungskatalog und verkaufte im Anschluss
an die Ausstellung eine Vielzahl von Drucken der gezeigten Werke.®” Boydells Kombination
aus Auftrag, Ausstellung und Reproduktionshandel fand einige Nachahmer (Batschmann
1997). Ein anderes Beispiel, diesmal aus dem 19. und beginnenden 20. Jahrhundert, ist der
franzosische Kunsthéndler und Galerist Paul Durand-Ruel:

» He] presented himself as engaged in a self-sacrificing battle for a truly special, new kind of

art, superior to the rest and, therefore, in the public interest.* (Zerovc 2005, S. 140, Erg.
d. Verf))

%" Das heift jedoch nicht, dass die Konservatoren kein Ansehen genossen. Heinich und Pollak (2005) weisen

darauf hin, dass Konservatoren aus dem regelméBigen Kontakt mit der Kunst und mit Kiinstlern Prestige
und personliche Befriedigung ziehen konnten — gewissermallen als Kompensation fiir ihre sonstige
Bescheidenheit. Auflerdem ist zu vermuten, dass ihnen ihre reprisentativen Funktionen soziales Ansehen

verschafften.

65 o .. . . . .
Institutionalisierung® lédsst sich verstehen als der ,,Prozess der ,Verfestigung® von bestimmten Mustern

regelméBig wiederkehrenden Verhaltens (in bestimmten Situationen) zu Institutionen® (Hillmann 2007,
S. 382). Sie ist eng mit Prozessen der Habitualisierung, Generalisierung und Typisierung von Handlungen
verkniipft (vgl. Biihl 2011). Zum Begriff der ,,Institution* siche Fufinote 22 in dieser Arbeit.

Der Beruf ,,Kunsthiandler hatte sich bereits im 16. Jahrhundert etabliert. Auch Verkaufsausstellungen, zum
Beispiel der Lukas-Gilden, gab es seit dieser Zeit. Im 18. Jahrhundert kam es jedoch zu einer Professio-
nalisierung und Institutionalisierung des Kunsthandels (Held/Schneider 2007, S. 204ff.). Auflerdem wurde
jetzt nicht mehr nur mit Druckgrafiken und kleineren Schnitzwerken gehandelt, sondern vermehrt auch mit
Gemailden und Skulpturen. Wéhrend die Galerien im 18. Jahrhundert hauptséchlich die bereits durch Kirche,
Akademie oder Aristokratie anerkannten Werke vertrieben, nahmen sich die Galerien im 19. Jahrhundert
vermehrt der zeitgendssischen Kunst an (vgl. Zahner 2006, S. 24, Fn. 5, S. 30).

Bekannt geworden ist Boydells 1789 eroffnete ,,Shakespeare Gallery®, fiir die er englische Kiinstler
beauftragte, Gemdlde zu William Shakespeares Dramen anzufertigen. Boydell kaufte die Werke,
organisierte Subskriptionen und bewarb die Ausstellung sowie die kaufbaren Folios mit Drucken der

Gemiélde in der Presse. Eigens fiir die Ausstellung liel Boydell ein Galerie-Gebdude bauen (Batschmann
1997, S. 38).
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Durand-Ruel pflegte eine enge Beziehung zu den zeitgenodssischen Kiinstlern und Kiinst-
lerinnen®® des Impressionismus und trug aktiv zu ihrem Erfolg bei. Hierfiir setzte er verschie-
dene Ausstellungs- und Werbe-Techniken ein, darunter die Gruppen-Ausstellung, die damals
wenig verbreitete Einzel-Ausstellung und die thematische Ausstellung. Er stellte in seinem
Wohnhaus aus und griindete eigene Kunstmagazine, in denen er impressionistische Kunst
besprach (vgl. Zerove 2005).

»(Ausstellungs-)Kiinstler

Im 18. Jahrhundert entwickelte sich der Typus des ,,Ausstellungskiinstlers* (Batschmann
1997), der Bilder mit zumeist populdren Themen extra flir und in Hinsicht auf Galerie-
Ausstellungen und auf das dort erwartete Publikum anfertigte. Diese Ausstellungen
ermoglichten den Kiinstlern die Bildung sowohl symbolischen als auch 6konomischen
Kapitals.”” Als ein Beispiel lisst sich John Singleton Copley anbringen. Er fertigte 1780 den
Stich ,,Der Tod des Earl of Catham* an, auf dem 56 Portraits der englischen Oberschicht zu
sehen gegeben werden. Copley schrieb eine Subskription aus und lie die Londoner Presse
seine Beschreibung des Bildes drucken. 1781 stellte er den Stich fiir einen Eintritt von einem
Schilling aus und konnte in sechs Wochen rund 20 000 BesucherIlnnen verzeichnen sowie
zahlreiche Drucke verkaufen.

Seit dem 18. Jahrhundert waren immer mehr Kiinstler neben der Anfertigung von Auftrags-
werken darauf angewiesen, fiir den freien Kunstmarkt zu produzieren.”” Die Bewerbung der
zum Verkauf stehenden Werke erfolgte neben den bereits genannten Galerien zunéchst
hauptsdchlich in den Ausstellungen der Kunst-Akademien — zum Beispiel den regelmafigen
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»Salons* der franzosischen ,,Académie Royal“’" — sowie in den Ausstellungen der im 19.

Jahrhundert entstandenen Kunstvereine, Kiinstlervereinigungen und -genossenschaften.

Durand-Ruel unterstiitzte auch Kiinstlerinnen des Impressionismus, z.B. Berthe Morisot und Mary Cassatt.

Mit Bourdieu definiere ich ,,Kapital® in dieser Arbeit als ,,akkumulierte Arbeit* (Bourdieu 1992, S. 49) und
Kraft, die objektiviert (z.B. in Form kultureller Giiter), einverleibt (als Dispositionen) oder institutionalisiert
(z.B. als schulische Titel) sein kann und in verschiedenen Formen vorkommt, zum Beispiel als
»okonomisches®, ,kulturelles”, ,soziales oder ,,symbolisches Kapital“ (ebd., S.49ff.; Bourdieu 1987
[1980], S.215ff.). Unter spezifischen Bedingungen lassen sich Kapitalformen ineinander umwandeln. Der
Besitz und die Moglichkeit des Einsatzes von Kapital ist stets mit Macht verbunden: In den verschiedenen
sozialen Feldern wird um je spezifische Kapitalien — als Bestandteile einer ,,Okonomie der Praxis® —
gekdmpft. Im kiinstlerischen Feld spielt die Akkumulation ,,symbolischen Kapitals®, d.h. sozialer
Anerkennung und Reputation, eine besondere Rolle, ,,[...] als eines zwar verleugneten, aber anerkannten,
also legitimen ,0konomischen® Kapitals, eines regelrechten Kredits, der in der Lage ist, unter bestimmten
Voraussetzungen und langfristig ,0konomische® Profite abzuwerfen” (Bourdieu 2001 [1992], S.228).
»Symbolisches* und ,,0konomisches”, d.h. direkt in Geld umwandelbares Kapital sind dabei eng
miteinander verschrankt und ineinander iberfithrbar (vgl. Bourdieu 2001 [1992], S. 228ff.; 1987 [1980],
S. 215ff,; 1992, S. 49-79).

Kirche, Herrscher und Adel fielen nach und nach als Hauptauftraggeber weg. An ihre Stelle traten
zahlkriftige biirgerliche Kunstsammler. Zudem griindeten sich Kunstvereine und Biirgerinitiativen, die sich
fiir die Ausstellung und den Ankauf von Kunstwerken einsetzten. Insgesamt jedoch nahm die Zahl der
Auftragswerke ab (vgl. Zahner 2006; Weber 1987).

Die Salons dienten der Durchsetzung der Kunstpolitik der ,,Académie Royal“ sowie der ideellen Foérderung

der Kiinstler und Kiinste, gleichzeitig forderten sie den Vertrieb der ausgestellten Kunstwerke (Zahner
2006).
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Kiinstler waren dabei vielfach am Ausstellungsprozess mitbeteiligt, sei es bei der Auswahl
der Kunstwerke als Jurymitglied’* oder bei der konkreten Organisation und Umsetzung der
Werkprisentation.

Einige Kiinstler nahmen den Vertrieb ihrer Werke auch ganz allein in die Hand, indem sie
eigene Ausstellungen organisierten, nicht selten weil sie von der Akademie oder einer
etablierten Kiinstlervereinigung zuriickgewiesen wurden (vgl. Zahner 2006). Der irische
Kiinstler Nathaniel Hone beispielsweise préisentierte 1775 sein satirisches Gemélde ,,Der
Taschenspieler (,,The Conjuror) zusammen mit 65 weiteren seiner Werke in einer privaten
Ausstellung, nachdem es in der englischen Royal Academy einen Skandal ausgeldst hatte und
nicht mit in deren Ausstellung aufgenommen wurde (Béatschmann 1997). Im Jahr 1855 lehnte
die Weltausstellung in Paris vierzig Bilder von Gustave Courbet ab, der diese darauthin in
einem nahe der Weltausstellung gelegenen Pavillon, unter dem Titel ,,Realismus®, zu sehen
gab (Hegewisch 1991, S. 11). Zu nennen sind dariiber hinaus vor allem die von Kiinstler-
Gruppen selbst organisierten Gegenausstellungen zu den etablierten Ausstellungen der
Akademien und staatlich anerkannten Organisationen. Bekannte Beispiele in Frankreich sind
die Ausstellungen der 1874 gegriindeten ,,Société anonyme des artiste peintres, sculpeurs,
graveurs (bekannt als Impressionisten-Ausstellungen), der 1884 entstandenen ,,Société des
Artistes Indépendants® (Gesellschaft unabhingiger Kiinstler) sowie der 1903 ins Leben
gerufene Pariser Herbstsalon. Wichtige Beispiele aus dem deutschsprachigen Raum sind vor
allem die ,,Miinchner Secession” und die ,,Wiener Secession“, die in der Ausstellungs-
gestaltung neue Akzente setzten (vgl. Kliiser/Hegewisch 1991).

Seit Ende des 18. Jahrhunderts etablierte sich eine weitere Weise kuratorischer Tétigkeit der
Kiinstler: die Atelier-Ausstellung. Sie entwickelte sich bis zum Ende des 19. Jahrhunderts zu
einer gingigen Form der Prasentation und Vermarktung kiinstlerischer Werke und blieb es bis
in die Gegenwart. Die heute iiblichen Rundgidnge an Kunsthochschulen und die in vielen
Stidten organisierten Tage des ,,offenen Ateliers* sind eine Variante davon:
,.Im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts avanciert das Kiinstleratelier von einem eher hermetisch
abgeschirmten Ort einsamen Schaffens nach und nach zu einem halbéffentlichen, wenn nicht
sogar Offentlichen Raum.* (Diers 2010, S. 2)
Die Ateliers wurden fiir die BesucherInnen entsprechend arrangiert. Fiir Ateliers prominenter
Kiinstler, beispielsweise Edouard Manet, wurden sogar Offnungszeiten eingerichtet (Diers
2010).”

 In den Kiinstlergenossenschaften saflen liberwiegend Kiinstler in der Jury und wéhlten die Werke fiir die

gemeinsamen Ausstellungen aus (vgl. Weber 1987, S. 75). Ansonsten waren in vielen Vereinigungen, z.B.
im Sonderbund Westdeutscher Kunstfreunde und Kiinstler (vgl. Kliiser/Hegewisch 1991), nicht nur

Kiinstler, sondern auch Museumsfachleute, Kritiker, Sammler und andere Intellektuelle vertreten.

7 An der Universitit Oldenburg fertigt Alice Detjen zurzeit eine Dissertation zu Kiinstlerhdusern in England

zwischen 1850 und 1920 an. In ihrer kunsthistorischen Analyse zu Frederic Leighton’s studio-house in
London (1866-96) zeigt sie auf, wie Leighton iiber das Haus, das wie eine Ausstellung gestaltet und fiir
Besucherlnnen gedffnet war, subjektiviert wurde.
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Kiinstler waren also seit der Entstehung des modernen Kunstbetriebs und der zunehmenden
Autonomisierung des Kunstfeldes in Praktiken eingebunden, die dem heutigen Kuratieren
sehr dhnlich sind: in das Auswihlen und Présentieren von Kunstwerken, in das Organisieren
von Ausstellungen und kulturellen Veranstaltungen. Zudem ist Malern im 18. und begin-
nenden 19. Jahrhundert — wie weiter oben bereits erwdhnt wurde — die Leitung von Museen
und offentlich zugénglich gemachten Sammlungen anvertraut worden. Somit lag auch die

Prisentation von Sammlungen zum Teil in ihrer Verantwortung.

»Kunstkritiker

Neben dem Museum und dem Kunsthandel etablierte sich im 18. und 19. Jahrhundert die
Kunstkritik zu einer der Institutionen, die zwischen der Kunst und den BetrachterInnen (und
KéauferInnen) vermittelten (vgl. Zahner 2006, S. 25ff.). Es entstand der Kunst-Journalismus,
der das biirgerliche Publikum iiber die neuesten Ausstellungen und Kunstwerke im Bereich
des Massenmarktes informierte. Und es bildete sich fiir den Bereich der autonomen Kunst
eine eigene Form von Kunstkritik, die mit Hilfe essayistischer Texte neue Kunstformen
erklirte, bewertete und zur Steigerung ihrer Nachfrage beitrug. Die Kunstkritiker dieser
zweiten Form lieferten subjektive Erfahrungsberichte und die erklédrende Theorie zur
beschriebenen Kunst (ebd., S. 31ff.). Zur Praktik ,,Kuratieren, wie sie weiter oben mit Hilfe
von Bismarck (2004, 2005) definiert wurde, lassen sich insofern Parallelen erkennen, als die
Kunstkritik ganz wesentlich dazu diente, fiir die Kunst eine Offentlichkeit zu schaffen. Dies
erfolgt hier nicht iiber die Priasentation von Werken in einer Ausstellung, sondern in Form der
Berichterstattung tiber Ausstellungen und die hier zu sehen gegebenen Kunstwerke in Medien
wie Zeitschriften und Zeitungen. Es ist ein spezifisches bedeutungsstiftendes Verfahren, das
heute zu einem Teil der Praktik ,,Kuratieren* geworden ist.

Ein Aspekt, der zwar in der weiter oben aufgefiihrten Definition von ,Kuratieren* keine
Erwédhnung findet, der aber in der Literatur immer wieder als Merkmal eines spezifischen
Typs von ,,KuratorIn“ genannt wird, ist die Beratung und Unterstiitzung von KiinstlerInnen.’*
Jutta Held und Norbert Schneider weisen darauf hin, dass seit dem ausgehenden 18.
Jahrhundert neben Kunsthindlern héufig Kunstkritiker die Interessen der Kiinstler
wahrnahmen und fiir diese Partei ergriffen (Held/Schneider 2007, S. 221). Als vor allem
finanzielle Forderer sind auch die Kunstsammler und Mizene zu erwéhnen. Ein Beispiel fiir
einen einflussreichen Kunstkritiker ist Herwarth Walden: Er bewarb in seiner 1910
gegriindeten Zeitschrift Der Sturm Kiinstler und Kiinstlerinnen’” der deutschen Avantgarde
des friihen 20. Jahrhunderts — in Texten und iiber Abdrucke ihrer Holzschnitte und

74 Bezeichnungen fiir diesen ,,KuratorIn“-Typus sind zum Beispiel ,,Kiinstlerragent™ (Schramme 2008, S. 58),

»promoter und ,,platform provider* (O’Neill 2012, S. 49). Vergleiche auch die Charakterisierung der
,,KuratorIn“ bei Marchart (2012, S. 31).

Herwarth Walden forderte viele Kiinstlerinnen, darunter z.B. Gabriele Miinter, Maria Uhden, Marianne von
Werefkin, Else Lasker-Schiiler und Magda Langenstra3-Uhlig. Siehe hierzu die Webseite zur Ausstellung
»Sturm-Frauen. Kiinstlerinnen der Avantgarde in Berlin 1910-1932% in der Schirn Kunsthalle Frankfurt am
Main (30.10.2015-07.02.2016): http://schirn.de/sturmfrauen/digitorial/index.html (Zugriff am: 08.12.2016).
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Zeichnungen. Zudem présentierte er die expressionistischen und futuristischen Kunstwerke
seit 1912 in zahlreichen Ausstellungen in seiner Galerie (vgl. Held/Schneider 2007, S. 215ff;
Selz 1991).7° Kunstkritiker wie Walden iibernahmen eine ,,Schrittmacherfunktion zur
Durchsetzung avantgardistischer Kunst-Stromungen (Held/Schneider 2007, S.227). Sie
,fihlten sich der Kiinstlerschaft zugehorig und etablierten sich als Teil der Boheme in Paris*
(Zahner 2006, S.34) und in anderen europdischen Stddten. Charles-Pierre Baudelaires
Beschreibung des Kritikers als einen ,,Berater des Kiinstlers kann als ein Manifest der
Kunstkritik der Moderne betrachtet werden, das Kunstkritiker dazu inspirierte, sich fiir
bestimmte Kunstrichtungen einzusetzen (Held/Schneider 2007, S.225). Laut Held und
Schneider (ebd., S.230) war die Kunstkritik jedoch nicht nur der Distributionssphére
zuzurechnen, sondern auch der Rezeptionssphére, da sie aulerdem die Interessensvertretung
des Publikums darstellte.

2.2 ,AusstellungskuratorIn®“ am Museum und ,,freie KuratorIn*

Zur Herausbildung einer neuen Subjektform tragen unterschiedliche zusammenspielende
Faktoren bei. Subjektformen sind mit Reckwitz (2006, S.47f.) nicht als starre Gebilde
gefasst, sondern als dynamische, heterogene und oft in sich widerspriichliche Muster der
Subjektivierung. Sie werden im Vollzug der Praxis sowohl reproduziert als auch
transformiert. So verdndern sich Subjektformen schon deshalb permanent, weil die
Wiederholung der ihr zugehorigen Praktiken nie vollkommen identisch erfolgt, sondern stets
mit leichten oder auch sprunghaften Verschiebungen einhergeht, die diffundieren kénnen
(ebd.). Zur Entstehung einer neuen Subjektform kann es dann kommen, wenn mehrere
Subjekte in ihrer Praxis von der bisherigen Subjektform besonders stark abweichen und sich
dadurch kollektive Muster von ,,Idiosynkrasien®, bestimmte korperlich-mentale Eigentiim-
lichkeiten, bilden. Als mdgliche Griinde hierfiir nennt Reckwitz Formen von Nichtgelingen
und Verfehlungen im Prozess der Subjektivierung. Aber es ist auch vorstellbar, dass die
vorhandenen Spielrdume der Subjektform als Bestandteil einer widerstindigen oder inno-
vativen Praxis ausgereizt und {liberschritten werden. Diese Abweichungen kénnen wiederum
durch die Heterogenitidt und Widerspriichlichkeit, die die Subjektformen selbst kennzeichnet,
und durch die Polysemien der die Subjektformen beeinflussenden kulturellen Codes gefordert
werden. Nicht zuletzt kombinieren einzelne Subjekte stets verschiedene Praktiken und
Subjektformen in sich, und bringen ihre ganz eigene Subjektgeschichte in eine Praktik ein, so
dass sich auch daraus Verschiebungen in der kulturellen Form des Subjekts ergeben konnen
(Reckwitz 2008b, S. 140f.; 2006, S. 471f.).

® Weitere Beispiele: der Kritiker und Schriftsteller Paul Westheim, der sich in der von ihm herausgegebenen

Zeitschrift Kunstblatt fir expressionistische Kunst einsetzte; spéter dann der amerikanische Kunstkritiker
Clement Greenberg, der insbesondere die Maler des abstrakten Expressionismus unterstiitzte, darunter vor
allem Jackson Pollock, Clyfford Still, Hans Hofmann, Willem de Kooning und Barnett Newman (vgl.
Held/Schneider 2007, S. 215ff).
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Fiir das Aufspiiren der Faktoren, die zur Entstehung der Subjektform ,,Kuratorln* beigetragen
haben, kann also zum einen der Blick auf ihre Vorgédnger-Subjektformen aufschlussreich sein,
also auf jene Subjektformen, die im vorhergehenden Textabschnitt vorgestellte wurden:
,,Museumskonservator, ,, Kunsthindler*, , Kiinstler* und ,,Kunstkritiker. Zum anderen sind
das soziale Feld, also das Kunstfeld, und die hierin relational zueinander angeordneten
Subjektpositionen genauer zu betrachten, sowie die sozialen Praktiken, in denen die
Vorgénger-Subjektformen reproduziert und transformiert wurden. Transformationen auf
dieser Ebene werden durch die Eigenaktivitdten der Subjekte mit vorangetrieben. Gleichzeitig
konnen jegliche Feld-Verdanderungen Verschiebungen der vorhandenen Subjektformen bis hin
zu Neubildungen anstoBen, denn neue Feld- und Praktiken-Eigenschaften konnen die
Subjekte zu einer verdnderten Praxis veranlassen und die Ausbildung neuer Dispositionen
provozieren. Feld, Praxis und Subjektform sind auf diese Weise eng miteinander verschriankt

und beeinflussen sich gegenseitig.”’

Genau genommen haben sich im Verlauf des 20. Jahrhunderts zwei neue kuratorische
Subjektformen gebildet: die ,,institutionsgebundene KuratorIn“ und die nicht institutionell
gebundene ,,freie KuratorIn®.

Zunichst hat sich die ,,institutionsgebundene KuratorIn“ als eine neue Position aus dem
,,Museumskonservator* heraus entwickelt. Dieser Prozess setzte schon Ende des 19. Jahrhun-
derts ein. In dieser Zeit lassen sich in den Museen zwei Phidnomene beobachten. Erstens
waren sie nicht mehr ausschlieflich damit befasst, die bereits als hochwertig anerkannten
ehemals flirstlichen Sammlungen zu bewahren und zu vermitteln, sondern auch damit, Werke
zeitgendssischer Kiinstler anzukaufen. Hierbei konnten sie sich auf die Bewertungen der
Akademie und Kunstkritik verlassen oder aber nach eigenen Kriterien agieren und auf diese
Weise einer Auswahl von Kiinstlern zu Ansehen verhelfen. Gerade diese Sammeltatigkeit
eroffnete den Konservatoren die Moglichkeit, innerhalb ihrer eigentlich biirokratischen
Profession nach eigenen Vorziigen und Geschmack vorzugehen. Gleichzeitig waren sie dem
Risiko ausgesetzt, dafiir kritisiert zu werden, dass ihre Entscheidungen nicht objektiv und im
Sinne der Allgemeinheit seien. Heinich und Pollak (2005) sprechen in diesem Zusammenhang

7" Siche zu diesem Zusammenspiel auch die Ausfithrungen in Kapitel 4. Zum Wandel von Feldern und

Dispositionen vergleiche auch Bourdieu (2001 [1997], S. 202, 206ff.). Er geht von einer Dialektik von
Positionen und Dispositionen, von objektiven und inkorporierten Strukturen aus und erkldrt, dass ,.die
Habitus oftmals mit Aktualisierungsbedingungen konfrontiert sein kdnnen, die von denen abweichen, unter
denen sie produziert wurden: So verhélt es sich namentlich immer dann, wenn die Akteure Dispositionen
verhaftet bleiben, die durch den Wandel der objektiven Bedingungen (soziales Altern) obsolet geworden
sind, oder Positionen einnehmen, die [...] andere Dispositionen als die urspriinglich erworbenen erforderlich
machen. In Abhéngigkeit von neuen Erfahrungen éndern die Habitus sich unauthérlich (ebd., S. 206f.). Die
Disharmonie zwischen Position und Disposition kann aber auch dazu fiihren, dass die Position den
Anforderungen des Habitus angepasst wird (ebd., S.202). Angestrebt wird dabei stets eine Koinzidenz
zwischen Habitus und Feld (ebd., S. 192), die Bourdieu tendenziell als den Regelfall betrachtet. Vergleiche
hierzu auch Schifer (2012, S. 211f)).
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von einer Krise der Profession ,,Museumskonservator“78. Der zweite Aspekt betrifft die Rolle
der musealen Prédsentation und Vermittlung von Kunst. Wie bereits erwidhnt, wurde diese einst
nachrangige Tétigkeit bereits gegen Ende des 19. Jahrhunderts zu einer immer wichtigeren
Aufgabe von Museumskonservatoren. Die Anzahl an Museen und temporiren Ausstellungen
nahm in der Folge weiter zu (vgl. Schramme 2008, Heinich/Pollak 2005). Ahnlich wie bei der
Sammeltétigkeit begannen Museumskonservatoren den ihnen zur Verfiigung stehenden
Spielraum’® beim Ausstellen auszunutzen oder iiber diesen sogar hinauszugehen. Schramme
zufolge ist so zu Beginn des 20. Jahrhunderts die erste Form des von ihr so genannten
»autonomen Kurators® entstanden, ein ,,Kurator, der aus personlichen oder &sthetischen
Griinden {iiber Gestaltungs-, Vermittlungs- und Présentationsfragen frei entscheidet®
(Schramme 2008, S. 20) und nicht mehr dem Diktat eines Machthabers, der Bildungspolitik
oder kunsttheoretischen Traditionen Folge zu leisten hat:*

,»Mit Personlichkeiten wie Tschudi, Dorner, Lichtwark und Bode entwickelte sich der Typ des

modernen Galerieleiters und das Selbstverstdndnis des Kurators im heutigen Sinn, das auf einer
subjektiven Darstellung von Kunstwerken beruht.” (ebd., S. 30)81

Die aufgefiihrten Verschiebungen in den Praktiken des Sammelns und Ausstellens im
Museumskontext forderten die Konstitution einer neuen personalisierten Position innerhalb
der relativ biirokratischen Profession ,,Museumskonservator. Heinich und Pollak (2005)
beschreiben diese Entwicklung, die sie allerdings erst in der Mitte des 20. Jahrhunderts
ansetzen, als:

»[...] an evolution from a professional position which is institutionally and collectively defined
in terms of its post (for our purposes, the curator) to the progressive autonomization of function

" Den englischen Begriff ,,museum curator aus dem Text von Heinich/Pollak (2005) habe ich hier mit

»,Museumskonservator” iibersetzt. Die deutschen Begriffe , Museumskurator und ,,MuseumskuratorIn®
werden in dieser Arbeit stattdessen synonym fiir solche Konservatorlnnen bzw. institutionsgebundene
KuratorInnen verwendet, die — wie dies heute oft iiblich ist — verstarkt Ausstellungen organisieren und
gleichzeitig fiir die Betreuung und wissenschaftliche Bearbeitung einer Sammlung zusténdig sind bzw. sein

konnen.
79

80

Zu den ,,Spielrdumen moglichen Verhaltens®, die Subjektkulturen lassen, vergleiche Reckwitz (2006, S. 48).

Zuvor orientierte sich die Gestaltung von Ausstellungen an klaren Prinzipien: Es ging um die Représentation
der Macht und des Reichtums eines Monarchen oder der Nation, das Erfiillen eines Offentlichen
Bildungsauftrages sowie um Wissenschaftlichkeit, d.h. die Orientierung an wissenschaftlichen
Klassifikationen und an der kunsthistorischen bzw. historischen Chronologie. Laut Schramme sei
insbesondere ein gutes historisches Verstdndnis fiir eine leitende Tétigkeit am Museum unabdingbar
gewesen. Andere Prinzipien, z.B. &sthetische, kamen jedoch kaum in Frage. Als einen Grund fiir die
zunehmende ,,Autonomie” von Kuratoren seit 1900 nennt sie das ,,Auflésen der direkten Verbindung
zwischen Monarchie und Kunst® (Schramme 2008, S. 29), also die fortschreitende Loslésung der Kunst von
reprasentativen Zwecken und festen Auftraggebern. Jetzt konnten sich die Museen inhaltlich und
gestalterisch neu ausrichten, sich von représentativen oder chronologischen Anordnungen 16sen und Neues

versuchen. So wurden z.B. die Museumsrdume zunehmend schlichter (vgl. Schramme 2008).

81 .. . . . . .
Schramme stellt in ihrer Argumentation einen direkten Bezug zwischen dem Konzept der ,,Autonomie der

Kunst“ aus dem 19. Jh. und der Entstehung des von ihr angenommenen ,,autonomen Kurators* her. Ersteres
habe den Bedarf fiir den ,,autonomen Kurator” erzeugt. Problematisch an dem Begriff ,,autonom* ist in
diesem Fall, dass er neue Abhédngigkeiten und Regeln ausblendet. Das von Bourdieu als ,,relativ autonom
beschriebene Kunstfeld, das sich im 19. Jahrhundert ausprégte, unterscheidet sich zwar durch feldspezifische
Regeln von anderen Feldern, ist aber auch nicht frei von Einfliissen (Bourdieu 2001 [1992]).
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(the exhibition curator), itself capable of authorizing a more independent and personalized

position which is that of the auteur.” (Heinich/Pollak 2005, S. 176, Hervorh. i. O.)
Wihrend also der traditionelle ,,Museumskonservator in seinem Posten aufging, hat sich der
neue auf das Ausstellen fokussierte ,,Ausstellungskurator” vom Posten gelost und ist zu einer
eigenen unabhingigeren Position mit Autor-Eigenschaften®* geworden. Dies ist ein Grund,
warum er vor allem in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts zu einer besonders sichtbaren
und 6ffentlich besprochenen Subjektform wurde.” Der ,,Ausstellungskurator am Museum
kann als eine neue Subjektform betrachtet werden, weil der Fokus auf die Praktik des
Prisentierens eigene Wissensformen und Fihigkeiten voraussetzt.
Der wohl bekannteste Fall eines Kurators, der sich von der Institution 16ste und als ,.freier
Kurator* titig wurde, ist Harald Szeemann. Er wird oft als Musterbeispiel und Motor fiir
diesen Ablosungsprozess und die Entwicklung des ,,freien Kurators* genannt. Er war bis 1969
Leiter der Berner Kunsthalle, gab diese Stellung dann freiwillig auf und arbeitete als
selbststandiger Kurator weiter.®* Szeemann inszenierte sich als eine Art Kiinstler des
,Gesamtkunstwerkes Ausstellung™ und verschaffte damit sich selbst sowie seinen
Ausstellungen eine starke Sichtbarkeit und viel Prestige in der Offentlichkeit (vgl. Schramme
2008; Grammel 2005). Er nahm in seinen Ausstellungen die Position eines ,,Auteur
(Heinich/Pollak 2005) ein. Grammel (2005) spricht von einer ,auktorialen Position” —
vergleichbar mit der Rolle des ,allwissenden Erzdhlers in einem Roman. Insbesondere
Szeemanns Praxis, seine Ausstellungen mit einem Thema oder einer These zu versehen,
verstirkte diesen Effekt. Heinich und Pollak zufolge tendieren insbesondere Themen-

ausstellungen dazu, KuratorInnen als AutorInnen sichtbar werden zu lassen:*

52" Michel Foucault hat den Autor als ein ,Prinzip der Verknappung des Diskurses* beschrieben, als ein

,»Prinzip der Gruppierung von Diskursen, als Einheit und Ursprung ihrer Bedeutungen, als Mittelpunkt ihres
Zusammenhalts“ (Foucault 2010 [1972], S. 20). Autorschaft stiftet damit Orientierung sowie den Eindruck
von Einheit und Zusammenhalt. Zudem wird Autorschaft mit Innovation, Authentizitdt und vor allem mit
Autoritiat verbunden (vgl. Wenk 1997, S. 23). Die ,,Autor-Funktion® ist ,.charakteristisch fiir Existenz-,
Verbreitungs- und Funktionsweisen (Foucault 1999, S.38) ganz bestimmter Diskurse, z.B. westlicher
literarischer Diskurse, und sie kann jeweils verschiedene Auspridgungen haben (Foucault 1999). Im
Kunstfeld war sie lange nur in Bezug auf Kunstwerke typisch. Seit Mitte des 20. Jh. ist der Diskurs auch in

Bezug auf Ausstellungen (und andere kuratorische Formate) durch die Funktion ,,Autor* geprigt.

83 Zu Praktiken der Autorschaft bei Kuratorlnnen siehe auch den Aufsatz ,, Autorschaft als Legitimation. Der

Kurator als Autor und die Inszenierung von Autorschaft in The Exhibitionist“ von Felix Vogel (2014) sowie
den Text ,,Kiinstlerische und Kuratorische Autorschaft* von Dorothee Richter (2007b).

Szeemann selbst erklért dies unter anderem mit dem Wunsch, sich mehr auf die Aufgabe der Prisentation
von Kunst konzentrieren zu wollen (Grammel 2005, S. 11). Zudem gab ihm die Arbeit als selbststdndiger
Kurator mehr Entscheidungsautonomie. Laut Allen (2007) waren die Museen seit den 1960er Jahren fiir
einige Kuratorlnnen zu konservativ und nicht nah genug an den zeitgendssischen Kiinstlerlnnen dran,
weshalb sie die Museen verlieBen oder von Anfang an frei arbeiteten. Als Beispiele nennt sie neben
Szeemann die freie Kuratorin Peggy Gale, die seit den 1970er Jahren Ausstellungen organisiert.

Auch in den 1980er Jahren 16sten sich Allen zufolge einige Kuratorlnnen von den Museen, weil die
administrativen Aufgaben Uberhand nahmen und weil sie den Kiinstlerlnnen niher sein wollten (Bsp. Bruce
Ferguson). Heute hat sich die Situation wieder verdndert: Star-Kuratoren wie Daniel Birnbaum, Jens
Hoffmann und Hans Ulrich Obrist haben oft einen Posten in einer Institution und kombinieren diesen mit
externen Projekten und freiem Kuratieren (ebd.).
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8 Zu weiteren Praktiken, die zu Szeemanns Wahrnehmung als ,,Ausstellungsautor” beitrugen siche Grammel

(2005).
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»3uch an exhibition, to the degree that its aim is not merely to display the works but to
demonstrate a certain interpretation of works and ideas (an interpretation necessarily
constructed and thus, in a certain way, signed), has a tendency to nudge the ,creator from his or
her anonymity.* (Heinich/Pollak 2005, S. 175)
In den 1960er Jahren lassen sich weitere Verdnderungen im Kunstfeld feststellen, die die
Entwicklung der Subjektform ,KuratorIn“ vorantrieben. Zundchst stieg die Zahl der
Ausstellungen und Kunstinstitutionen, der kunstbezogenen Verlage und Publikationen sowie
der Museumsbesucherlnnen stark an (vgl. Heinich/Pollak 2005; Bismarck 2004, 2012a). Der
entstandene Wettbewerb zwischen den Museen und Ausstellungshdusern fiihrte zu einem
gewissen ,,Zwang zur Innovation® in der Praktik des Ausstellens (Grammel 2005).*® Zudem
kam es zur Ausdifferenzierung der Aufgaben im Kunstfeld, es entstanden unter anderem die
Berufe der freien, nicht institutionsgebundenen ,,KuratorIn“ und der ,,Museumspiddagogln*
(vgl. Heinich/Pollak 2005; Bismarck 2004, 2012a).”” Diese Entwicklung erfolgte wiederum
vor dem Hintergrund eines seit den 1960er Jahren — zunichst vor allem in den USA —
anwachsenden und sich stark erweiternden Kunstmarktes. Die US-amerikanische Wirtschaft
florierte und eine neue kaufkriftige und investitionsorientierte Mittelschicht legte ihr Geld in
Kunst an. Um die neuen Sammlerlnnen kiimmerte sich ein neu entstandener vertriebs-
orientierter Galeristlnnen-Typ, der stirker 6konomisch ausgerichtet war und sich laut Zahner
,unter Riickgriff auf Marketing-Praktiken aus der Okonomie einen Namen im Feld machen®
konnte (Zahner 2006, S.279). Zu diesem Typ lassen sich beispielsweise die US-amerika-
nischen Galeristen Sidney Janis und Sam Kootz zdhlen. Es war eine Zeit des Marketing-
Booms in den USA, in der erstmals verstirkt Massenmedien zur Bewerbung von Kunst
eingesetzt wurden. Gleichzeitig bedienten sich auch viele KiinstlerInnen der Massenmedien
und der Techniken von PR und Werbung.
Zahner (ebd., S. 277ff.) macht in den 1960er Jahren die Entstehung des ,.erweiterten Feldes
der Produktion® als neues Subfeld im Feld der Kunst aus. In ihm kombiniert sich die Logik
des Feldes der reinen Produktion — insbesondere dessen Innovationsorientierung, die
Einzigartigkeit des Werkes sowie die Originalitit der ,,KiinstlerIn“ — mit der Logik des
Subfeldes der Massenproduktion, vor allem mit dessen offener Ausrichtung auf die
Anhaufung 6konomischen Kapitals sowie der Moglichkeit einer Kunst-Rezeption unabhéngig
vom Besitz dsthetischen Kapitals.*® Parallel zur Okonomisierung der Kunst kam es Zahner

86 Bourdieu und Darbel beobachteten im Frankreich der 1960er Jahre, dass Museumskuratorlnnen mit

wechselnden Ausstellungen und Publikationen vor allem dazu beitrugen, ,,das Interesse der Kunstliebhaber
an einem langst vertrauten Museum aufrechtzuerhalten oder neu zu wecken* (Bourdieu/Darbel 2006 [1966],
S. 131) und damit ,,den aristokratischen Charakter des Museums und seines Publikums objektiv [zu]
verschérflen]” (ebd., S. 142, Erg. d. Verf.).

In der Literatur ist in diesem Zusammenhang von ,,Professionalisierung® im Sinne der Entstehung neuer
Berufe (im Zuge einer stirkeren Arbeitsteilung) die Rede (vgl. Bismarck 2004). Bismarck (2004, 2012a)
bezieht sich in ihren Ausfithrungen hauptsichlich auf den deutschsprachigen Raum. In den Beschreibungen
von Heinich/Pollak (2005) geht es um die Entwicklungen in Frankreich.
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8 Zahner (2006) baut in ihrer Arbeit auf Bourdieus Feldtheorie und seinen Ausfithrungen zum Feld der

kulturellen Produktion auf. Zum ,,Subfeld der eingeschrankten Produktion® bzw. der ,reinen Produktion®
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zufolge zu einem Prozess der Demokratisierung, da ,,die elitiren Anspriiche des Feldes der
reinen Produktion, die auf der zentralen Bedeutung dsthetischen Kapitals basieren, als
Ideologie enttarnt* wurden (Zahner 2006, S. 283). Neben der ,,MuseumskonservatorIn“ waren
es vor allem die ,,GaleristIn®, die ,,KunstkritikerIn“ und die ,,KiinstlerIn®, die in dieser Zeit
kuratorisch titig wurden und die neue Position der ,,AusstellungskuratorIn® mit erzeugten.
Unter den Akteurlnnen befanden sich nunmehr auch vermehrt Frauen, wobei die Ménner auf

diesen Positionen noch immer deutlich in der Mehrzahl und wesentlich sichtbarer waren.

,»GaleristIn“ als ,,KuratorIn*

Ein Beispiel fiir einen Galeristen, der seinen praktischen Fokus immer mehr auf das Kura-
tieren verlagerte, ist Seth Siegelaub. Er ldsst sich zwischen den beiden von Zahner (2006)
beschriebenen Galeristlnnen-Typen der 1960er Jahre, der vertriebsorientierten und der nicht
kommerziell ausgerichteten kiinstlerInnen- und produktionsorientierten ,,GaleristIn®, verorten.
Siegelaub besal3 zwischen 1964 und 1966 eine Galerie in New York, im Anschluss daran
handelte er in seiner Wohnung in der Madison Avenue weiter mit Kunst. Er setzte sich
insbesondere fiir Konzeptkiinstler wie Carl Andre, Robert Barry, Lawrence Weiner, Joseph
Kosuth und Douglas Huebler ein. Sich selbst betrachtete Siegelaub als einen Berater,
Organisator und Kollaborateur (Alberro 2003). Um auf die Konzeptkiinstler aufmerksam zu
machen und ihre Werke zu verkaufen, setzte er unterschiedliche Werbe- und PR-MalBBnahmen
ein: Er organisierte Ausstellungen, Publikationen, 6ffentliche Symposien und Interviews mit
den Kiinstlern. Er fertigte Flyer an, verfasste Briefe (Direktpost), Einladungskarten und
Anzeigen. Zudem lud er wichtige Akteurlnnen des Kunstfeldes (Sammlerlnnen, KritikerIn-
nen, KustodInnen, KiinstlerInnen) in seinen Salon ein. PR, Kunst und Ausstellungsraum
lieBen sich oftmals kaum mehr voneinander unterscheiden. Die von Siegelaub vertriebenen
Konzeptkunstwerke hatten héufig ihren Hauptort in Publikationen, Magazinen und auf
Postkarten, also in den Massenmedien, sie wurden hier ausgestellt und gleichzeitig beworben.
Auf diese Weise erreichten sie ein breiteres Publikum als durch eine konventionelle Ausstel-
lung. Marketing wurde so zu einem Teil der Prasentation von Kunst und zu einem Teil des
Kunstwerkes (ebd.).

,KunstkritikerIn® als ,,KuratorIn“
Lucy R. Lippard ist ein Beispiel fiir eine Kunstkritikerin, die auch als Kuratorin arbeitete.
Lippard schrieb seit 1964 Artikel fiir Kunstzeitschriften wie Artforum und Art International,
stand dieser Arbeit aber zunehmend kritisch gegeniiber:
»lhre ab 1966 in den Vordergrund tretende Tatigkeit als ,freie Kuratorin® bot ihr dagegen die
Moglichkeit, die in ihren Augen parasitdre Rolle der Kunstkritikerin abzustreifen. In dem Malle,

in dem sie sich parallel zu ihrem zunehmend stirker in den Vordergrund tretenden politisch-
aktivistischen Engagement (im Rahmen von Anti-Vietnam-Protesten sowie gewerkschaftlichen

und dem ,,Subfeld der Massenproduktion® siche Bourdieus Buch ,,Die Regeln der Kunst. Genese und
Struktur des literarischen Feldes™ (2001 [1992]).

45



und feministischen Agenden) als eine Kulturproduzentin verstand, wies sie die qua institutio-
nellem Status naturalisierte Definitionsmacht der Kunstkritikerin ebenso zuriick wie
hergebrachte Vorstellungen von connoisseurship und ,gutem Geschmack*.“ (Buchmann 2012,
S. 95, Hervorh. i. O.)
Die Kunstkritik und das Kuratieren gingen in Lippards Schreib- und Ausstellungs-Praxis
ineinander {liber. Dabei betrachtete sie das Kuratieren als eine Art physische Erweiterung von
Kunstkritik. Zudem verschwammen dhnlich wie bei Siegelaub auch bei Lippards
Konzeptkunst-Ausstellungen kiinstlerische und kuratorische Praktiken miteinander, und sie
selbst sah sich als Organisatorin und als Kollaborateurin der Kiinstlerlnnen (Buchmann

2012).%

,LKiinstlerIn“ als ,, KuratorIn“ — ,,KuratorIn“ als ,,KiinstlerIn“

Fiir die Entwicklung der Subjektform ,,KuratorIn® spielten die Verdnderungen der kiinstleri-
schen Praktiken eine wichtige Rolle. Seit Beginn des 20. Jahrhunderts experimentierten
KiinstlerInnen und KiinstlerInnen-Gruppen verstirkt mit neuen Ausstellungs- und Prédsen-
tationsformen. Dabei wurde die Pridsentation der Kunst oftmals zu einem Bestandteil der
kiinstlerischen Arbeit (vgl. Locher 2002) und damit die Praktik , Kuratieren* auf einen neuen
Praktiken-Komplex ausgedehnt, den der kiinstlerischen Praktiken. Kiinstler wie El Lissitzky,
Kurt Schwitters und Marcel Duchamp lieen mit ihren installativen Arbeiten die Grenze
zwischen Werk und Ausstellungsraum verschwimmen. Kunstwerke wurden zunehmend fiir
und in dem jeweiligen Raum geschaffen, insbesondere seit den 1940er Jahren (vgl. O’Neill
2012, S. 13). Uber die Abkehr von traditionellen Formen, Orten und Medien des Ausstellens
wurde Kritik an der biirgerlichen Institution der Kunst geiibt und versucht, die
BetrachterInnen aktiver in die Betrachtung der Kunst einzubeziehen (ebd., S. 10). Dies
erfolgte hauptsdchlich auBerhalb der Museen, aber zum Teil auch innerhalb. Ein Beispiel ist
der ,,Raum der Abstrakten”, den El Lissitzky zwischen 1927 und 1928 im Auftrag des
Direktors Alexander Dorner im Provinzialmuseum Hannover einrichtete. Er ist so gestaltet,
dass einige der in Kassetten préisentierten, iibereinander angeordneten Werke durch auf Schie-
nen laufende schwarze Tafeln ganz oder teilweise verdeckt werden. Die Tafeln konnen von
den Besucherlnnen verschoben werden, so dass ein verdecktes Werk sichtbar wird und dafiir
ein anderes abgedeckt (vgl. Nobis 1991). Weitere wichtige Beispiele fiir Ausstellungen von
KiinstlerInnen zu Beginn des 20. Jahrhunderts sind die ,,Erste Internationale Dada-Messe* im
Jahr 1920 in Berlin und die ,,Exposition Internationale du Surréalisme®®, die 1938 in der
Galerie Beaux-Arts in Paris stattfand (vgl. O’Neill 2012, S. 10f.; Kliiser/Hegewisch 1991).”!

Bekannt geworden sind insbesondere Lippards ,,numbers exhibitions®, die sie zwischen 1969 und 1973 in

vier verschiedenen Stddten umsetzte.

% Im Katalog zur Ausstellung werden André Breton und Paul Eluard als Organisatoren der Ausstellung

aufgefiihrt, Marcel Duchamp gilt als Generalintendant, Salvador Dali und Max Ernst als technische Beiréte,
Man Ray als Beleuchtungsmeister und Wolfgang Paalen als Verantwortlicher fiir Wasser und Buschwerk.
Die Ausstellung wird auf diese Weise als ein Werk vorgestellt, das aus einem arbeitsteiligen Prozess
hervorgeht, wobei es sich nur um eine Simulation von Einigkeit handelt, da die jeweils als Team
aufgefiihrten Kiinstler Breton und Eluard sowie Dali und Ernst bereits miteinander zerstritten waren
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Viele der nach dem Zweiten Weltkrieg entstandenen KiinstlerInnen-Gruppen stellten nicht
nur ihre Ausstellungen selbst zusammen, sondern schufen auch eigene Galerien und
griindeten eigene Verlage und Zeitungen. Ein Beispiel sind die Fluxus-Ausstellungen, fiir die
der Kiinstler George Maciunas als eine Art Kurator tétig war (vgl. Richter 2007b):
»Als Organisator (und Chefideologe) von Fluxus nahm Maciunas sowohl die kuratorische
Kreativitdtszuschreibung als auch die bedeutungsstiftenden Akte des Verkniipfens und der
Rekontextualisierung sowie den autoritiren Gestus von Einschreibungen und Ausschliissen
vorweg. Auch seine Versuche, als eine Art Metakiinstler Arbeiten der anderen Kiinstler unter
dem Label Fluxus zu subsumieren, erinnern an die Rolle des zeitgendssischen Kurators.* (ebd.,
S. 121)
Richter zieht aus ihrer Betrachtung der Fluxus-Ausstellungen den Schluss, dass die in den
1960er Jahren autkommende ,,freie Kuratorln® ,,eindeutig Verfahrensweisen kiinstlerischer
Selbstorganisation adaptiert und diese in hierarchische Konstruktionen verwandelt* hat (ebd.,
S. 125). Gleichzeitig fiihrte die zunehmende Konzeptualisierung und Prozessualisierung der
Kunst seit den 1960er Jahren und ihre stirkere Ausrichtung auf den Kontext dazu, dass
kiinstlerische den kuratorischen Praktiken immer dhnlicher wurden. Tétigkeiten wie das
Auswihlen, Zusammenstellen, Arrangieren, Prisentieren und Vermitteln von Objekten,
Subjekten, Wissensformen und Kunstwerken anderer Kiinstlerlnnen waren zu einem Teil
kiinstlerischer Aktivitit geworden. Zudem glichen kiinstlerische und kuratorische Praxis den
Formen ,,immaterieller Arbeit“’%, die fiir die damals langsam entstehende Dienstleistungs-
gesellschaft charakteristisch wurde (vgl. Bismarck 2006a, S. 34ff.; 2005; 2007).
,Freie KuratorInnen wie Siegelaub unterstiitzten Kiinstlerlnnen beim Erschliefen neuer
Ausstellungs-Orte und Publikationsformen jenseits der traditionellen Museen und Galerien
und folgten ihnen dorthin. Weil viele Kunstwerke erst im und extra fiir den konkreten
Publikationsort, wie einen Ausstellungsraum, ein Magazin oder einen Offentlichen Platz,
entstanden, waren die KuratorInnen direkt in den kiinstlerischen Schaffensprozess involviert
und arbeiteten hierfiir eng mit den KiinstlerInnen zusammen.”® KuratorInnen wie Siegelaub

und Lippard waren als Kollaborateurlnnen also direkt an der Herstellung der Kunstwerke

(Schneede 1991, S.94). Die in heutigen Ausstellungskatalogen iiblichen prézisen Auflistungen von

Zustandigkeiten werden hier auf eine humoreske Weise vorweg genommen.
o1 Zu nennen sind auch die ,,Letzte futuristische Ausstellung 0,10° im Jahr 1915 in Petrograd und die ,,Armory

Show*, eine von amerikanischen Kiinstlern organisierte Ausstellung moderner europdischer und
amerikanischer Kunst, die 1913 in New York, Chicago und Boston Station machte. Ein weiteres Beispiel ist
die von André Breton und Marcel Duchamp 1942 im Whitelaw Reid Mansion in New York ausgerichtete
Ausstellung ,,First Papers of Surrealism® (vgl. O’Neill 2012, S. 10f.; Kliiser/Hegewisch 1991).

Zum Begriff ,,immaterielle Arbeit™ vgl. Maurizio Lazzarato (1998). IThm zufolge ist ,,immaterielle Arbeit*
typisch fiir die postindustrielle Okonomie und umfasst vor allem Titigkeiten wie: Management, Kommuni-
kation, Organisation, Planen, Leiten, das Organisieren sozialer Beziehungen und das Griinden von
Kooperationen. Sie breitet sich auf zwei Weisen aus: 1. Im Bereich der industriellen Produktion sind
Kommunikation und Information wichtiger geworden. 2. Tétigkeiten, die die 6ffentliche Meinung bearbei-
ten, auch kulturelle und kiinstlerische Operationen, zéhlen neuerdings zu Arbeit. , Immaterielle Arbeit™ ist
auf IT-Netzwerke gestiitzt, sie konstituiert sich kollektiv und in Netzwerken.
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93 Vergleiche hierzu auch Draxler (2012). Ihm zufolge galten Kiinstler traditionell als produktiv und Kuratoren

als selektiv. Seit den 1960er Jahren habe sich diese Aufteilung verschoben: KiinstlerInnen arbeiteten
zunehmend selektiv und KuratorInnen galten vermehrt als produktiv.
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beteiligt; die Werke entstanden zum Teil erst durch die Publikationspraktiken der
Kuratorlnnen. Auf diese Weise wurde die ,,KuratorIn® zu einem kreativen und aktiven Part
innerhalb der Produktion von Kunst, und Kuratieren riickte in die Nahe kiinstlerischer Praxis
(vgl. O’Neill 2007b). Einige Kuratorlnnen, insbesondere Harald Szeemann, iibernahmen
dabei kiinstlerische Verfahrensweisen soweit, dass sie ihre eigene Arbeit als kiinstlerisches
Werk inszenierten und selbst am kiinstlerischen Charisma partizipierten (Bismarck 2005,
2012a).”* Dem Kurator Paul O’Neill (2007b) zufolge bildete sich ein ,,curatorial criticism*
heraus: Die Kunstkritik richtete ihr Augenmerk immer weniger auf die Kunstwerke und auf

die KiinstlerInnen, sondern immer stérker auf die Ausstellungen und deren KuratorInnen.

Woran aber liegt es, dass sich einige Kuratorlnnen der Position und der Praktiken von
KiinstlerInnen bedienen? Mitunter scheint hierbei ,,das Geniekonzept der traditionellen
Kunstgeschichte wirksam, das die Kuratorlnnen fiir sich selbst beanspruchen* (Schade
1999, S. 11) sowie damit eng verbundene Vorstellungen von Originalitdt, Exzentrik, Autoritat
und Einflussnahme (Schade/Wenk 2005, S. 155). Die Vorldufer moderner Genievorstellungen
sind im 16. Jahrhundert zu finden.” Der sogenannte ,.genius“ bezichungsweise das
»ingenium* basierte auf dem Paradigma der Originalitit des ménnlichen Kiinstlers sowie auf
der Vorstellung einer angeborenen Begabung. Das ,Kiinstler-Genie® galt als von Gott
inspiriert und wurde spéter als gottgleich und als aus sich heraus schopferisch betrachtet
(Krieger 2007, S. 27). Das sich seit etwa 1800 durchsetzende Bild vom ,,Kiinstler-Genie* ging
mit der Entstehung des modernen ,relativ autonomen Kunstfeldes* einher (Bourdieu 2001
[1992]). Die Vorstellung vom ,,Schopfen aus dem Inneren* kniipfte an den Genie-Gedanken
des 16. Jahrhunderts an und verband sich mit dem Konzept der ,,Autonomie* und ,,Freiheit*
von Kunst und Subjekt aus dem 19. Jahrhundert: ,,Regeln scheinen obsolet zu werden. Denn
das moderne Genie ist sich selbst Gesetz, es schopft aus sich selbst und handelt allein aus
innerer Notwendigkeit™ (Krieger 2007, S. 45). Zudem bestand innerhalb idealistischer und
frithromantischer Denkansétze die Hoffnung, der ,,Kiinstler konne als ,,Heilsbringer” zur
Ganzheit der Natur und der Welt beitragen und sie auf diese Weise retten (ebd., S. 58). Es
lasst sich vermuten, dass KuratorInnen, die sich als ,,KiinstlerIn® inszenieren, von diesen noch

heute wirksamen Vorstellungen vom ,Kiinstler-Genie* und der damit verbundenen Wert-

94 Ein Beispiel hierfiir ist Szeemanns Ausstellung ,,.Live in Your Head: When Attitudes Become Form®, die

1969 in der Kunsthalle Bern stattfand und eine Wende in seiner Arbeit als Kurator bedeutete. Fiir diese
Einladungsausstellung — eine Ausstellungsform, die Siegelaub schon vor Szeemann in dhnlicher Weise
umsetzte — lud Szeemann 69 internationale Kiinstlerlnnen (darunter 3 Kiinstlerinnen) dazu ein, in den
Ausstellungsrdumen und extra fiir diese Rdume neue Arbeiten herzustellen. Laut Grammel fiihrt die
Einladungsausstellung ,,zu einer Vermischung des ,kiinstlerischen Vorgangs® mit der Ebene seiner
Vermittlung durch die Ausstellung sowie zur Partizipation des Kurators am Werkprozess. Die
Postproduktion antizipiert die Produktion. Der Kurator riickt in den Mittelpunkt; [...]* (Grammel 2005,
S. 31). Die Ausstellung erzeugte einen 6ffentlichen Skandal, wobei die Aufmerksamkeit hauptsichlich auf
den Kurator Szeemann gerichtet war und ihn zu einer bekannten Personlichkeit machte. Nach der
Ausstellung kiindigte Szeemann seine Stelle als Leiter der Kunsthalle und arbeitete erfolgreich als freier
Kurator, unter anderem wurde er zum Leiter der documenta 5 berufen (ebd., S. 221f.).

95 Der Begriff ,,Genie* entstand erst im 17. und 18. Jahrhundert (Krieger 2007, S. 37).
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schitzung profitieren. Zudem ist die ,,Vergéttlichung des Kiinstlers* (Krieger 2007, S. 27)
Grundlage bis heute wirksamer ,,Mythen von ménnlicher Meisterschaft und ménnlichem
Schépfertum® (Wenk 1997, S. 12ff.).”

Bismarck erklirt den heutigen Starstatus einiger freier KuratorInnen tiber einen Vergleich des
Kunstfeldes mit dem religiésen Feld, wie es von Pierre Bourdieu beschrieben wird.”” Thr
zufolge gleichen die Kunst-Institution und die institutionsgebundene ,,KuratorIln®“ dem
Priester als dem Fiirsprecher der Menschen vor Gott, der mit einer institutionellen Macht
ausgestattet ist. Die ,,freie Kuratorln“ dagegen &hnele dem Propheten, dem Wortfiihrer Gottes
bei den Menschen, der die herrschende Macht in Frage stellt und seine eigene Macht immer
wieder prozessual erneuern muss. Fiir freie KuratorInnen sei es daher typisch, ,,sich — wie die
Propheten — enger mit ihrem Vermittelgegenstand als mit der vermittelnden Instanz oder den
Adressatlnnen zu verbinden® (Bismarck 2006a, S. 40). Bismarck zufolge sprechen sie eher
fir die Kunst und die Kiinstlerlnnen in der Offentlichkeit, als dass sie die Kunst-
betrachterInnen gegeniiber den KiinstlerInnen und der Kunst vertreten. Ihre Ndhe zu den
KiinstlerInnen und ihre Distanz zum Publikum wirke sakralisierend und ermogliche es ihnen,
einen ,,Starkult aufzubauen (Bismarck 2007, S.74).”® Ihr prophetisches Image konnen
Kuratorlnnen insbesondere dann stirken, wenn sie von sich behaupten, bekannte Kiinst-
lerInnen ,entdeckt’, gefordert und zu Beriihmtheiten ,gemacht® zu haben. Dies duBert sich
zum Beispiel in veroffentlichten Kurzbiographien von Kuratorlnnen iiber die Auflistung der
Namen von KiinstlerInnen, die die jeweilige Kuratorin oder der jeweilige Kurator bereits in

ihren/seinen Ausstellungen présentiert hat.”

Die hier dargestellten gegenseitigen Ubertritte und Aneignungen zwischen kiinstlerischen und
kuratorischen Praktiken, sowie zwischen den Bereichen Kunst, Kuratieren, Kunstkritik,
Kunstgeschichte und -theorie erfolgten nicht immer reibungslos und fiihrten zu Aushand-
lungen und Kdmpfen um Positionen, symbolisches Kapital und vor allem um die Macht der
Bedeutungsstiftung (Bismarck 2005, 2012a). Auf diese Weise kam es parallel zur bereits
angesprochenen Ausdifferenzierung der Aufgaben innerhalb der Museen zu einer Ent-
differenzierung der Kiinste und der professionellen Arbeitsteilung jenseits der Museen (vgl.
Bismarck 2012a).
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Vergleiche hierzu auch Schade/Wenk (2005, S. 154{f.).

Fiir Bourdieus Ausfiihrungen zum religidsen Feld siehe sein Buch ,,Das religiése Feld. Texte zur Okonomie
des Heilsgeschehens™ (2000 [1971]). Beziige zwischen dem Feld der Kunst und der Religion lassen sich
auch bei Bourdieu finden. Siehe zum Beispiel Bourdieu/Darbel (2006 [1966], S. 132, 136).

An anderer Stelle verortet Bismarck die ,,freie KuratorIn® zwischen Priester und Propheten, wéhrend die
Kunst-Institution sowie die ,,institutionsgebundene KuratorIn®“ dem Priester gleiche und die ,,KiinstlerIn*
dem Propheten (vgl. Bismarck 2005).

Beziiglich des Bekanntheitsgrades heutiger Kuratorlnnen ist anzumerken, dass nur einige wenige
(iberwiegend maénnliche) Kuratorlnnen auch iiber die Grenzen des Kunstfeldes hinaus an Prominenz
erlangen — und zum Beispiel in den Feuilletons iliberregionaler Zeitungen vertreten sind (wie Klaus
Biesenbach, Hans Ulrich Obrist, Max Hollein). In vielen Féllen jedoch ist der angesprochene Starstatus nur
auf das Kunstfeld — insbesondere das ,,Subfeld der eingeschrankten Produktion® (Bourdieu 2001 [1992]) —
und dessen Vertreterlnnen begrenzt.
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2.3  (De-)Professionalisierung, Hype und Diskurs in den 1990er Jahren

Als eine Phase weiterer deutlicher Verdnderungen werden in der Literatur hdufig die 1990er
Jahre genannt. Es entstand ein regelrechter Hype um die ,,KuratorIn®, insbesondere um die
»freie KuratorIn® im Bereich der zeitgendssischen Kunst (Bismarck 2007; Gleadowe 2000).
Diese riickte noch stérker in den Mittelpunkt des 6ffentlichen Interesses und in der Hierarchie
des Kunstbetriebs weit nach oben. O’Neill (2007b, S. 14) spricht in diesem Zusammenhang
von einem ,turn towards curating®. Der Kurator Okwui Enwezor berichtet, dass die einstige
Macht der ,,KunstkritikerIn“ auf die ,,KuratorIn“ iiberging (O’Neill 2012, S. 57).100 Sie hatte
das Feld der Kunst- und Ausstellungskritik zum groflen Teil an sich gerissen und
vereinnahmt, so dass die Diskussion und Kritik kiinstlerischer Arbeiten zum Bestandteil des
Kuratierens geworden waren. O’Neill (2007b, S. 13f.) bezeichnet die ,,KuratorIn* dem-

entsprechend auch als ,,neo-critical curator®.

De-Professionalisierung

Viele ehemalige Kritikerlnnen betétigten sich jetzt als Kuratorlnnen (O’Neill 2012, S. 43).
Heinich und Pollak (2005) schildern, dass auBerdem Philosophlnnen, PR-Consultants,
Theater- und Film-Regisseurlnnen zeitweise die Position der ,,KuratorIn“ am Museum
einnahmen: ,, This results in what can appear to be a form of ,deprofessionalization® of the
exhibition curator’s function® (Heinich/Pollak 2005, S.170)."°' Es war jetzt also moglich,
ohne kunsthistorische oder kunstwissenschaftliche Ausbildung zumindest temporir als
,.KuratorIn“ in einem Museum zu arbeiten. Auch KiinstlerInnen und SchriftstellerInnen
wurden von Institutionen dazu eingeladen, aus der hauseigenen Sammlung eine Ausstellung
zusammen zu stellen (vgl. O’Neill 2007b). ' Die Perspektive der verschiedenen
GastkuratorInnen auf die Sammlung stand dabei oft so stark im Mittelpunkt, dass weniger die
Werke als vielmehr die Kuratorlnnen selbst zum Ausstellungsgegenstand wurden (Grammel
2005, S. 41).

Was bereits fiir die 1960er Jahre galt, dass verschiedenste Subjektformen die Position der
,freien KuratorIn* einnahmen und an der Praktik , Kuratieren* teilnahmen, betraf also in den
1990er Jahren verstirkt auch die Position der institutionsgebundenen ,,AusstellungskuratorIn®
und loste ihre Grenzen hin zu anderen Subjektformen stirker auf. Diese Subjektformen
stammten nicht nur aus dem engeren Feld der bildenden Kunst, sondern verstirkt auch aus
anderen Feldern, beispielsweise Wissenschaft, Theater, Tanz und Literatur. Gleichzeitig

wurde die Position der ,,Ausstellungskuratorn {iber das Feld der bildenden Kunst hinaus

199 Enwezor duBert dies in einem Interview, das O’Neill im Jahr 2005 mit ihm gefiihrt hat (O’Neill 2012, S. 57).

1 Griinde hierfiir sehen Heinich/Pollak (2005, S.170) im franzdsischen Kontext insbesondere in der
zunehmenden Deregulierung des Zugangs zum bisher stark regulierten Beruf ,,MuseumskuratorIn®. So war
jetzt kein bestimmtes Diplom mehr notwendig, um den Beruf zu ergreifen, zudem habe sich das soziale
Milieu sowie die intellektuellen Felder ausgeweitet, aus denen KuratorInnen kamen.

102 1 der Januar/Februarausgabe von Frieze aus dem Jahr 1999 bemerkt Ralph Rugoff: ,,And suddenly
everybody started doing it (Kuratieren).“ (Rugoff 1999, S. 46; zitiert nach: Grammel 2005, S. 41).
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relevant, zum Beispiel im Wissenschafts-Feld {iber die Publikation von Katalog-Aufsitzen
(Heinich/Pollak 2005). Seit dem 21. Jahrhundert ldsst sich beobachten, dass sich die
,,KuratorIn“ und das ,,Kuratieren* zunehmend auf andere kulturelle Felder ausbreiten und dort
zu einer verdnderten Praxis beitragen. Dabei wird auch die Praktik , Kuratieren® insofern
transformiert, als sie nun genauso gut in einem Festival, einem Theaterstlick, einem
Filmprogramm, einer Lesung und/oder einem Buch miinden kann. Die Subjektformen der
verschiedenen kulturellen Felder begeben sich also nicht mehr nur aus ihren Kontexten in das
Feld der Kunst, um hier eine Ausstellung zu kuratieren, sondern ihr eigenes Feld erféhrt einen
Wandel. Dieser geht mit einer Auflésung der Grenzen zwischen den kulturellen Feldern
einher. Die verschiedenen miteinander verflochtenen Verschiebungsprozesse halten bis heute
an, sowohl auf Ebene der Praktiken als auch hinsichtlich der Bedeutung von ,,Kuratieren und

der ,, KuratorIn®.

Okonomisierung und Biennalisierung

Eine Entwicklung, die auch fiir die Subjektform ,,KuratorIn* und ihr Aufgabenspektrum eine
grofe Relevanz hat, ist die bereits in den 1960er Jahren beginnende Okonomisierung des
Kunstfeldes (vgl. Zahner 2006, S. 283; Bismarck/Koch 2005b, S. 10). Seit Ende der 1980er
Jahre richteten sich Museen — beginnend in den USA — vermehrt marktwirtschaftlich aus, vor
allem auf Grund der erheblichen Kiirzung offentlicher Gelder. Seither versuchten sie
insbesondere iiber eine verstirkte Wechselausstellungsaktivitdit moglichst attraktiv fiir Be-
sucherInnen und damit auch fiir GeldgeberInnen zu sein und sich gegeniiber konkurrierenden
Kulturveranstalterlnnen auf dem Markt um Aufmerksamkeit und Drittmittel durchzusetzen
(vgl. Grammel 2005, Schramme 2008). Dies ist ein weiterer Grund dafiir, dass die
Ausstellung zur zentralen Aufgabe des Museums wurde und die Subjektform ,,KuratorIn®“ an
Bedeutung gewann. Seit den 1980er Jahren hielt zudem das Instrument des Marketing-
Management in die Museen Einzug und mit ihm Blockbuster-Ausstellungen, Museums-
Shops, Private-Public Partnership sowie Fundraising- und Sponsoring-Aktivititen (vgl.
Toepler 1996; Schubert 2000; Bismarck/Koch 2005b; Bismarck 2004).'” David Dean
erlautert beispielsweise in seinem Handbuch ,,Museum Exhibition. Theory and Practice* aus
dem Jahr 1994:

»The nature of most societies today, especially in developed countries, demands the use of
publicity and marketing to attract the population’s attention to leisure activities. [...] It is helpful
to employ a marketing specialist to assist with these matters, but most institutions cannot afford
to do so. Instead, staffs must assess audiences, their needs and expectations, and then generate
methods of informing the public of the museums offerning’s. [...] In more recent years,
commercial advertisement and marketing techniques have been applied to museum exhibitions

15 Diese Entwicklung ist auch an der in dieser Zeit stark angestiegenen Zahl an sowohl affirmativen als auch

kritischen Publikationen zu Management und Marketing im Museum erkennbar. Siehe hierzu fiir den
englischsprachigen Raum die Literaturliste in Toepler (1996). Fiir den deutschsprachigen Raum siehe zum
Beispiel Schuck-Wersig/Wersig (1992), Wiese/Wiese (1994), Zimmer (1996) und Heinze (1999). Ziel der
verstiarkten Werbe- und Marketingmalnahmen war es auch, neue ,,Zielgruppen in die Museen zu locken,
um damit die in Frage gestellte gesellschaftliche Relevanz von Museen wieder herzustellen bzw. die
Existenz von Museen iiber Besucherzahlen und neue gesellschaftliche Besucherlnnengruppen zu legi-
timieren (Toepler 1996).
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and programs. Printed and electronic media have been used to promote interest and attract
audiences.” (Dean 1994, S. 88)

Es wird deutlich, dass sich die von der ,MuseumskuratorIn®'%*

geforderten Kompetenzen
verschoben hatten. Zu ihnen zihlten nicht nur die verstiarkte Konzentration auf das Ausstellen,
sondern immer Ofter auch Projektmanagement und Marketing. Gleiches galt fiir die ,.freie

KuratorIn®, die sich in den Wettbewerb um Fordergelder und BesucherInnen einreihte.

Parallel zu den Museen entdeckten auch die Stidte die Ausstellung als ein probates Werbe-
mittel. Sie sollte der Forderung des lokalen kulturellen Tourismus und damit der
Aufbesserung ihrer wirtschaftlichen Einnahmen dienen. Insbesondere das Format der
,Biennale“, vereinfacht fassbar als ,large-scale, international group exhibition that recurs
every two to five years® (O’Neill 2012, S. 52), erfreut sich seit den spaten 1980er Jahren
stetig wachsender Beliebtheit und ist zu einem zeitgendssischen globalen Phénomen
geworden (O’Neill 2012, S. 68f.):
»The biennial is now the default exhibition model across the world, its capacity as a
promotional tool for nations and city branding making it irresistible to cultural policymakers, to
such an extent that it has become a homogenizing force — a model to be copied rather than
subverted.” (ebd., S. 51)
Die zahlreichen Griindungen von Biennalen und anderen ,,mega-exhibitions* (Miller 1996) in
verschiedensten Léndern der Welt und die damit einhergehende Transformation des Kunst-
feldes lassen sich unter dem Begriff der ,,Biennalisierung™ fassen. O’Neill beschreibt
Biennalen als die heutigen Zentren der globalisierten Kunstwelt. Sie sind die Konsekrations-
statten und Schaufenster derjenigen Kunst, die auf dem internationalen Kunstmarkt gepriesen
wird, und sie stiitzen diesen Markt ganz wesentlich mit (O’Neill 2012, S. 53f.).
Analog steht die sogenannte ,,Biennale-KuratorIn* im Dienst von Kunsthandel, Tourismus
und Stddtemarketing. Thr wird insbesondere Netzwerkbildung als Kompetenz zugeschrieben
(vgl. Bismarck 2012a). Als ,,well-travelled subject™ (O’Neill 2007b, S. 21) oder auch ,,jet-set-
flaneur (Rugoff 1999, zit. nach: O’Neill 2007b, S. 19) ist sie weltweit unterwegs, hat den
Blick auf die ,,globale*'” Kunst gerichtet und nimmt an einem globalisierten Diskurs iiber
Kuratieren teil (O’Neill 2012, S. 52, 73). Biennalen haben die 6ffentliche Wahrnehmung von

Kuratorlnnen stark verdndert, den Beruf international bekannt und sichtbar gemacht (vgl.

1
1

% Zur Verwendung des Begriffes ,,MuseumskuratorIn“ siche Fufinote 78.

03 Zur sogenannten ,,global art“ als einer weltweit entstehenden, sich als postkolonial und polyzentrisch
verstehenden zeitgendssischen Kunst, die in den spiten 1980er Jahren aufkam und sich von der westlichen
modernen Kunst sowie der kolonial gepragten Kunstgeschichte zu befreien versucht, vergleiche Belting
(2013): ,,[...] it is guided by the intention to replace the center and periphery scheme of a hegemonic
modernity, and also claims freedom from the priviledge of history* (Belting 2013, S. 178). Belting weist
darauf hin, dass der Begriff ,,global art” vor allem auch den Interessen des Kunstmarktes diene. Zudem lebe
»insgeheim der Universalititsanspruch der Moderne® fort, wobei die Exklusion nicht-westlicher Kiinst-
lerInnen subtiler geworden sei (z.B. wenn Herkunft als Kontext oder Identitéts-Label offenzulegen sind)
(Belting 2010).
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O’Neill 2007b).'" Sie haben zur Entstehung eines ,curatorial starsystems“ beigetragen
(Bryan-Wilson 2003) und die Subjektposition der international anerkannten und angesehenen
,KuratorIn“ mit erzeugt (vgl. Bismarck 2012a).'"”” Wobei diese Position nur eine Handvoll
KuratorInnen, iiberwiegend Ménner, innehaben. Wie O’Neill (2012, S. 61) mit Bezug auf
Miller (1996) ausfiihrt, fordert der institutionelle Rahmen der Biennale die Illusion einer
allumfassenden kuratorischen Inspiration oder sogar eines kuratorischen ,,Genies“. Gleich-
zeitig stellt er fest, dass in den vergangenen Jahren dagegen angearbeitet wurde, indem
verstdrkt kollaborative Formen des Kuratierens (co-curating, group curating) zum FEinsatz
kamen. AuBlerdem ist auf die materiellen und symbolischen Ungleichheiten hinzuweisen, die
mit dem Modell der ,,Biennale® in der Vergangenheit eher fortgeschrieben als aufgebrochen
wurden (Schade/Wenk 2011, S. 174):
»Gaegen euphemistische Beschreibungen eines ,globalen Austausches® oder eines ,Dialogs® ist
zu betonen, dass die Definitions- und Konsekrationsmacht auch im globalisierten Kunstbetrieb
nach wie vor — trotz aller Biennalen auflerhalb der traditionellen Zentren — eher auf der Seite des
Westens oder des Nordens liegen.* (ebd.)
O’Neill (2012, S. 84f.) sieht in der Biennale neben den problematischen Aspekten auch die
Chance fiir einen produktiven Raum transkultureller Sichtweisen. Als positive Entwicklung
bewertet er beispielsweise, dass vermehrt Kiinstlerlnnen nicht-westlicher KiinstlerInnen-

Szenen einbezogen werden und auf marginalisierte Perspektiven aufmerksam gemacht wird.

Das Aufkommen der Bezeichnungen ,,Kurator* und ,,Kuratieren*

Wenn sich fiir eine Subjektform eine Bezeichnung durchsetzt, deutet dies darauf hin, dass sie
von ihren Vertreterlnnen und anderen Subjekten als eigene Subjektform anerkannt und von
anderen Subjektformen (Vorginger-Subjektformen, Nachbar-Subjektformen) unterschieden
wird. Es ist ein Zeichen ihrer Konsolidierung. Die Praxis der Bezeichnung bringt die
Subjektform und die ihr zugeordneten Subjekte mit hervor und differenziert sie von anderen
Subjektformen im Feld. Der Begriff , Kurator'®® kam im deutschsprachigen Raum erst in den
1990er Jahren im Feld der Kunst in Gebrauch (vgl. Schramme 2008, S. 8). Hierzu haben

106 Auch Heinich/Pollak (2005) zufolge wurde die Autonomisierung der Funktion ,,Ausstellungs-Kurator
mitunter durch internationale GroBevents wie Biennalen vorangetrieben. Sie breitete sich auf diese Weise
geographisch aus. Vgl. hierzu auch Farquharson (2003Db, S. 8).

O’Neill (2012, S. 56) nennt die Ausstellung ,,.Les Magiciens de la Terre” (1985) des Kurators Jean-Hubert
Martin als ,.the first event of its scale to confer a worldly view on the figure of the single curator [...]*, wobei
es sogar einen Ko-Kurator (Mark Francis) gab, der jedoch von der Kritik nicht wahrgenommen wurde. Die
Ausstellung ,,.Les Magiciens de la Terre wurde damals anstelle der traditionellen Biennale in Paris
présentiert.

107

108 1o . . .. . ¢ e . . .
»Kurator* lasst sich auf die lateinischen Begriffe ,,curator fiir ,,Fiirsorger, Pfleger” und ,,curare fiir ,,Sorge

tragen* zuriick fithren, vgl. Wahrig Fremdwdorterlexikon (2007, S. 553). Hier finden sich vier Bedeutungen
fiir ,,Kurator: ,,1 Vormund, gesetzlicher Vertreter 2 Beamter in der Universititsverwaltung 3 Verwalter
einer Stiftung 4 Museumsleiter, Leiter einer Ausstellung, einer naturkundlichen Sammlung 0.A.“ (ebd.). In
der Ausgabe von 1999 ist die vierte Bedeutung noch nicht aufgefiihrt (Wahrig Fremdwdorterlexikon 1999,
S.521). Auch im Duden Fremdworterbuch von 1997 gibt es die vierte Bedeutung noch nicht, in der
Ausgabe von 2007 ist sie dann enthalten (vgl. Duden Fremdworterbuch 1997, S. 458; Duden — Das grof3e
Fremdworterbuch 2007, S. 783). Das ist auch ein Hinweis darauf, dass in Deutschland der Begriff ,,Kurator*
erst in jliingster Zeit im Museums- und Ausstellungskontext verwendet wird.
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Prozesse wie die Biennalisierung und Globalisierung im Kunstfeld entscheidend mit
beigetragen. Sie brachten international bekannte KuratorInnen hervor, durch die das deutsche

Pendent des gingigen englischen Begriffs ,,Curator“'” im deutschen Sprachraum anstelle von

Begriffen wie ,,Konservator und ,,Ausstellungsmacher“110 im Feld kuratorischer Praxis
iiblich wurde. Schramme zeigt anhand des GroBen Fachwdrterbuches fiir Kunst- und Anti-
quitdten (Miiller 1982, S. 98, 185), dass ,,Curator* bis in die 1980er Jahre noch mit ,,Kustos*
oder ,,Konservator* ins Deutsche tlibersetzt wurde (vgl. Schramme 2008, S. 8). Diese zuvor —
aber auch noch heute — gebriuchlichen Begriffe bezeichnen Beamte und wissenschaftliche
Betreuer in Museen, Archiven und Bibliotheken, die schwerpunktmiBig fiir die Pflege und
den Erhalt von Kunstwerken einer Sammlung oder Kulturdenkmalern verantwortlich sind.""!
Bei der ,,KuratorIn®“ der 1990er Jahre jedoch — bei ihrer selbststdndigen und institutions-
gebundenen Variante — stand das Ausstellen im Fokus. Heute hat sich die Bedeutung der
Bezeichnung ,,Kurator erneut verschoben. Sie ist nicht mehr nur im Bereich der Bildenden
Kunst in Gebrauch, sondern auch in anderen kulturellen Feldern und zum Teil dariiber hinaus.
So ldsst sich die Bezeichnung mittlerweile auch in der Mode, in der Musik, in den digitalen
Medien und in der Wirtschaft antreffen.

Ahnlich verhiilt es sich mit dem Begriff , Kuratieren und dessen englischer Variante
,.Curating“''?
Gebrauch.'"® Sie 1osten sich laut Bismarck (2004, S. 108) von der Berufsbezeichnung ,,Kura-

torln“ und existieren nun relativ unabhéngig von ihr, was auch mit der oben beschriebenen

. Beide kamen in Deutschland erst Anfang des 21. Jahrhunderts verstirkt in

De-Professionalisierung zusammen hingt. So stehen ,,Curating“ und ,Kuratieren“ fiir
verschiedene Handlungsformen, nicht fiir den Beruf, und lassen sich ,,stirker inhaltlich als
personell bestimmen und nutzen* (ebd., S. 110). Mittlerweile haben beide Begriffe eine weite

Verbreitung und Bedeutungsvielfalt erlebt: ,,Heute wird alles kuratiert, selbst Magazine oder

109 . . . . . . .
Die Begriffe ,,curator” und ,,curating” stehen im englischen Sprachgebrauch fiir die ,,gesamte museale

Praxis“ und umfassen neben ,,Prasentationsaspekten auch , kustodische und institutionspolitische Aspekte*
(Schramme 2008).

Der Begriff des ,,Ausstellungsmachers“ war in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts fiir freie
Kuratorlnnen in Gebrauch: ,,The terms Ausstellungsmacher (in German) and faiseur d’exposition (in
French) soon emerged, each representing an intellectual figure operating counter to the museum, who
organized large-scale independent exhibitions of contemporary art and was understood as someone who had
spent considerable time operating within the artworld, usually without a fixed institutional post, who
influenced public opinion through his or her exhibitions.” (O’Neill 2012, S. 14, Hervorh. i. O.).

Vergleiche hierzu die Bedeutung fiir ,,Kustos“ und ,, Konservator“ im Wahrig Fremdworterlexikon (2007,
S. 554, 524). Der Begriff ,Konservator” ist auf die lateinischen Begriffe ,,conservator” fiir ,Erhalter,
Bewahrer und ,,(con)servare® fiir ,,erhalten, bewahren zuriick zu fiihren (ebd., S. 524).

110

111

12 Der Kritiker JJ Charlesworth bezeichnete 2007 den Begriff ,,Curating® als einen Neologismus, der noch in

keinem Worterbuch stehe (Charlesworth 2007). Laut O’Neill (2012, S. 32) kam es im englischsprachigen
Raum in den 1980er Jahren zu einer Verschiebung: von der Nutzung des Begriffes ,,curator, der hier stark
mit der traditionellen Museumsfunktion verbunden war, hin zur Verwendung der Verben ,,curating® und ,,to
curate“. Wiahrend ,,curating™ auf die Produktion von Erzdhlungen durch die Herstellung von Beziehungen
zwischen Kunstwerken verweise, impliziere ,to curate” die ,KuratorIn“ als Teil der kiinstlerischen
Produktion.

Dies zeigt auch ein Vergleich der Eintrdge im Wahrig Fremdworterlexikon von 1999 und 2007. Erst in
Letzterem ist das Wort ,,Kuratieren® aufgefiihrt (vgl. Wahrig Fremdworterlexikon 2007, S. 553).

113
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Modeschauen, stellt Tobias Timm (2011) auf Zeit Online fest. Auf der Webseite des

Kunstmagazins art schreibt Ralf Schliiter (2013) iiber die ,,Inflation des K-Wortes*:
»Es gibt Webseiten, die keine oder wenige eigene Inhalte produzieren; stattdessen ,kuratieren’
deren Redakteure das, was ohnehin vorhanden ist. [...] Das Web ist also voller Kuratoren. Zuvor
hatte das Fieber schon die Musikszene ergriffen, wo pldtzlich Playlists, DJ-Sets oder gar
Festivals nicht etwa zusammengestellt, sondern kuratiert wurden. Die Ausweitung des Begriffs
hat begonnen, und ein Ende ist nicht abzusehen: Sind nicht auch Schaufenster kuratiert?
Kuratiert man nicht jeden Morgen am Kleiderschrank sein Tagesoutfit? Sind nicht genau

genommen auch Friihstiick und Abendessen mehr oder weniger kenntnisreich und appetitlich
kuratiert worden?* (Schliiter 2013).

Professionalisierung und Diskurs
Parallel zu den beschriebenen Verdnderungen vollzog sich seit Ende der 1980er Jahre und
verstdrkt in den 1990er Jahren eine Entwicklung, die in der Literatur als Professionalisierung
der ,,KuratorIn* gefasst wird. Beginnend in den USA und Westeuropa (z.B. Amsterdam, New
York, London, Grenoble) wurden erstmals Lehrginge, Fortbildungen und Studienginge
speziell in kuratorischer Praxis angeboten. Die Ausbildung von Kuratorlnnen wurde auf diese
Weise institutionalisiert und die Geschichte und Praxis des Kuratierens wurden zu einem
Bestandteil von Lehrplidnen (vgl. Schramme 2008, Bismarck 2004). Mit der Einfiihrung von
Kursen in ,,Curating” und ,,Curatorial Studies an Museen, Hochschulen und anderen
Kulturinstitutionen und -organisationen sind weitere Entwicklungen des Kuratierens und der
Subjektform ,,KuratorIn® eng verkniipft: Insbesondere die von O’Neill (2007b, S. 14)
beschriebene Verschiebung von ,,practice to discourse®, die dazu filihrte, dass erstmals eine
explizite Auseinandersetzung iliber die ,,KuratorIn*“ und iiber kuratorische Praxis gefiihrt
wurde, steht mit der Entstehung der sogenannten ,,Curatorial Studies” in einem engen
Zusammenhang:
»The expansion of curatorial discourse was accelerated by the advent of curatorial training
programs in the early 1990s.“ (O’Neill 2012, S. 46)
Auf Symposien und Tagungen, in Seminaren und in entsprechenden Tagungsbdnden
begannen KuratorInnen iiber zeitgendssische Ausstellungspraxis und ihr Selbstverstindnis zu
reflektieren. Laut O’Neill (2007b) sind die vielfdltigen Veranstaltungen und Publikationen
seit dieser Zeit aus dem Bediirfnis nach Diskussion und Aufarbeitung eines Themenfeldes
entstanden, zu dem bis dahin kaum Literatur vorhanden war:
»Prior to the 1990s, few historical assessments or curatorial paradigms existed, let alone a
discourse specific to contemporary curatorial practice. As an historical discourse, curating still
has yet to be fully established as an academic field of enquiry. In ,The Power of Display: A
History of Installation at MoMA®, 1998, Mary Anne Staniszewski proposed that western art
history had forgotten to take into account the functions performed by curating, exhibition design
and spatially arranged exhibition forms.* (ebd., S. 2)
Hinzu kommt, dass die globale Mobilitdt von Kuratorlnnen durch kuratorische Programme
befordert wurde (O’Neill 2012, S. 45). Viele der Kurse werden auf Englisch angeboten und

richten sich an internationale Bewerberlnnen. Zudem steht neben Auslands-Exkursionen der
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Austausch mit international renommierten KuratorInnen und WissenschaftlerInnen auf den
Lehrplianen. Auf diese Weise treten TeilnehmerIlnnen und Kuratorlnnen aus unterschiedlichen

Regionen der Welt miteinander in Kontakt und initiieren zum Teil gemeinsame Projekte.' '

2.4  Resiimee: Heterogenitit und Offenheit als Merkmale der ,,KuratorIn*

Der historische Uberblick in den vorangegangenen Teilkapiteln macht deutlich, dass sehr
unterschiedliche Faktoren zur Herausbildung der Subjektform ,,KuratorIn“ beitrugen. Dazu
zihlen die dargestellten Entwicklungen im Kunstfeld, aber auch in Feldern wie der Okonomie
und der Politik (zum Beispiel die Kiirzung o6ffentlicher Ausgaben fiir Museen und die
Einfiihrung von Stadtemarketing) sowie die damit verbundenen Verdnderungen einzelner
Praktiken und Subjektformen in diesen Feldern. Aulerdem waren die mitgebrachten Dispo-
sitionen der Subjekte im Kunstfeld relevant und forderten die Transformation desselben.
Dabei lésst sich jedoch nicht ein Zeitpunkt und Ort in der Geschichte ausmachen, an dem die
,KuratorIn“ aufkam. Und viel zu oft wurde ihre Entstehung auf einzelne Subjekte,

. . .. 115
insbesondere auf Szeemann, zuriickgefiihrt.

Dabei waren unterschiedliche Subjekte,
Subjektformen und Praktiken in einem nicht-intentionalen kontingenten Prozess an der
Entstehung der ,,KuratorIn‘ beteiligt.

Grob ldsst sich zusammenfassen, dass seit Ende des 18. Jahrhunderts Formen kuratorischer
Praxis entstanden, die Ahnlichkeiten mit der heutigen Praktik ,Kuratieren aufweisen.
Insbesondere das Offentlichmachen kultureller Objekte und die hierfiir notwendigen Titig-
keiten des Auswihlens, Zusammenstellens und Anordnens lassen sich schon damals
feststellen. Doch erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts begann sich das ,,Kuratieren* als
,Ausstellen® als eine eigenstindige Praktik herauszukristallisieren, die im Verlauf des 20.
Jahrhunderts und mit einem Schub in den 1960er Jahren eine eigene auf sie fokussierte
Subjektform hervorbrachte. Die Position der ,.freien Kuratorln®“ war dabei von Anfang an
offen fiir andere Subjektformen wie der ,,KiinstlerIn®, der ,,KritikerIn“ und der ,,GaleristIn*.
In den 1990er Jahren gewann die ,,KuratorIn“ eine besondere Sichtbarkeit. Sie wurde zu einer
global agierenden Subjektform und nahm eine machtvolle Position im Kunstfeld ein.
Insbesondere durch eigene Ausbildungswege und die Bezeichnung als ,,KuratorIn® erfuhr sie
als berufliche Subjektform im Feld der Kunst eine gewisse Verfestigung. Parallel zu den
Tendenzen der Professionalisierung fanden Prozesse der De-Professionalisierung und der

Ausweitung des Kuratierens in andere Berufsfelder hinein statt. Dies ldsst darauf schlieen,

14 Die Professionalisierung der ,,KuratorIn®“ wird in Kapitel 5 ausfiihrlich behandelt, d.h. als Begriff und
Prozess einer genauen Betrachtung und subjekttheoretischen Perspektivierung unterzogen. Wichtige Stringe
des entstandenen kuratorischen Diskurses werden in Kapitel 3 im Detail vorgestellt.

13 So formuliert beispielsweise Marchart in der Zeitschrift Texte zur Kunst. ,,Es mag konventionell sein, aber

die Erfindung dieser neuen Subjektivierungsform ist vor allem Harald Szeemann zuzuschreiben.* (Marchart
2012, S. 31).
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dass die Subjektform und die Praktik gleichzeitig durch eine gewisse Offenheit und
Instabilitdt gekennzeichnet sind.

Aus den Ausfithrungen zur Geschichte der ,,KuratorIn® lassen sich weitere wichtige Merk-
male dieser Subjektform ableiten. Die Vielzahl an Vorginger-Subjektformen deutet auf eine
starke Heterogenitidt und einen Facettenreichtum der ,,KuratorIn® hin. Zudem scheint sie sich
durch ein besonderes Verhiltnis zur Praktik ,,Kuratieren* und zu anderen Subjektformen des
Kunstfeldes auszuzeichnen: So hat die ,,KuratorIn“ erstens keinen Alleinanspruch auf die
Praktik, sondern teilt sie sich mit anderen Subjektformen. Zweitens scheinen sich
verschiedene Subjekte auch temporir als ,,KuratorIn® identifizieren zu kénnen, und zwar vor
allem dann, wenn sie an der Praktik ,,Kuratieren* teilnehmen. Die Geschichte der ,, KuratorIn®
deutet an, dass es ein breites Spektrum an Moglichkeiten gibt, ,,KuratorIn® zu sein
beziehungsweise kuratorisch tétig zu sein. So gibt es die Vollzeit-Kuratorin am Museum, die
Kunstgeschichte und Philosophie studiert hat, genauso wie die Kiinstlerin und die
Wissenschaftlerin, die nur ab und zu eine Ausstellung kuratieren. Dies wirft die Fragen auf:
Welche Bedingungen sind zu erfiillen, um im Kunstfeld als ,,Kuratorln“ zu gelten? Welche
Dispositionen und welches Training sind in einem konkreten Kontext erforderlich, damit ein
Subjekt zumindest zeitweise als ,,KuratorIn* anerkannt wird?

Fiir die Fallstudien dieser Arbeit ldsst sich auerdem schlieBen, dass es wichtig ist, die
verschiedenen Subjektformen, die ein einzelnes Subjekt verkorpert, in ihrem Verhéltnis
zueinander zu betrachten und zu untersuchen, inwiefern sie sich gegenseitig beeinflussen und
vielleicht sogar unterstiitzen. So bringt eine Kiinstlerin anderes Wissen in ein Ausstellungs-
projekt ein als eine Kunsthistorikerin am Museum, doch beide scheinen sich in einem
bestimmten Zusammenhang als ,,KuratorIn“ verstehen zu kénnen und als solche adressiert zu
werden.

Generell stellt sich die Frage , was es fiir die Subjektform ,,KuratorIn* bedeutet, dass sich seit
den 1990er Jahren Prozesse der Professionalisierung mit Tendenzen der De-Professiona-
lisierung und einer geradezu inflationiren Verwendung der Begriffe ,Kuratieren® und
,Kurator” in unterschiedlichsten Zusammenhéngen iiberlagern. Wie beeinflussen sich diese
Entwicklungen gegenseitig?

Ein Blick auf die Teilnehmerlnnen verschiedener Aus- und Weiterbildungsangebote im
Kuratieren zeigt, dass die Kurse die Ausbreitung des Kuratierens auf andere Felder mit
vorantreiben. Denn aufgenommen werden BewerberInnen mit Erfahrungen aus verschiedenen
Praxisfeldern, von freier Kunst und Tanz iiber Kulturmanagement bis hin zu Literatur. Zudem
findet in den Programmen héufig eine Auseinandersetzung mit kuratorischen Praxisformen in
anderen kulturellen Feldern statt. Es gibt also auf dem Arbeitsmarkt nicht auf der einen Seite
die ausgebildeten Kuratorlnnen und auf der anderen Seite die Akteurlnnen aus anderen

Berufssparten und Praxisfeldern (KiinstlerInnen, Ténzerlnnen etc.), die dann um Stellen und
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Auftrige konkurrieren.''® Vielmehr wirken kuratorische Programme daran mit, dass sich
AkteurInnen aus verschiedenen kulturellen Feldern im Kuratieren professionalisieren.
Gleichwohl ist die Frage zu stellen, ob die Teilnahme an einem kuratorischen Programm auch
den Zugang zu einem kuratorischen Job ermdglicht, und fiir wen dadurch welche kuratorische
Position zugdnglich wird. Denn die Praktik , Kuratieren* und die Subjektform ,,KuratorIn*
haben sich mittlerweile in verschiedene Unterformen ausdifferenziert, die durch eigene
Zugangskriterien gekennzeichnet sind. So ist die Arbeit als ,,KuratorIn“ in einem Haus fiir
zeitgendssische Kunst mit anderen Voraussetzungen verbunden als die Position einer
,Biennale-KuratorIn“, einer ,,Filmfestival-KuratorIn“ und einer Tétigkeit als ,,KuratorIn‘
eines Online-Magazins.
Die gewachsene Popularitit der Begriffe ,,Kuratieren und ,Kurator” in verschiedenen
Berufsfeldern lédsst sich auch mit der gestiegenen Relevanz von Entscheidungsakten in der
post-industriellen Konsumgesellschaft erkldren:
,»A society in which the focus is shifting from production to consumption needs new actors and
protagonists. In this context the curator emerges as a figure who, to a certain extent, selects
examplarily, who is constituted in choosing (particular works of art, discursive positions,
aesthetic acts, etc.), and above all in whom consumption is manifested not only as receptive
capacity, but as a productive and generative force.” (Hantelmann 2012, S. 49)
Dorothea von Hantelmann erldutert, dass heute Techniken wie das Auswihlen fiir die
Herstellung von Subjektivitit und Anerkennung als Subjekt bedeutsam sind. Die ,,KuratorIn®,
die sich zuvorderst liber das Auswihlen konstituiere, verkdrpere die kiinstlerische Version des

auswdhlenden Subjekts in zeitgendssischen Konsumgesellschaften (vgl. ebd., S. 47).

Die heutige ,,KuratorIn® im Vergleich zu anderen Subjektformen des Kunstfeldes
Die Kunsthistorikerin und Kuratorin Beti Zerovc weist darauf hin, dass die ,,KuratorIn® im
Kunstfeld vor allem deshalb soviel Einfluss und Macht gewinnen konnte, weil sie einen Teil
der Aufgaben ihrer Vorganger-Subjektformen iibernommen hat und in sich vereint:
,»There can be little doubt that today the curator is a figure of extraordinary influence in the art
system. Powers and tasks that were once more widely distributed are now interwoven and
centralized in his person; consequently he appears even more influential than those mediating
figures of the past to which he bears some resemblance.“ (Zerove 2005, S. 138)
Zerovc hat wichtige Parallelen und Unterschiede zwischen der heutigen ,,KuratorIn* und den
in der Moderne relevanten Akteurlnnen des Kunstfeldes herausgearbeitet: Die Ahnlichkeiten

zwischen der ,KuratorIn® und der privaten ,,Galeristin“ werden ihr zufolge in der von

1% Diesen Eindruck ldsst zum Beispiel Jorg Heiser (2016) entstehen. In seinem Artikel in der Siiddeutschen

Zeitung mit dem Untertitel ,,Viele GroBausstellungen werden in diesem Friithjahr von Kiinstlern geleitet.
Endet die Ara der Kuratoren?“ beriicksichtigt er nicht, dass unter den Absolventlnnen kuratorischer
Programme auch Kiinstlerlnnen sind: ,,Auch in fritheren Jahren wurden aus Kiinstler [sic!] gelegentlich
Kuratoren von Gruppenausstellungen. Aber eben nur gelegentlich. Wird nun aus der Ausnahme die Regel?
Und warum jetzt, wo der Beruf des Kurators [...] inzwischen auch in eigenen Studiengéngen gelehrt wird.
Aber deren Absolventen werden nicht verpflichtet, jetzt stellen Kiinstler andere Kiinstler aus.* (ebd., Anm.
d. Verf)).
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Kuratorlnnen geschriebenen Geschichte der ,KuratorIn® haufig ausgelassen. Zwar ist die
heutige ,,Kuratorln“ zumeist nicht direkt mit dem Kunstmarkt in Kontakt, aber sie ist daran
beteiligt, wie das Geld im Kunstbetrieb verteilt wird, zum Beispiel durch ihre Mit-
entscheidung iiber die Vergabe von Stipendien, Preisgeldern, Residencies, Zuschiissen zu
Reisekosten und Materialien sowie Ausstellungshonoraren. Aullerdem trégt sie, dhnlich wie
die ,,nicht kommerziell ausgerichtete kiinstlerInnen- und produktionsorientierte GaleristIn*'"’
der 1960er Jahre, aktiv zur Férderung neuester Kunst bei:
»Not only has curator absorbed the sexy pioneering attitudes of the postwar gallerist with a nose
for the new and ready to risk exhibiting and supporting the most contemporary trends, but the
artist has also, at the same time, become to a large degree dependent on the curator for his
survival (and less so on the gallerist).” (Zerovc 2005, S. 138)
Zudem lassen sich Kiuferlnnen zeitgendssischer Kunst immer hdufiger von Kuratorlnnen
beraten. Auf diese Weise sind sowohl KiinstlerInnen als auch Galeristinnen von den
Entscheidungen der Kuratorlnnen abhingig. Wiahrend sich Galeristinnen (,,avant-garde
gallerists®) bis in die 1980er Jahre Reputation und einen Star-Status als Entdeckerlnnen von
KiinstlerInnen aufbauen konnten, wurden sie seit den 1990er Jahren von den Kuratorlnnen
darin abgelost. Fiir Galeristlnnen ist diese Neukonstellation finanziell von Vorteil, da die
Investitionen zur Etablierung neuer Kiinstlerlnnen nicht mehr von ihnen selbst, sondern von
KuratorInnen und Museen geleistet werden. Hinzu kommt, dass Kuratorlnnen zunehmend an
der Gestaltung von Kunstmessen beteiligt sind, so dass sie Ausstellungen immer dhnlicher
werden. Galeristlnnen sind an einem guten Verhéltnis zu KuratorInnen interessiert, letztlich
stiitzen sich beide gegenseitig (ebd., S. 138ff.).
Das Verhiltnis zwischen ,,KuratorIn® und , KritikerIn* wurde weiter oben bereits thematisiert.
So hat die ,,KuratorIn® die Arbeit der , KritikerIn“, laut Zerove das Liefern der theoretischen
und ideologischen Grundlage fiir Kunst zu einem bestimmten Grad {ibernommen. Dies hingt
damit zusammen, dass viele Kuratorlnnen im Rahmen umfangreicher Offentlichkeitsarbeit
und Publikationstdtigkeit die eigene Perspektive auf die Ausstellung und auf die gezeigte
Kunst verbreiten. PR-Materialien und Ausstellungskataloge bilden heute oft die Basis der
Medien-Berichterstattung iiber Kunst und Ausstellungen, wobei darin héufig eher die
Ausstellung und ihr Konzept als die Kunst im Fokus stehen. Nicht zuletzt hat die Kunstkritik
an Einfluss verloren, weil die Kunstwerke bereits in der Ausstellung eingeordnet und
interpretiert werden. Zerovc zufolge nutze heute eine wichtige Kuratorin oder ein wichtiger
Kurator der Karriere von KiinstlerInnen mehr als die Unterstiitzung durch KunstkritikerInnen
(Zerove 2005, S. 140f).
Im Vergleich zur ,,KunsthistorikerIn® und ,,-theoretikerIn® lassen sich Zerove zufolge nur
wenige Kuratorlnnen finden, die detaillierte kunsthistorische Texte verfassen. Vielmehr
nehmen sie Texte anderer Wissenschaftlerlnnen in ihre Kataloge mit auf. Zerovc sieht eine

Ahnlichkeit von KuratorInnen zu KunsthistorikerInnen eher darin, dass KuratorInnen den

17 Den Begriff der ,,nicht kommerziell ausgerichteten kiinstlerlnnen- und produktionsorientierten GaleristIn®

habe ich von Zahner (2006) {ibernommen.
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Prozess der Kanonisierung durch ihre in Ausstellungen, Katalogen und anderen Publikationen
verbreitete Meinung zu zeitgendssischer Kunst beeinflussen und gegeniiber der Kunst-
geschichte und -theorie mittlerweile sogar anfiihren wiirden. Anders als die ,,Kunsthis-
torikerIn“ schrieben Kuratorlnnen allerdings nicht nur iiber Kunst und dies nicht nur aus
kunsthistorischer oder -wissenschaftlicher Perspektive, sondern es finde eine Auseinander-
setzung mit vielen anderen Themen aus dem Blickwinkel unterschiedlichster Disziplinen
statt. Zerove beobachtet beispielsweise die Einschitzung von Kunstmagazinen und Katalogen
,,as appropiate and effective verhicles for progressive, egalitarian, and even radical thought*
(Zerove 2005, S.143). Dariiber hinaus gibt es mittlerweile Ansitze sogenannter ,kura-
torischer Forschung® (,,Curatorial Research®), in denen neben klassischer Kunstgeschichte
und Geisteswissenschaft das Kuratieren und die Ausstellung selbst als eine Form von
Forschung konzipiert werden.'®

Zwischen der ,Kuratorln“ und der ,MuseumskonservatorIn® stellt Zerovc recht wenige
Parallelen fest. Zwar wiirden beide Subjektformen am hiufigsten miteinander in Verbindung
gebracht werden, aber die heutige ,,KuratorIn* vereine eher solche Merkmale, die fiir nicht-
institutionelle Subjektformen der Moderne typisch waren, die duBerlich also geradezu in
Opposition zu den Aufgaben der institutionell gebundenen ,,KustodIn“ standen (Zerove 2005,
S. 138). Anders als die , KustodIn® ist die , Kuratorln“ auf die Prdsentation von Kunst
fokussiert, kann dabei nach eigenen Interessen und Konzepten vorgehen und als ,kreative
SchopferIn® und ,,Autorln“ agieren. Dieser ,,SchopferIn“-Status und die Macht der
KuratorInnen, Kunstwerke zu konsekrieren, wirkt Zerove zufolge vor allem auf Kiinst-
lerInnen anziehend (,,magic touch®) (ebd., S. 147ff.). Allerdings gelten die Kiinstlerlnnen im
kuratorischen Diskurs zumeist als diejenigen, die am wachsenden Einfluss der ,,KuratorIn®
scharfe Kritik tiben. Das Verhiltnis zwischen , KuratorIn® und , KiinstlerIn® scheint also
durch eine starke Ambivalenz gekennzeichnet zu sein, die sich mitunter mit dem Abhdngig-
keitsverhidltnis zwischen beiden Positionen erkléren lésst.

Zerovce hebt in ihrem Vergleich der ,,KuratorIn®“ mit der ,,KiinstlerIn* hervor, dass die ,,Kura-
torIn“ mittlerweile in alle Prozesse involviert ist, in denen KiinstlerInnen eine Rolle spielen,
vom Kunstmarkt, iiber die Produktion von Ausstellungen und Kunstgeschichte bis hin zu den
Medienkontakten. KuratorInnen sind in allen diesen Bereichen diejenigen Akteurlnnen, liber
die Kiinstlerlnnen Zugang in die professionellen Strukturen der Kunstwelt erhalten kdnnen
und die die Kunstwerke fiir die BesucherInnen einordnen und interpretieren (Zerove 2005,
S. 150). KuratorInnen fungieren diesbeziiglich als GatekeeperInnen fiir Kiinstlerlnnen. Hinzu
kommt laut Zerovc, dass die Ausstellungen der KuratorInnen zum Teil selbst als kiinstlerische
Akte mit einer eigenen Botschaft wahrgenommen werden. Dabei haben Kuratorlnnen viele
Moglichkeiten, ihre Perspektive und Werkinterpretation zu verbreiten, zum Beispiel iiber
Presse- und Offentlichkeitsarbeit, Publikationen und Veranstaltungen. Diese stehen

KiinstlerInnen nicht immer in gleichem Malle zur Verfligung. Es ist sogar Teil der Job-

% Siehe hierzu die erste Fallstudie dieser Arbeit (Kapitel 7).
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Beschreibung der ,,KuratorIn®, dass sie mit Hilfe all dieser MaBnahmen versuchen soll, eine
moglichst groBe Medienabdeckung zu bekommen, eine mdglichst breite Offentlichkeit
anzulocken, Sponsorlnnen anzuziehen, um so fiir die Kiinstlerlnnen von Nutzen zu sein (vgl.
Zerovc 2005, S. 150). Zerove zufolge werden KuratorInnen fiir diese Praxis jedoch kaum von
KiinstlerInnen kritisiert, weil es fiir sie den Vorteil bringe, sich nicht selbst um Marketing-
und Organisationsfragen kiimmern zu miissen und von den verschiedenen Moglichkeiten der
sozialen und materiellen Sorge um Kiinstlerlnnen zu profitieren. Allerdings ist die

,KiinstlerIn“ dadurch auf die ,Kuratorln“ angewiesen und von dieser abhingig (ebd.,
S. 148ft.).

Wihrend sich die Subjektform ,KuratorIn® aus Elementen anderer Subjektformen des
Kunstfeldes der Moderne zusammensetzt, 1dsst sich die Position der ,,KuratorIn“ im Kunstfeld
als eine Schnittstelle zwischen unterschiedlichen Akteurlnnen, wie KiinstlerInnen,
Institutionen, BesucherInnen und Geldgeberlnnen, beschreiben. Bismarck charakterisiert freie

KuratorInnen daher als ,,Doppelgestalten*' "

, »die widerspriichliche Dispositionen in sich
vereinen® (Bismarck 2007, S. 73), weil sie konfligierenden Anforderungen nachkommen, die
von verschiedenen Akteurlnnen im Feld an Sie herangetragen werden: darunter kiinstlerische
und 6konomische, individuelle und institutionelle, dsthetische und soziale, immanente und
kontextbezogene Anforderungen. Kuratorlnnen, die in dieser ,,Zwitterrolle (ebd.) die
Balance nicht halten kénnen, seien nicht mitspielfdhig und wiirden Konflikte erzeugen.

Auf die Prozesse der Amalgamierung und Appropriation, die zwischen der ,,KuratorIn®, ihren
Vorgénger-Subjektformen und anderen Subjektformen (aus zum Teil anderen Feldern)
stattgefunden haben, verweisen auch die verschiedenen in der Literatur aufgefiihrten Typen
der ,,KuratorIn“.120 Beispiele sind die ,,Genie-KuratorIn“12l, die , Kiinstler-KuratorIn® und die
,2Manager-KuratorIn“. Im Typ der , KuratorIn“ als ,,UnterstiitzerIn“ und ,,Katalysator, als
,BeraterIn“ und ,,AgentIn“ sind Aktivititen enthalten, die vor allem fiir KunstkritikerInnen
und Galeristlnnen, aber auch fiir Kunstmézenlnnen und SammlerInnen charakteristisch waren
und sind: insbesondere das Fordern neuer Kunstrichtungen und Kunstwerke und der enge
Austausch mit Kiinstlerlnnen. Dariiber hinaus gibt es den Typ der ,Kuratorln als
Vermittlerln“. Er weist auf Uberschneidungen mit der ,,KunstpidagogIn® und der
,KunstvermittlerIn“ hin. Zentral hierfiir ist eine Entwicklung in der kiinstlerischen und
kuratorischen Praxis seit Ende der 1990er Jahre, die unter dem Begriff ,,Educational Turn*
verhandelt wird: Viele Kiinstlerlnnen und Kuratorlnnen haben piddagogische und kunst-
vermittelnde Elemente, zum Beispiel Symposien und Gespriche, zu einem zentralen

Bestandteil ihrer Arbeiten und Ausstellungen gemacht. O’Neill und Wilson stellen in der

9 Mit dem Begriff der ,,Doppelgestalten* bezieht sich Bismarck auf Bourdieu. Siehe hierzu sein Buch ,,Die
Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes* (2001 [1992], S. 172).

120 Zu Typen von KuratorInnen vgl. Schramme (2008), Graham/Cook (2010), O’Neill (2012, S. 49).

121 . . . « .. . . . .
Die ,,Genie-KuratorIn“ oder auch ,Kuratorln als KiinstlerIn“ steht fiir einen Typ, der sich iiber seine

kuratorische Praxis selbst zu einer Art ,,KiinstlerIn“ und ,,AutorIn® macht und am Mythos vom autonomen
und schopferischen ,,Kiinstler-Genie® partizipiert (vgl. Bismarck 2006b; Marchart 2012, S. 33).
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Einleitung zu ihrem Sammelband ,,Curating and the Educational Turn®“ fest: ,,[Clurating
increasingly operates as an expanded educational praxis* (O’Neill/Wilson 2010b, S. 12).'*
Die Grenzen zwischen Kuratieren und Kunstvermittlung werden damit iiberschritten, was sich
an Typisierungen wie der ,,KuratorIn als ,,VermittlerIn“ bemerkbar macht.

Die Grenziiberschreitungen zwischen den verschiedenen Subjektformen des Kunstfeldes
liefen nicht konfliktfrei ab. Die ,,KuratorIn“ zog fiir ihre Machtzunahme recht schnell Kritik
auf sich — insbesondere seitens vieler Kiinstlerlnnen. Wie KuratorInnen mit dieser Kritik

umgingen und umgehen, wird auf weitere Merkmale der Subjektform hindeuten.

122 Sieche zum ,,Educational Turn“ im Bereich Kuratieren u. a. O’Neill (2009), O’Neill/Wilson (2010a) sowie
Eszter Lazars (o.J.) Eintrag im ,Curatorial Dictionary“ von tranzithu: http:/tranzit.org/cura
torialdictionary/index.php/dictionary/educational-turn/ (Zugriff am: 08.12.2016). Zum ,,Educational Turn*
aus Perspektive einer kritischen Kunstvermittlung und zum Verhédltnis zwischen Kuratieren und
Kunstvermittlung vergleiche das Buch ,Educational Turn: Handlungsrdume der Kunst- und
Kulturvermittlung® (Schnittpunkt/Jaschke/Sternfeld 2012) sowie Sternfeld (2012) und Trunk (2013).
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3 Der aktuelle kuratorische Diskurs: ,,Kritik* und

»delbstreflexion

Am kuratorischen Diskurs seit den 1990er Jahren fillt auf, dass die ,,KuratorIn® vielfach
problematisiert und kritisiert wird: insbesondere dafiir, dass sie wie eine ,,KiinstlerIn* und
,»ZAutorIn® agiere und mit zu viel Macht im Kunstfeld ausgestattet sei, aber auch dafiir, dass
sie einer durch die Okonomie vereinnahmten ,ManagerIn“ #hnele. Nicht nur Kiinstlerlnnen
und andere Akteurlnnen des Kunstfeldes brachten diese Kritik zur Sprache, auch blickten
immer mehr KuratorInnen selbstkritisch auf ihre Praxis.

Im Rahmen der Feldforschung fiir diese Arbeit hat sich gezeigt, dass Selbstreflexion und
Selbstkritik fiir die Subjektivierung der Teilnehmerlnnen kuratorischer Programme eine be-
sondere Relevanz haben (siehe Kapitel 7 bis 10). Im Folgenden werden daher diejenigen
Diskursstringe und ihre historische Entwicklung genauer vorgestellt, in denen
,»(Selbst-)Reflexion* und ,,(Selbst-)Kritik* in Bezug auf die ,,KuratorIn“ eine zentrale Rolle
spielen. Kapitel 3.1 behandelt das Thema Institutionskritik, Kapitel 3.2 fiihrt in Konzepte
»selbstreflexiven®™ und ,.kritischen Kuratierens ein. Vorstellungen von kollektivem Arbeiten
als selbstkritische kuratorische Praxis sind Gegenstand von Kapitel 3.3. Dort zeige ich auch
auf, wie postfordistische Arbeitsformen und die Okonomisierung des Kunstfeldes in der
Literatur zum ,,Kuratieren* diskutiert werden, denn Praktiken der Selbstreflexion und des
kollektiven Handelns gelten auch im neoliberalen Regime als wiinschenswert. In 3.4 erldutere
ich, welche Formen der Selbstreflexion von postmodernen und postfordistischen Subjekten
gefordert werden. In 3.5 folgt ein Resiimee hinsichtlich der im Diskurs konstituierten
Subjektform ,,KuratorIn®.

Ich zeige in diesem Kapitel vor allem, welche mitunter widerspriichlichen Anforderungen die
im Kunstfeld als problematisch wahrgenommene Subjektform ,Kuratorln“ an einzelne
Subjekte stellt. Dies dient als Vorbereitung auf die empirischen Analysen im zweiten Teil der
Arbeit, in denen herausgearbeitet wird, welchen Einfluss die verschiedenen Diskursstringe

auf die Praxis in kuratorischen Programmen haben.

3.1  ,Institutionskritik® und ,,Selbstreflexion*

In den 1960er und 1970er Jahren wurden die ,,Museumskuratorn“ und die gerade entstandene
»freie Kuratorln®“ zu einem Gegenstand der kritischen Auseinandersetzung in einigen
kiinstlerischen Arbeiten, die heute unter dem Begriff ,Institutionskritik” (im Englischen

Institutional Critique*) gefasst werden.'*® Schon die KiinstlerInnen der Avant arde, darunter
q g g

'3 Die Institutionskritik kann als eine spezifische Unterform der sich damals herausbildenden Konzeptkunst
betrachtet werden (Bryan-Wilson 2003, S.94). Fiir einen kritischen Blick auf die Geschichte der
Institutionskritik siche Bryan-Wilson (2003). Fiir einen Uberblick iiber verschiedene Perspektiven auf
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insbesondere Marcel Duchamp, Lucio Fontana und Yves Klein, hatten die Konventionen
traditioneller Museen in ihren Werken aufgedeckt und hinterfragt — was O’Neill (2012,
S. 271)) als ,,Critique of Institutions™ bezeichnet. Die ,,Institutional Critique“-Kiinstlerlnnen
der Neo-Avantgarde seit den 1960er Jahren — zu ihnen werden hauptsdchlich Michael Asher,
Marcel Broodthaers, Daniel Buren, Hans Haacke, John Knight und Dan Graham gezéhlt —
gingen diesen Weg weiter (vgl. ebd.). Sie nahmen in ihren Arbeiten (in Kunstwerken,
Interventionen, kritischen Schriften'** und (kunst-)politischen Aktivismen) die Funktions-
weise und Macht von Museen und Galerien sowie die Kuratorlnnen als Teil von diesen
kritisch in den Blick. Von Anfang an fassten einige den ,Institutions“-Begriff weiter und
untersuchten auch die generelle Funktionsweise des Kunstfeldes, ihre eigene Rolle als
KiinstlerInnen innerhalb der Institution ,,Kunst“ sowie gesamtgesellschaftliche Strukturen
(vgl. Kastner 2006 und 2011; Graw 2006). ,,(Selbst-)Reflexion* und ,,(Selbst-)Kritik* werden
in der Literatur fiir diese Zeit hauptsichlich auf Seiten der KiinstlerInnen ausgemacht, wobei
es bereits damals einige zumeist freie Kuratorlnnen gab, die die institutionskritische
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Zur zweilten

Vorgehensweise der Kiinstlerlnnen unterstiitzten und mit vorantrieben.
Generation der kiinstlerischen Institutionskritik seit den 1980er Jahren werden insbesondere
Andrea Fraser, Louise Lawler, Fred Wilson, Mark Dion, Reneé Green und Martha Rosler
gezdhlt (O’Neill 2012, S.27, Fn. 70).'* In dieser Phase ging es nicht mehr um eine
grundsdtzliche Opposition zu den Institutionen des Kunstbetriebes. Eine distanzierte
AuBenposition wurde nunmehr als unmoglich erachtet und stattdessen vielfach davon aus-
gegangen, dass alle Akteurlnnen des Kunstfeldes als Teil der Institutionen diese nur von
innen heraus und unter Mitbetrachtung der eigenen Position kritisieren und gegebenenfalls
transformieren kénnen.'?’

Ein Hauptthema der kiinstlerischen Kritik war von Beginn an die Macht der Museen, Aus-

stellungshiuser, Universititen '** und des Kunstmarktes, Objekte zu Kunstwerken und

Institutionskritik vergleiche unter anderem Welchman (2006), Moéntmann (2006a), das Heft 59 der
Zeitschrift Texte zur Kunst zum Thema , Institutionskritik* (2005) und die Ausgabe ,,Do You Remember
Institutional Critique?** der Online-Zeitschrift Transversal/EIPCP Multilingual Webjournal (1/2006).

Fiir einen Uberblick iiber kritische Schriften von KiinstlerInnen vergleiche Alberro/Stimson (2009).

Darunter Seth Siegelaub (vgl. Alberro 2003, S. 118, 121) und Harald Szeemann (vgl. Paul 2007). Den
bewussten und kritischen Umgang mit der Praxis des Ausstellens seitens Kuratorlnnen und KiinstlerInnen
seit den 1960er Jahren bezeichnete Siegelaub als einen Prozess der ,,demystification des Museums (O’Neill
2012, S. 19).

Weitere in der Literatur genannte institutionskritische KiinstlerInnen der neueren Generation sind Allan
Sekula, Fareed Armaly, Maria Eichhorn, Peter Fend, Christian Philipp Miiller, Rirkrit Tiravanija. Zur
Unterscheidung verschiedener Wellen bzw. Generationen der Institutionskritik vergleiche auch Sheik
(2006).

Vergleiche hierzu zum Beispiel Andrea Frasers Essay ,,From the Critique of Institutions to an Institution of
Critique® (2006). Sie schildert hier, dass es nicht um die Abschaffung von Institutionen gehe, sondern um
die Frage, was fiir eine Institution wir sind. Hierbei sei ,,self-questioning* wichtig. Fraser beobachtet die
Entstehung von ,,Institutions of Critique®, also von Institutionen, die selbst Institutionskritik betreiben bzw.
in denen Institutionskritik betrieben wird. Sie sieht dies als eine Chance, um die Mythen der Institution und
der Institutionskritik zu untersuchen und zu beurteilen.
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Zur Kritik an der Praxis von Universititen vergleiche zum Beispiel die Arbeiten der Kiinstlerin Rosika

Desnoyers und des Kiinstlers David Tomas (Léger 2013).
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Subjekte zu KiinstlerInnen zu erkldren. Im Zentrum der Auseinandersetzung standen die
Mechanismen der Bedeutungsproduktion, Aufmerksamkeitslenkung und des Ausschlusses
bestimmter gesellschaftlicher Gruppen und Themen. Insbesondere der Rassismus und
Sexismus im Kunstbetrieb waren Gegenstand der Kritik (Kastner 2011; Schade/Wenk 2011,
S. 168ff.)."*" KiinstlerInnen wie Hans Haacke schrieben gegen die Kommerzialisierung des
Kunstfeldes und gegen die Vereinnahmung der Kunst durch politische und 6konomische
Interessen an.'*” Ein zentrales Anliegen war dabei die Durchsetzung und Erhaltung moderner
kiinstlerischer Werte wie ,Freiheit’ und ,Autonomie‘. Gleichzeitig wurden die Institutio-
nalisierung ganzer gesellschaftlicher Bereiche wie ,Kunst“ und ,,Politik“ und die damit
einhergehenden Vorschriften und Ausschlussverfahren zum Angriffspunkt einiger Kiinst-
lerInnen, zu denen beispielsweise Christopher D’ Arcangelo gehdrte (Kastner 2011). Andere
vorwiegend weibliche Kiinstlerinnen erweiterten und befragten die Kritik ihrer Vor-
gangerInnen insofern, als sie die Institutionen nicht nur als Rdume dominanter biirgerlicher
Ideologie, sondern auch minnlicher Phantasien dekonstruierten (Deutsche 2006). Insgesamt
weisen die Anliegen und Ansdtze der kiinstlerischen Institutionskritik der verschiedenen
Generationen eine grofle Vielfalt auf (Bryan-Wilson 2003, S. 91f.). Dabei geriet auch die
Position und Arbeitsweise der ,,KuratorIn“ in den Fokus der Kritik — als eine Instanz, die
wesentlich darliber mitbestimmt, was, von wem und in welcher Weise als Kunst bewertet und
wahrgenommen wird:
,»As a critical component of the institution of art, the act of curating conveys value to art through
its presentation and discussion; thus the curator was seen as a vital insider. Deemed capable of
instituting new alignments and providing the conditions and institutional space for art’s display,
the curator also began to define art’s framework of production while asserting its overarching
exhibitionary context.” (O’Neill 2012, S. 28)
Seit den 1970er Jahren wird insbesondere an KuratorInnen Kritik geiibt, die wie Kiinst-
lerInnen und AutorInnen agieren. Thnen wird vorgeworfen, dass sie Kunstwerke lediglich als
lustration und Beweis ihrer eigenen Thesen einsetzten und die ausgestellten Kiinstlerlnnen
auf diese Weise ausnutzten und dass sie Kunstwerke wie ,Rohmaterial® verwenden wiirden,
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um ihre Ausstellung wie ein eigenes Kunstwerk zu formen. " Ein frithes und héufig zitiertes

129 Graw (2005) zdhlt zu den ,,simpelsten institutionskritischen Einsichten®, dass ,,Wert keine naturgegebene
Eigenschaft eines Kunstwerks ist, sondern diesem im Rahmen finanzieller und sozialer Transaktionen erst
zugewiesen wird; dass ein bestimmter Kontext Auswirkungen bis in das Kunstwerk hinein hat; oder auch,
dass es durchaus eine Rolle spielt, ob offentliche Museen von privaten Trustees gesteuert werden oder
nicht*.

Haacke beobachtet neue Akteurlnnen-Typen in den Museen, die Managerlnnen und Unternehmerlnnen
gleichen. In seinem Artikel ,,Museums, Managers of Consciousness schreibt er 1984: ,[...] a new breed has
recently appeared on the industrial landscape: the arts managers. Trained by prestigious business schools,
they are convinced that art can and should be managed like the production and marketing of other goods.
[...] Being trained primarily as technocrats, they are less likely to have an emotional attachment to the
peculiar nature of the product they are promoting. And this attitude, in turn, will have an effect on the type
of products we will soon begin to see.“ (Haacke 2009 [1984], S. 277).

Miller (1996, S. 193) stellt fiir die documenta 9 fest, dass hier die Kunstwerke durch den Kurator und seine
Ko-Kuratoren zu ,,raw material® degradiert wurden. In der Uberschrift eines Essays von Alex Farquharson
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Beispiel ist ein Text des Kiinstlers Daniel Buren, der 1972 im Katalog zur documenta 5
erschien. Buren kritisiert hier den Umgang des Kurators Harald Szeemann und seines Teams
mit den KiinstlerInnen und ihren Werken:
»Immer mehr neigen Ausstellungen dazu, nicht mehr Ausstellungen von Kunstwerken zu sein,
sondern sich selbst als Kunstwerk auszustellen. Im Falle der documenta ist es ein Team unter
Harald Szeemann, das ausstellt (die Werke) und sich selbst darstellt (vor der Kritik). Die
ausgestellten Werke sind die sorgféltig gewihlten Farbtupfen eines Bildes, das jeweils durch
das Ensemble einer Abteilung (Sektion) zustandekommt.“ (Buren 1972, S. 29 im Abschnitt 17)
Auch Robert Smithson bezog im Katalog der documenta 5 kritisch Stellung — zur Arbeit von
Kuratorlnnen und zur generellen Rolle von Museen und Ausstellungsrdaumen als einer Art
Jkulturellen Einsperrung."** In seinem Text ,,Kulturbeschrankung® (,,Cultural Confinement*)
beschreibt er die ,,KuratorIn“ als einen Wachter (,,warden-curator®), der die Kunstwerke von
der Gesellschaft separiere, neutralisiere und letztlich zu einer politisch unwirksamen leicht
konsumierbaren Ware mache. Zudem wirft er KuratorInnen vor, dass sie KiinstlerInnen ihre
eigenen kuratorischen Kategorien aufzwingen (Smithson 1972, S. 74 im Abschnitt 17; 2009
[1972], S. 140):
,»Cultural confinement takes place when a curator imposes his own limits on an art exhibition,
rather than asking an artist to set his limits. Artists are expected to fit into fraudulent categories.
Some artists imagine they’ve got a hold on this apparatus, which in fact has got a hold of them.
As a result, they end up supporting a cultural prison that is out of their control.” (Smithson 2009
[1972], S. 140)
Thematische Gruppen-Ausstellungen wie die documenta 5 gerieten in der Folgezeit immer
wieder dafiir in die Kritik, dass das von der Kuratorin oder dem Kurator gesetzte Thema zu
dominant sei (vgl. O’Neill 2012, S.28)."** KuratorInnen wurde zudem vorgeworfen, die
Eventisierung und Kommerzialisierung des Kunstfeldes mit voran zu treiben. Sie gerieten
unter Verdacht, im Zuge der marktwirtschaftlichen Ausrichtung vieler Museen in erster Linie
auf hohe Besucherzahlen und weniger auf die Bediirfnisse der KiinstlerInnen zu achten und
,wurden bezichtigt, Inhalte und Kunstwerke den wirtschaftlichen und offentlichkeits-
wirksamen Aspekten der Prasentation unterzuordnen® (Schramme 2008, S. 38).
Die geschilderte Kritik an KuratorInnen wurde vor allem seit den 1990er Jahren zum
Bestandeteil einer verstdrkten Selbstreflexion und -kritik bei vielen Kuratorlnnen (vgl. O’Neill
2007b, Bismarck 2004). Sie ging einher mit der Kritik an ihrer herausgehobenen Stellung, an

dem Hype und das um sie entstandene Starsystem und bekam mit der Veranstaltung von

heifit es: ,,Are Art and Artists Becoming Mere Fodder for Eurocurators® (Farquharson 2003b, S. 7). Vgl.
auch Schollhammer (1996).

Neben Buren und Smithson duBerten weitere KiinstlerInnen der documenta 5 ihre Kritik an Szeemanns
kuratorischer Arbeitsweise (zum Beispiel im Art Forum und in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung):
darunter Carl Andre, Hans Haacke, Donald Judd, Sol LeWitt, Barry Le Va, Robert Morris, Dorothea
Rockburne, Fred Sandback und Richard Serra (O’Neill 2012, S. 27).

Auch der Kiinstler Christopher D’Arcangelo setzte sich mit der von ihm als ,kuratorische Kontrolle*
bezeichneten Macht von KuratorInnen iiber die Betrachtungsweise von Kunst und Welt kritisch auseinander.
Im Jahr 1977 lieB er im LAICA-Heft, einer Publikation des Los Angeles Institute of Contemporary Art
(LAICA), nach seinem Statement ,,LAICA as an Alternative Museum* mehrere Seiten frei, mit der Idee,
dass LeserInnen hierfiir selbst das Kuratieren libernehmen kdnnten (Kastner 2011).
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Symposien, Tagungen, Seminaren und der Herausgabe von Tagungsbdnden eine neue
Qualitat: **

aufzuarbeiten, sondern auch ihre eigene Macht und Position im Kunstfeld zu hinterfragen. Im

KuratorInnen begannen hier nicht nur, die Geschichte kuratorischer Praxis

Bereich der Ausstellungstheorie ist in diesem Zusammenhang von einem ,reflexive turn® die
Rede (Sternfeld 2012, S. 334). Laut O’Neill entwickelte sich Kuratieren zu einem ,,potential
space for critique™ (O’Neill 2007b, S. 13f.). Die entstandenen Kurse im Kuratieren trugen und
tragen hierzu wesentlich bei, 35 qurch das Initiieren von Konferenzen, Publikationen,
Vortrdgen und Workshops und durch den ermoéglichten Austausch zwischen Kuratorlnnen,
Wissenschaftlerlnnen und anderen Akteurlnnen des Kunstfeldes.

Im Zentrum der Debatten standen immer wieder die Kritik an der ,,KuratorIn® als ,,Kiinst-
lerIn“ und ,,AutorIn“,136 die Funktionsweise kultureller Institutionen sowie die Kommerziali-
sierung und Neoliberalisierung des Kunstfeldes. Diese Entwicklung wird in der Literatur
jedoch nicht ausschlieBlich positiv bewertet. O’Neill zufolge habe die Konferenz- und
Publikationspraxis der 1990er Jahre dazu beigetragen, die Prdsenz und das Prestige der
,,KuratorIn“ weiter zu verstirken, nachdem ihr bereits die kiinstlerische ,,Institutionskritik*
der 1960er Jahre zur Sichtbarkeit verholfen habe. Zudem sei der entstandene Diskurs iiber
Kuratieren und tiber die ,,KuratorIn® hauptsidchlich von Kuratorlnnen gefiihrt worden und
recht hermetisch und selbst-referentiell gewesen (vgl. O’Neill 2012, S. 32ff.)."’

Das richtige Mall und die Form von ,,Selbstreflexivitit™ und , Kritik” sind seit den 1990er
Jahren immer wieder Thema. Einige AutorInnen beméngeln ein Zuviel an Selbstreflexivitét,
da es die ,KuratorIn“ erst recht in den Mittelpunkt riicke und die in Frage gestellten
Verhiltnisse nicht ernsthaft angreife."”® Fiir andere ist Selbstkritik wiederum eine wichtige

139

Voraussetzung fiir Verdnderungen. = Letztlich sind beide Perspektiven Teil einer verstdrkten

3% Ein friithes Beispiel ist die Tagung ,,A New Spirit in Curating” von Ute Meta Bauer im Kiinstlerhaus
Stuttgart im Jahr 1992. Frithe Sammelbénde sind Gottfried Fliedls Buch ,,Wie zu schen ist: Essays zur
Theorie des Ausstellens” von 1994 und Peter Whites ,,Naming a Practice. Curatorial Strategies for the
Future* von 1996. Letzterer enthélt Ergebnisse eine Seminars am Banff Centre in Canada aus dem Jahr
1994. Spitere Beispiele sind ,,Curating in the 21st Century* (2000) von Gavin Wade, ,,Curating Now :
Imaginative Practice, Public Responsibility” (2001) von Paula Marincola und ,,The Edge of Everything:
Reflections on Curatorial Practice* (2002) von Catherine Thomas.

Darauf weist auch Verwoert (2006, S. 135) hin.

Die ,KuratorIn®“ als ,KiinstlerIn“ und ,,AutorIn® ist zum Beispiel zentrales Thema in dem Band von
Dorothee Richter und Eva Schmidt: ,,Curating Degree Zero: ein internationales Kuratorensymposium®
(1999). Vergleiche auch Hans Dieter Hubers Text ,Kiinstler als Kuratoren — Kuratoren als Kiinstler?*
(2004), Christoph Tannerts Beitrag ,,Bohren. Umfrage zur kuratorischen Praxis® (2004) und Bismarcks
Aufsatz ,,Curatorial Criticality — Zur Rolle freier Kurator/innen im zeitgendssischen Kunstfeld” (2007). Zur
aktuellen Auseinandersetzung mit der ,,KuratorIn“ als ,,AutorIn® vgl. die Ausgabe 19 der Online-Zeitschrift
OnCurating. On Artistic and Curatorial Authorship (2013). Zum Verhéltnis zw. ,Kiinstlerln® und
»KuratorIn“ siehe auch ,,The Next Documenta Should be Curated by an Artist™ (2004) von Jens Hoffmann.
Vgl. auch O’Neill (2007b), Eigenheer (2011) und Huber (2004). Dies macht sich vor allem an den
zahlreichen Publikationen mit Selbstdarstellungen von KuratorInnen bemerkbar, beispielsweise in Form von
Interviews mit KuratorInnen. Beispiele sind: Thea (2001; 2009), Thomas (2002), Tannert/Tischler (2004),
Obrist/Bovier (2008) und Babias (2012).

Siehe hierzu auch Charlesworth (2007).

Vgl. Schade (1999): In ihrem Vorwort zum Tagungsband ,,Curating degree zero“ bewertet sie die
zunehmende Selbstreflexion von Kuratorlnnen positiv. Es fehle jedoch noch an Orten, wo sie stattfinden
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Reflexionspraxis und verlangen den Subjekten eine eigene Positionierung ab. Insgesamt
scheinen ,,(Selbst-)Reflexion® und ,,-kritik* im Rahmen des kuratorischen Diskurses zu einem

Bestandteil kuratorischer Praxis sowie der Subjektform ,,KuratorIn* geworden zu sein.

3.2  ,Selbstreflexives* und ,,kritisches Kuratieren*

Die Selbstproblematisierung von Kuratorlnnen auf Symposien und in Publikationen ging
einher mit der Entwicklung und kontroversen Diskussion von Ansdtzen sogenannten
»selbstreflexiven™ und ,.kritischen Kuratierens®. War Institutionskritik bisher hauptséchlich
eine kiinstlerische Praxis gewesen, avancierte sie in den 1990er Jahren immer mehr auch zur
kuratorischen Praxis und wurde als solche verhandelt.'*

Museen und Ausstellungsinstitutionen begannen bereits in den spiaten 1980er Jahren, sich
zunehmend selbstkritisch zu geben und die seitens KiinstlerInnen geiibte Institutionskritik zu
akzeptieren (vgl. Bryan-Wilson 2003). Es setzte ein Prozess ein, der als ,,Institutionalisierung
der Institutionskritik“ und auch als ,New Institutionalism*“'*' beschrieben und kritisch
hinterfragt wird. Damit war verbunden, dass Werke der kiinstlerischen Institutionskritik in die
Institutionen sowie in den kunstgeschichtlichen Kanon Einzug hielten. Museen nahmen
immer mehr institutionskritische Werke, insbesondere aus der Konzeptkunst der 1960er und
1970er Jahre, in ihre Sammlungen auf und fingen an, mit zeitgendssischen institutions-
kritischen KiinstlerInnen zusammenzuarbeiten. Einige Institutionen hatten den Anspruch, sich
als ,,Institutions of Critique™ neu zu erfinden, indem sie ihre Strukturen in enger Zusammen-
arbeit mit KiinstlerInnen weiter entwickelten und sich in ihrer Arbeitsweise an von
KiinstlerInnen gefiihrten Ré&umen orientierten (vgl. Gordon Nesbitt 2003; Montmann

2006b).'** Dabei entstanden auch neue Formen der Kommunikation mit BesucherInnen und

konne. Diese miissten erst in Form von Symposien wie ,,Curating Degree Zero® geschaffen werden. Vgl.
dariiber hinaus auch Gleadowe (2000); Bismarck (2005, S. 177; 2007, S. 77) und Osten (2007).

Beispiele fiir Publikationen zu ,,Institutionskritik™ als kuratorischem Ansatz sind der von Dorothee Richter
und Eva Schmidt herausgegebene Band ,,Curating degree zero: ein internationales Kuratorensymposium®
(1999), Marianne Eigenheers Tagungsband ,,Curating Critique® (2007) und folgende Ausgaben der Online-
Zeitschrift OnCurating, herausgegeben von Dorothee Richter: ,Institution as Medium. Curating as
Institutional Critique? Part 1“ (2011, Nr. 8), ,,Curating Critique” (2011, Nr. 9; Wiederabdruck des
Tagungsbandes ,,Curating Critique von Marianne Eigenheer) und ,Institution as Medium. Curating as
Institutional Critique? Part 2* (2012, Nr. 13). Vergleiche auch einige Beitrdge in dem Band ,,Art and its
Institutions (Moéntmann 2006a) sowie das ,,Handbuch Ausstellungstheorie und -praxis“ (ARGE schnit-
tpunkt 2013).

,,New Institutionalism* ist ein aus den Sozialwissenschaften ibernommenes Konzept. Fiir eine Definition in
Bezug auf kuratorische Praxis siche Ekeberg (2003b) und Bedthy (0.J.). Vergleiche auBlerdem Ekeberg
(2003a), die Ausgabe ,,(New) Institution(alism)“ (2014, Nr. 21) der Online-Zeitschrift OnCurating, Doherty
(2004), Sheikh (2012) sowie Montmann (2007). Fiir eine Diskussion {iber Moglichkeiten der Transformation
von Institutionen vergleiche das Buch ,,Under Construction — Perspektiven institutionellen Handelns*
(Miiller/Schathausen 2006).

Als Beispiele fiir ,kritische® Institutionen werden in der Literatur unter anderem das MACBA in Barcelona,
das Rooseum in Malmo (unter Charles Esche), das Witte de With in Rotterdam (unter Catherine David) und
das Nordic Institute of Contemporary Art in Helsinki (NIFCA) genannt (sieche Montmann 2006b; Gordon
Nesbitt 2003; Beothy o0.J.). Zur Frage, inwiefern ,,Institutions of Critique® heute moglich sind, vergleiche
Montmann (2007).
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ihrer Einbindung in kiinstlerische und kuratorische Prozesse, die mitunter als ,,Educational

Turn“ diagnostiziert und diskutiert werden.'*’

Zudem tauchte in der Literatur ein neuer Typ
der ,KuratorIn“ auf, der innerhalb oder auBlerhalb von Kulturinstitutionen oder in
Kooperation mit diesen arbeitet und seine Praxis als ,institutions- und selbstkritisch*
versteht. '** So beschreibt der Kurator Jens Hoffmann (2006) in seinem Aufsatz ,,The
Curatorialization of Institutional Critique®, dass Kuratorinnen wie Sabine Breitwieser, Maria
Lind und Ute Meta Bauer von den institutionskritischen KiinstlerInnen gelernt hétten. In ihrer
kritischen und diskursiven kuratorischen Praxis hinterfragten sie die Strukturen von
Ausstellungen und Institutionen. Dabei nutzten sie die Strategien der Konzeptkunst der
1960er und 1970er Jahre und seien zudem inspiriert von KiinstlerInnen, die Ausstellungen
institutionskritisch kuratiert haben. Dem Kurator und Kritiker Simon Sheik (2006) zufolge
lasse sich dabei eventuell von einer dritten Welle der Institutionskritik sprechen, wobei die
Kritik dieses Mal — in Form einer Selbstkritik — von den Institutionen und KuratorInnen selbst
ausgehe. Gearbeitet werde an einem Wandel der Kunstinstitutionen von innen heraus,
allerdings mit dem Ziel, diese letztlich zu stirken. Die Institution werde also nicht nur als das
Problem, sondern auch als dessen Losung betrachtet. Laut Gordon Nesbitt (2003, S. 73f.)
tragen kuratorische Programme zur Institutionalisierung von Institutionskritik mit bei, indem

sie zum Beispiel institutionskritische KiinstlerInnen fiir ihre Ausstellungen einladen.'*

Kritik an der Institutionalisierung der Institutionskritik

Einigen institutionskritischen Kuratorlnnen und Institutionen wurde eine oberfldchliche
Selbstreflexivitit vorgeworfen und angekreidet, dass sie die kiinstlerische Institutionskritik fiir
sich vereinnahmten. Institutionskritik sei zu einer Art Marketing und Imagearbeit der Museen
verkommen und habe die bisherige Form der Institutionen eher stabilisiert statt grundlegend
verdndert (vgl. Sheik 2006, Bryan-Wilson 2003, Charlesworth 2007)."*® Simon Sheik (2012,
S. 371f.) zufolge hétten sich zwar viele ,kritische* Institutionen als demokratisch verstanden

und ein pluralistisches Publikum zum Ziel gehabt, aber die BesucherInnen seien letztlich eine

143 Zum ,,Educational Turn“ vergleiche insbesondere O’Neill (2009) und O’Neill/Wilson (2010a). Siche auch
Kapitel 2.4 in dieser Arbeit. Zum Thema Vermittlung und Institutionskritik vergleiche die Ausgabe
»Institution as Medium. Curating as Institutional Critique? Part 2* der Online-Zeitschrift OnCurating (2012,
Nr. 13). Siehe vor allem Graham (2012).

Fiir Schramme (2008) stellt zum Beispiel der ,,Kurator als Institutionskritiker* einen Kuratorentyp dar.

Als Beispiel nennt Nesbitt (2003, S. 73f.) die Kurse in Curating am Royal College of Art in London.

Hoffmann (2006, S.334) sieht zum Beispiel die Gefahr, dass kuratorische Institutionskritik zu einer
,,Stylistic trope® werden konne. Zerove (2005, S. 144f.) konstatiert, dass durch die ,,KuratorIn® die seit den
1960er Jahren formulierte Institutionskritik lediglich in die vorhandenen Strukturen integriert wurde.
Kuratorlnnen hitten dazu beigetragen, das Kunstfeld in seiner bisherigen seit dem 18. Jahrhundert
entstandenen Form zu stabilisieren und Aufrecht zu erhalten. Vergleiche auch Graw (2005). Neben den
Institutionen und ihren Kuratorlnnen waren auch die Kiinstlerlnnen, die mit Institutionen kooperierten,
Vorwiirfen ausgesetzt. Sie standen unter ,,Generalverdacht, Institutionen bzw. institutionsformige
Unternehmen im Sinne neoliberaler Dienstleistungsdkonomien affirmiert und aufgewertet zu haben®
(Buchmann 2006). In dem Buch ,,.Der neue Geist des Kapitalismus® (Boltanski/Chiapello 2003 [1999])
wurden sie mit der These konfrontiert, ihre kiinstlerische Kritik sei vom ,neuen Kapitalismus‘ kooptiert
worden und ihre Praktiken dienten diesem als Vorbild.
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eher einheitliche und elitdire Gruppe gewesen. Die Kunsttheoretikerin Isabelle Graw
beobachtet eine ,,inflationdre Kritikbehauptung™ — vor allem auf Biennalen —, wobei selten
erlautert werde, ,,[w]as diese ,Kritikalitdt® heute konkret bedeuten konnte, wie sie zu verorten
wire und wie genau sie eigentlich funktioniert (Graw 2005). Die starke Prisenz der Begriffe
»Reflexion”, , Selbstreflexion und ,Kritik in jeglichen Publikationen aus dem Bereich
kuratorischer Praxis ist in der Tat sehr auffillig. In folgendem Pressetext der Manifesta 10
wird beispielhaft deutlich, wie die Begriffe ,Kritikalitit'*" und ,selbstreflexiv** dazu
eingesetzt werden, um einen Kurator, hier Kaspar Konig, als kompetent zu beschreiben und
eine Ausstellung wie die Manifesta zu bewerben:
»~As a nomadic biennial, Manifesta meaningfully invests in education, learning and public
programmes, which fits with Konig’s immense experience and knowledge in the field of artistic
practices from his position in the Frankfurter Stddelschule. Konig also has a clear understanding
of the function of museums in a changing society, and the museum as a free place for ideas and
criticality. [...] As a transparent, self-reflective, work-in-progress Manifesta 10 will provide an
innovative platform for the State Hermitage Museum and Manifesta.*'**
Auch Julia Bryan-Wilson (2003) stellt fest, dass Institutionskritik mittlerweile zum guten Ton
gehore. Den Museen diene sie als Eigenwerbung. Héufig seien Ausstellungen nur ein
oberfliachliches, selbstreflexives Spiel und keine ernsthafte kritische Auseinandersetzung und
Hinterfragung der bestehenden Zustiande und Strukturen (ebd., S. 103f.). Institutionskritik sei
zudem etwas Erlernbares geworden. Dies lasse sich auch in den Studiengidngen fiir
Kuratorlnnen beobachten. Die Institutionen und die Okonomie des Kunstfeldes wiirden hier
als ein selbstverstindlicher Rahmen hingenommen. Eingeiibt werde, wie man zeitgendssische
Kunst am besten vermarkte:
»...] let’s face facts: any fretting about the construction of a history of institutional critique is
irrelevant. To a large extent, such a curriculum has not only already been written but eagerly
digested and regurgitated. This is, after all, the age of curatorial studies, in which the
institutional basis of art is taken as a given, and the marketing and packaging of contemporary
art has become a specialized focus of inquiry for thousands of students. Such programs are not
in themselves suspect, but suggest the rapid pace at which the analysis of artistic modes of

production is being replaced by a careerist, managerial study of how to facilitate the transfer of
objects within the largely corporatized economic systems of art.“ (Bryan-Wilson 2003, S. 102)

Die beschriebene Entwicklung bezeichnet Bryan-Wilson (ebd., S.103) als ,,professio-

nalization of institutional critique*."*’

Ansitze ,Kkritischen Kuratierens*
Die von Wissenschaftlerlnnen und Kuratorlnnen geduBlerte Kritik an Formen der
Institutionalisierung und Entwertung von Institutionskritik ist zumeist nicht mit einer

generellen Ablehnung einer kuratorischen ,Institutionskritik von innen® verbunden. Vielmehr

7 Weiter unten in diesem Kapitel wird erldutert, wie Irit Rogoff den Begriff der ,,Kritikalitat™ fasst.

148 Quelle: http://manifesta.org/2013/08/kasper-konig-selected-as-chief-curator-of-manifesta-10/
(Zugriff am: 09.12.2016).

9 Dennoch erachtet Bryan-Wilson (2003) Institutionskritik als Kunstpraxis als wichtig.
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ist zu beobachten, dass sie iiber alternative Moglichkeiten der Kritik und ihre Potentiale
nachdenken. ™ So betrachtet Sheik (2006) die Annahme, Kritik von einem Standpunkt
auBlerhalb der Institution sei mdglich, ebenfalls als eine Kooptierung — und zwar durch den
Mythos vom unabhédngigen Subjekt. Denn Subjekte seien eben immer schon von Institutionen
durchzogen. Sheik selbst plddiert fiir einen erweiterten Begriff von , Institutionskritik*. Dieser
miisse die Historisierung von , Institutionskritik* beinhalten und sollte sie nicht als historische
Periode oder Genre der Kunst fassen, sondern vielmehr als ein analytisches Werkzeug, das
zur Kritik institutioneller Rdume innerhalb und auBlerhalb des Kunstfeldes dienen konne. Es
sei eine Kritik der ,,institutionalisierten Kritik* notig und eine Untersuchung des Anteils, den
die Ausbildung von KuratorInnen und Kiinstlerlnnen am Prozess der Internalisierung von
Kritik habe (ebd.). Auch Graw (2005) betrachtet institutionskritische Arbeiten trotz moglicher
Vereinnahmung als sinnvoll. Sie schreibt ihnen ein investigatives Potential zu und fordert,
dass an einem neuen Verstindnis von ,,Institution* und ,,Kritik* gearbeitet werden miisse, an
einer Kritik, die sich durch ihren situativen Charakter einer Vereinnahmung entziehen kdnne
und ihre eigene Instrumentalisierbarkeit thematisiere.
In den Texten zum Thema ,.kritisches Kuratieren* wird unter anderem auf die Kritikbegriffe
von Michel Foucault, Judith Butler, Gilles Deleuze, Paolo Virno, Chantal Mouffe und
insbesondere Irit Rogoff Bezug genommen."”' In ihrem Aufsatz ,,Curatorial Criticality — Zur
Rolle freier Kurator/innen im zeitgendssischen Kunstfeld* schldgt Beatrice von Bismarck in
Anlehnung an Irit Rogoff vor, in der kuratorischen Praxis in ,,einer Weise auszuwihlen, zu
verkniipfen, zu présentieren und zu vermitteln, die die Verhéltnisse, Bedingungen und
Wirkungsweisen dieser Akte mit dem Ziel reflektiert, an deren Verdnderungen oder
Verschiebungen mitzuwirken [..] (Bismarck 2007, S.77).'°* Mit ihrem Begriff der
,Kritikalitit pladiert Rogoff fiir eine Verdnderung von Strukturen iiber das Tatigsein und
Handeln innerhalb der kritisierten Strukturen — von ihr als ,,inhabitation* und ,,living things
out* bezeichnet — anstelle des bloBen Beurteilens und Bewertens derselben:
»[-..] the point of criticality is not to find an answer but rather to access a different mode of
inhabitation. Philosophically we might say that it is a form of ontology that is being advocated,
a ,living things out* which has a hugely transformative power as opposed to pronouncing on
them. In the duration of this activity, in the actual inhabitation, a shift might occur that we

generate through the modalities of that occupation rather than through a judgement upon it. That
is what I am trying to intimate by ,embodied criticality . (Rogoff 2006b)15

150" 74 der Vorstellung, dass aus der Institution heraus geiibte Kritik auch Chancen berge vgl. auch Lind (2011).

Einen dhnlichen Gedanken verfolgt Thomas Wulffen in seinem Aufsatz im Band ,,Men in Black®. Er schlagt
,radikales Kuratieren“ vor, ein Kuratieren, das iiber ,,Verunsicherungen, des Systems, der eigenen Person
und der Institution” funktioniere und unter anderem gegen die ,,hegemoniale Funktion* der , KuratorIn“
gerichtet sei, die darzustellen und zu reflektieren sei (Wulffen 2004, S. 122).

Vgl. folgende Aufsitze: Bismarck (2007, S. 77), Osten (2007), Richter/Drabble (2011), Lind (2011) und
Raunig (2006).

Vergleiche diesbeziiglich auch Gordon Nesbitt (2007).

Rogoff unterscheidet zwischen ,,criticism® (,,Kritizismus*), ,,critique™ (,,Kritik®) und ,,criticality* (,,Kritika-
litat*): ,,[...] we have moved from criticism which is a form of finding fault and of exercising judgement
according to a consensus of values, to critique which is examining the underlying assumptions that might

151
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Kuratorische Praxis konzipiert Rogoff als eine solche ,,embodied criticality” (Rogoff 2006b).
Zudem fiihrt sie den Begriff ,the curatorial (,,das Kuratorische®) ein, der nicht wie
,curating® (,,Kuratieren) die Aktivititen zur Umsetzung von Ausstellungen umfasse,'™”
sondern vielmehr eine Art theoretischen Rahmen hierfiir:
»In the realm of ,the curatorial® we see various principles that might not be associated with
displaying works of art; principles of the production of knowledge, of activism, of cultural
circulations and translations that begin to shape and determine other forms by which arts can
engage. In a sense ,the curatorial® is thought and critical thought at that, that does not rush to
embody itself, does not rush to concretise itself, but allows us to stay with the questions until
they point us in some direction we might have not been able to predict.” (ebd.)
Rogoff konzipiert ,,das Kuratorische* als transdisziplindre und entgrenzte Praktik, die an
keine Master-Disziplin (zum Beispiel Kunstausstellungen) gebunden sei. Es bediene sich
Prinzipien — zum Beispiel der Wissensproduktion, des Aktivismus und der kulturellen
Zirkulationen —, die iber das blofle Ausstellen von Kunstwerken hinaus reichen.!> ,,Das
Kuratorische* wird dabei weniger als ein Prozess der Vermittlung sondern vielmehr als eine
Form des ,kritischen® Denkens und Forschens'*® entworfen, iiber die die Strukturen und
Prozesse mitgestaltet und transformiert werden konnen, mit denen Kunst beschéftigt ist und in
denen Kunst hergestellt und vermittelt wird. Dabei scheint nicht die schnelle Losung oder
Antwort wichtig zu sein, sondern der Prozess der Auseinandersetzung selbst. Rogoft liefert
mit ihren Uberlegungen eine Méglichkeit, wie sich , kritisches Kuratieren theoretisch denken
und begrifflich fassen ldsst (vgl. ebd.).
In der Literatur werden institutionskritische kuratorische Praktiken zum Teil auch als
performatives Kuratieren“ (,,performative curating®) verhandelt."”” Dieser Begriff bezeichnet
kein einheitliches kuratorisches Konzept, sondern heterogene als ,selbst-reflexiv und
,experimentell geltende Praktiken, denen gemeinsam ist, dass Kiinstlerlnnen und
Besucherlnnen am kuratorischen Prozess beteiligt werden und aktiv zum Ergebnis des
Kuratierens beitragen. Die Kuratorlnnen orientieren sich dabei an kollaborativen und
partizipativen kiinstlerischen Praktiken, insbesondere aus dem Bereich der sogenannten

,,relationalen Asthetik«'> (vgl. Bedthy o.J.). Ahnlich wie beim ,,New Institutionalism® zahlt

allow something to appear as a convincing logic, to criticality which is operating from an uncertain ground
of actual embededness [sic!]. By this I mean that criticality while building on critique wants nevertheless to
inhabit culture in a relation other than one of critical analysis.* (Rogoff 2006b; Anm. d. Verf.). Ahnlich wie
Rogoff schldgt Stefan Nowotny einen Ansatz vor, ,,der ,Kritik® weniger nach dem Modell einer Urteils-
struktur (das heilit, grob gesprochen, eines sich gegeniiber den kritisierten Verhéltnissen positionierenden
Subjekts) denkt als vielmehr nach dem Modell einer Praxis (das heiflt eines in die kritisierten Verhdltnisse
involvierten und sich auf eine spezifische Weise involvierenden Subjekts)* (Nowotny 2006, Hervorh. i. O.).
Rogoff definiert , Kuratieren“ bzw. ,,curating™ als: ,,the practice of putting on exhibitions and the various
professional expertises it involves® (Rogoff 2006b). Vergleiche zu den Begriffen ,,curating® (,,Kuratieren®)
und ,,the curatorial® (,,das Kuratorische®) auch Rogoff (2006a). Bismarck setzt beide Begriffe etwas anders
zueinander ins Verhéltnis. Vergleiche hierzu Bismarck (2011, S. 183) und Rogoff/Bismarck (2012).

155 Siehe hierzu auch Rogoff (2006a, S. 133).

156 Zur Konzeption kuratorischer Praxis als einer Form von Forschung siehe auch Fernandez (2011).

157 Vergleiche zum Beispiel Doherty (2004).

158

Zur ,,Relationalen Asthetik siehe Nicolas Bourriauds Buch ,, Relational Aesthetics* (2002 [1998]).
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zu den zentralen Aspekten des ,performativen Kuratierens das Reflektieren und
Reformulieren der Beziehungen, die Institutionen und Kuratorlnnen sowohl mit Kiinst-
lerInnen als auch mit BesucherInnen herstellen, und die Erarbeitung neuer Kommunikations-
formen zur Vermittlung prozessualer und relationaler kiinstlerischer Praktiken. Im Curatorial
Dictionary des ,,tranzit*-Netzwerks heif3t es unter dem Eintrag ,,Performativity*:
,»The aim of the performative approach to curating — that reflects on the working methodology
of relational aesthetics — is to actively structure and mediate the relationship between art and its
audience, as well as to reconfigure the relation between the curator and the artist.” (Bedthy 0.J.)
Abgesehen davon, dass ,,Selbstreflexion* im 20. Jahrhundert im Rahmen kritischer kiinstleri-
scher und kuratorischer Praktiken wichtig geworden ist, steht der Begriff auch mit der
Selbstreferentialitdt und Autonomie des Kunstfeldes in enger Relation. Bourdieu fiihrt fiir das
kulturelle Feld der eingeschréinkten Produktion aus,” dass jede neue kulturelle Produktion
stets in Bezug auf die gesamte Geschichte des Feldes und seine vorhergehenden
,,Uberschreitungen* erfolgt (vgl. Bourdieu 2001 [1992], S. 385). Diese Reflexivitit, die die
»,Gattungen® zu einer kritischen Besinnung auf sich selbst, seine eigene Grundlage, seine
eigenen Voraussetzungen flihrt* (ebd., S. 384), gehe mit der Autonomisierung des kulturellen
Feldes einher. Die praktische Beherrschung der Geschichte des Feldes sei zudem
Voraussetzung dafiir, als Produzent oder Konsument iiberhaupt zum Feld zugelassen zu
werden:
»Iin dem MaBe, in dem das Feld sich auf sich selbst zuriickzieht, wird die praktische
Beherrschung der von der ganzen Geschichte der Gattungen zusammengetragenen spezifischen
Errungenschaften — wie sie in den in der Vergangenheit entstandenen und aufgezeichneten, von
einer ganzen Zunft von Konservatoren und Zélebratoren, Kunst- und Literaturhistorikern,
Exegeten und Analytikern kodifizierten und kanonisierten Werken objektiviert sind — zum
Bestandteil der Zulassungsvoraussetzungen zum Feld der eingeschridnkten Produktion.” (ebd.)
Wie sich hier andeutet, ist davon auszugehen, dass auch Kuratorlnnen, die im Feld der
eingeschriankten Produktion engagiert sind, an der Selbstreflexion und damit Autonomi-
sierung des Feldes mitwirken. AuBBerdem ist anzunehmen, dass auch beim Kuratieren eine
,praktische oder theoretische Beherrschung des Erbes* (ebd., S. 385) des kulturellen Feldes
notwendig ist, um in diesem agieren zu konnen und Akzeptanz zu finden, aber auch um sich
von Vergangenem kritisch absetzen und ,Neues’ hervorbringen zu konnen. Eine
»selbstreflexive® kuratorische Praxis wiirde demnach die Fahigkeit zu dieser Form von
Reflexion der Geschichte des Kunstfeldes voraussetzen und miisste Referenzen auf diese
enthalten, um im Feld liberhaupt anerkannt zu werden. Dabei scheinen die Grenzen zwischen
einem selbstreferentiellen, mit vielen Verweisen auf historische Vorldufer spielenden
Kuratieren und einem ,,selbstreflexiven Kuratieren® im Sinne einer kritischen Praxis flieBend

zu sein. Und das macht es schwer, beides voneinander zu unterscheiden.

159 Zu Bourdieus Einteilung des kulturellen Feldes in das Subfeld der ,.eingeschrinkten Produktion® und das
Subfeld der ,,Massenproduktion“ vergleiche Bourdieus Ausfiihrungen in ,,Die Regeln der Kunst* (2001
[1992]). Nina Tessa Zahner (2006) geht — auf Bourdieu aufbauend — von einem dritten Subfeld der
erweiterten Produktion® aus.
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3.3 ,Kollektives* als ,,selbstreflexives Kuratieren*

Im kuratorischen Diskurs wird ,,selbstreflexives Kuratieren* hiufig mit kollektiven Arbeits-
formen in Verbindung gebracht. Diese werden geradezu als die Voraussetzung flir eine
selbstreflexive und kritische kuratorische Praxis prisentiert. Zentral hierfiir ist die Hoffnung,
dass ,kollektives Kuratieren* ein Ausweg aus kurator-zentrierten autorschaftlichen Modellen
des Kuratierens sein konnte.'®® So formuliert Gesa Ziemer in ihrem Buch »Komplizenschaft:
Neue Perspektiven auf Kollektivitat™:
»Generell ldsst sich sagen, dass die Dekonstruktion von Einzelautorschaft hiufig an komplizi-
tdre Arbeitspraktiken gebunden ist, denn diese stellt Anonymitéit und hohe Spielkompetenz zur
Verfligung, durch welche sich ,geniale‘ Einzelautorschaft effektvoll aufbrechen l4sst.” (Ziemer
2013, S. 130)
Wie hier wird das Schaffen neuer Autorschaftsformen oftmals als ein Argument fiir kollektive
Praxis angefiihrt. Im Editorial des Manifesta Journals zum Thema ,,Collective Curating*
(2009, S. 3f.) heiBit es, die Manifesta Biennale sei ein Versuch, iiber ,kollektives Kuratieren*
und damit die Pluralisierung von Perspektiven den kuratorischen Prozess zu demokratisieren
und eine Alternative zur autonomen Figur der ,,KiinstlerIn®, ,,KuratorIn“ und , KritikerIn“ zu
schaffen. In der gleichen Ausgabe erklért die Kiinstlerlnnen-Gruppe Raqs Media Collective
(2009), dass fiir sie der Ubergang von bloBer Kollektivitit zum Kollektiv eine erhdhte
Qualitdt der Bindung und Konversation zwischen ihren drei Mitgliedern bedeute. Sie gehe mit
einer Verschiebung der Form von Autorschaft einher. Diese liege dann nicht mehr bei den
einzelnen Individuen, sondern in der Kommunikation zwischen ihnen: ,,The space and matrix
of our conversation is the author of our work and the studio where it is realized.” (ebd., S. 7)
Zudem deuten Rags Media Collective an, dass im Kollektiv mehr Selbstreflexion und
Selbstbewusstsein moglich sei. Auch Alfredo Cramerotti, Rian Lozano, Khaled Ramadan aus
der Gruppe Chamber of Public Secrets beobachten in kuratorischen Kollektiven eine
spezifische Form von Selbstreflexion, das Offenlegen der eigenen Arbeitsweise:
»Almost every curatorial collective I encounter has disclosed, or is in the act of disclosing, not
only the mechanisms of producing and staging exhibitions or events, but the policies and
ideologies of each choice they make. [...] What this collective curating does (and individual
curating does not, or does only to a much lesser degree) is to reveal what lies not behind but
within the exhibition-making process: [...].“ (Chambers of Public Secrets 2009, S. 72,
Hervorh. i. O.)
All diese Beispiele zeigen, dass kollektive Praktiken im kuratorischen Diskurs mit ,,selbst-
reflexivem® und autorschaftskritischem Kuratieren verbunden sind. In der Literatur lassen
sich zwei Argumentationsebenen ausmachen, iiber die Kollektivitit und Selbstreflexion

miteinander verkniipft werden: Auf einer ersten Ebene wird betont, dass Kuratieren immer

160 Vergleiche hierzu in Bezug auf kiinstlerische und kuratorische kollektive Praktiken Maria Linds Text ,,The
Collaborative Turn®“ (2010). Lind (2010, S.202) z&hlt hier auch weitere Motive fiir ,kollektive” und
,kollaborative”“ Formen des Arbeitens auf, darunter die Biindelung von Kréften und das Erzeugen von
Aufmerksamkeit, das Teilen von Infrastruktur, aber auch das Schaffen alternativer Arbeitsstrukturen und der
Riickzug vom Kunstmarkt.
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schon ein ,,arbeitsteiliger Prozess* ist (Bismarck 2012a, S. 43) und dass Ausstellungen von
verdnderlichen ,,collective structures* (Bismarck 2012b, S. 290) gekennzeichnet sind. Oliver
Marchart etwa stellt in seiner Auseinandersetzung mit Kuratieren als einer mdglichen
politischen Praxis mit Bezug auf Antonio Gramsci fest, dass die ,.kuratorische Funktion* des
Organisierens ,,kollektiv sei (Marchart 2007, S. 176):

,»uUnd so ist auch, so sehr das aufs erste dem gemeinen Menschenverstand widersprechen mag,

das Kuratorensubjekt (das Subjekt der kuratorischen Funktion) kein Individuum, sondern ein

Kollektiv. Kuratieren ist eine kollektive Téatigkeit. (ebd., Hervorh. i. O.)
Das ,,post-Szeemann’sche individuelle Geniekuratieren* (ebd.) erscheint Marchart in An-
betracht dessen als unangemessen, da es diese kollektiven Aspekte im Kuratieren mehr oder
weniger ausblende und als Basis fiir eine ,emanzipatorische Gegen-Politik® ungeeignet sei
(vgl. Marchart 2007). Autorlnnen wie Bismarck und Marchart fordern dazu auf, im Prozess
kuratorischen Handelns und im Umgang mit Autorschaftsfragen zu reflektieren, dass
kuratorische Praxis nur durch das Zusammenspiel einer Vielzahl unterschiedlicher
AkteurInnen moglich ist.''
Auf einer zweiten Ebene werden ganz spezifische ,,kollektive® Formen des Kuratierens als
Wege zum Aufbrechen klassischer Autorschaftsmodelle verhandelt. Als Voraussetzung dafiir
gilt nicht einfach die Zusammenarbeit mehrerer (unterschiedlicher) AkteurInnen und damit
die Vervielfiltigung der Perspektiven. Folgt man Bismarck, bedarf es zusétzlich einer bestim-
mten Beweglichkeit und Selbstreflexivitdt hinsichtlich der Positionen, Aufgaben und
Erwartungen in der Gruppe. ,,Kollektives® und ,,selbstreflexives Kuratieren* werden so eng
miteinander verkniipft, und zwar in einer Weise, dass sie einander geradezu bedingen (vgl.
Bismarck 2011, 2012a, 2012b).
Gemail Bismarcks Beschreibungen idealtypischer sowie in der Praxis bereits beobachtbarer

Formen ,kollektiven Kuratierens* '%

sollten die Subjektpositionen sowie die daran
gekniipften Erwartungen, Aufgaben und symbolischen Kapitalien nicht dauerhaft an
spezifische Einzelindividuen verteilt werden und auch nicht klar definiert sein. Stattdessen
wird ein permanenter Positionenwechsel, das Verwischen der Grenzen zwischen einzelnen

Positionen und die Reflexion der Rollenverteilungen von den TeilnehmerInnen gefordert.'®

tol Vergleiche hierzu auch Osten/Barnes (2013). Von Osten betont im Interview (gefithrt von Charlotte Barnes),
dass es wichtig ist, alle am kuratorischen Prozess beteiligten auch als Beteiligte zu benennen (zum Beispiel

in Publikationen, auf Flyern, in Gespréichen etc.).

162 Als Beispiele fiir ,,kollektives® und gleichzeitig ,,selbstreflexives® Kuratieren nennt Bismarck (2011, S. 188)

die Projekte von Maria Lind, Marion von Osten, Irit Rogoff, Hannah Hurtzig, Martin Beck, Julie Ault,
Christian Philipp Miiller und Shuddhabrata Sengupta.

Bei Dorothee Richter ist eine dhnliche Konzeption von ,kollektivem Kuratieren* zu finden. Beispielhaft
dafiir stellt sie das Projekt Curating Degree Zero Archive (CDZA) vor, das sie zusammen mit Barnaby
Drabble 2003 ins Leben gerufen hat, ein Archiv-Projekt aus ,,multi-authorial discursive practices* (Richter
2013, S. 55). Es ist offen zur Bearbeitung und Weiterentwicklung durch verschiedene Akteurlnnen. Zudem
sei es ein Versuch, die Beziehung zwischen KiinstlerInnen und KuratorInnen stets in der Schwebe zu halten.
Eine alternative Position vertritt Verwoert (2006, S. 139). IThm zufolge sei der Wettbewerb um die Position
des ,,most creative agent of change® in der Kunst mit dem Auflésen der Grenzen zwischen verschiedenen
Positionen im Kunstfeld seit den 1960er Jahren Hand in Hand gegangen. Er pladiert fiir einen ethischen
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Es gehe darum, innerhalb eines Projektes sowie von Projekt zu Projekt die verschiedenen
Positionen'* — wie LHKinstlerIn®, | KuratorIn®, ,,DesignerIn®, , KritikerIn®, ,,Wissenschaft-
lerIn® etc. — immer wieder neu hinsichtlich ihrer Funktionen, Eigenschaften und ihres Status
in der Gruppe ,reflexiv‘ auszuhandeln, zu gestalten und zu vergeben: ,,The precondition is a
position from where to speak within the collaboration that is continually, relationally and
contextually shifting. (Bismarck 2011, S. 188) Fiir diesen dynamischen Wechsel seien
Reflexions- und Selbstreflexionsprozesse seitens der Beteiligten notwendig, also ein
regelméBiges Infragestellen der eigenen Position in Relation zu den Positionen anderer und
zur gesamten Konstellation:
»Denn als eine Tatigkeit, die Zusammenhinge herstellt und gestaltet, kann eine kuratorische
Arbeit, wenn sie selbstreflexiv ausgelegt ist, nicht zuletzt auch auf die Positionen gerichtet sein,
von denen aus sie ausgefiihrt wird. Kollektiv strukturiert, setzt sie nicht nur eine Vielzahl von
Personen mit unterschiedlichen professionellen und disziplindren Hintergriinden, Kompetenzen
und Interessen in Verhéltnis zueinander, sondern darin eingebunden auch Aufgaben, Objekte,
Réume und Informationen, die an dem jeweiligen Format des Offentlichwerdens teilhaben.*
(Bismarck 2012a, S. 55)
Die Subjektpositionen und die damit verbundene Anerkennung (z.B. der ,,Celebrity-Status®)
konnten von den beteiligten Subjekten immer wieder unterschiedlich arrangiert und eingesetzt
werden. ,,Curating Curators* nennt Bismarck (2012a) diese spezifische Form kollektiver
Praxis in ihrem gleichnamigen Aufsatz in der Zeitschrift 7exte zur Kunst. Denn das Beson-
dere sei, dass dabei die Position der ,,KuratorIn* sozusagen kuratiert wird. ,,Selbstreflexives
Kuratieren* bezieht sich schlieBlich in der Perspektive Bismarcks auf die Form der Kollek-
tivitdit in einem kuratorischen Prozess und erfordert eine reflexive und ,,dynamische
Ausgestaltung der Verhiltnisse® (vgl. ebd., S. 55) beziehungsweise dieser Kollektivitit als
einem spezifischen Zusammenwirken unterschiedlicher Akteurlnnen, Dinge, Rdume etc. (vgl.
Bismarck 2011, 2012a, 2012b).
Als ein Beispiel fiir dieses Verstindnis von ,,selbstreflexivem* und ,.,kollektivem Kuratieren*
stellt Bismarck in ihrem Aufsatz ,,The Exhibition as Collective® (2012b) das Projekt
,,Raumvermittlung® des /D/O/C/K Projektbereich der HGB Leipzig aus dem Jahr 2006 vor.'®
Sie erklért, dass sich der kollektive Charakter dieses Projektes ,,over the course of its
evolution® (Bismarck 2012b, S. 294) verdndert habe. Es sei eine soziale Dynamik entstanden,
die damit begann, dass die Teilnehmerlnnen in ihren traditionellen Rollen herausgefordert
wurden:
»Over the course of the exhibition, guests became hosts and students became teachers, scholars

took over activities similar to those of mediators or artists, and participants were at once sub-
jects and objects. The different curatorial tasks did not stick to those roles that terms such as

Codex, demzufolge Akteurlnnen andere Positionen eben nicht fiir sich beanspruchen, sondern diese samt
ihrer Unterschiede anerkennen und respektieren.

164 Zum Teil spricht Bismarck (2012a) auch von ,,Rollen®.

165 Bismarck (2012b) bezieht sich hier auf den ,,Kollektiv-Begriff von Bruno Latour: Er schlieBt darin sowohl
menschliche als auch nicht-menschliche Akteure ein und geht davon aus, dass die wechselnden
Eigenschaften der in einem Prozess beteiligten Aktanten und Akteure zu kontinuierlichen Verschiebungen
der Relationen zwischen diesen Beteiligten fiihren.
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,curator, ,artist‘, ,critic‘, ,professor‘, or even ,cook‘ would suggest in accordance with con-

ventions. Instead, they were accessible to all and were employed accordingly.“ (Bismarck

2012b, S. 295)
Auf Reibungen, Konflikte und Enttduschungen, die diese Verschiebungen und Dynamiken
moglicherweise mit sich brachten, geht Bismarck nicht genauer ein. Stattdessen stellt sie den
Prozess insgesamt als iiberaus harmonisch und erfolgreich dar. Thre Beschreibungen erhalten
damit einen vorbildhaften Charakter und erscheinen als Ideal fiir (kollektive) kuratorische
Arbeitsprozesse. Selbstreflexivitét ist dabei eines der zentralen Kriterien. Dementsprechend
definiert sie das ,,Kuratorische* als eine: ,,constellation, which is process-oriented, relational,
multivocal, performative and self-reflecting in nature (Bismarck 2011, S. 183).
Transdisziplindre und transprofessionale Konzepte kollektiven kuratorischen Arbeitens — wie
das von Bismarck beschriebene — kniipfen an die Entwicklungen der Kunst der 1960er und
1970er Jahre an. In dieser Zeit gewannen kollektive Prozesse in der kiinstlerischen Praxis
besonders an Bedeutung. Es bildeten sich vermehrt kiinstlerische Kollektive, die als Teil ihrer
Praxis héufig auch kuratorisch titig waren (vgl. Bismarck 2011). In den 1990er Jahren dann
wurde kuratorische Praxis zu einem Experimentierfeld fiir neue Formate kollektiver
Aktivititen (O’Neill 2009, S. 43).'° Diese Entwicklung ist im Zusammenhang mit weiteren,
zum Teil schon beschriebenen Verdnderungen im Kuratieren zu sehen: Im Zuge des
sogenannten ,,Educational Turn* wurden diskursive Elemente, wie Diskussionen, Gespréche,
Konferenzen und Workshops, zu einem zentralen Aspekt, wenn nicht sogar zum Hauptevent
vieler kuratorischer Projekte. AuBBerdem beschriankten sie sich zeitlich und inhaltlich oft nicht
mehr nur auf die Ausstellung, sondern dehnten sich {iber ldngere Zeitrdume und auf andere
Formate aus. Die Ausstellung war damit nur noch eines von mehreren Werkzeugen und
Momenten eines groBleren ,Forschungs‘-Prozesses. Schliellich haben sich kuratorische und
kiinstlerische Praxis noch einmal stdrker einander angendhert und immer haufiger wurden
AkteurInnen aus anderen kulturellen Feldern mit einbezogen: ,,thus configuring curatorial
practice as part of an evolving, episodic, discursive and perpetually unfolding collaborative
network® (ebd., S. 44).

Problem 1: Das Kollektiv als ,,AutorIn“

Besonders im Bereich der Biennalen und internationalen GroBausstellungen wurde Kuratieren
in der Gruppe zu einem {iiblichen und sogar dominanten Arbeitsmodell, hdufig in Form einer
kiinstlerischen Leiterin/eines kiinstlerischen Leiters und gewéhlten Ko-Kuratorlnnen oder

auch als zusammengestelltes Kuratorlnnen-Team (vgl. O’Neill 2009, Bismarck 2012a)."’

1% Dabei sind Kollektive oft nicht mehr eindeutig als Gruppen mit einem Namen zu fassen. Sie treten in
wechselnden interdisziplindren Konstellationen auf, haben keine Manifeste und keine festen Orte (vgl.
Ziemer 2013, S. 138).

167 Als Beispiele nennt Bismarck (2011, 2012a) unter anderem Manifesta-Ausstellungen in Teams (seit 1996),
die erste Berlin Biennale (1998), die 6. Caribbean Biennale (1999), die documenta 11 (2002), die 50.
Venedig Biennale (2003) und die Istanbul Biennale (2009).
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Dabei sind vermehrt Kiinstlerlnnen und Kiinstlerlnnen-Kollektive in den kuratorischen
Prozess groBer internationaler Ausstellungen einbezogen worden (vgl. Arriola 2009).

Der in diesem Zusammenhang haufig verwendete ,,Team*-Begriff wird in der Literatur auf
Grund seiner Beziige zu wirtschaftlichen Zusammenhingen kritisch gesehen.'®® Bismarck
(2005, 2011) und Marchart (2012) machen aulerdem darauf aufmerksam, dass ,kollektives
Kuratieren* dem Autorschafts-Modell nicht automatisch entgegen wirke. Oftmals werde bei
kuratorischen Kollektiven beziehungsweise Teams, die nur fiir bestimmte Events bestehen,
die Reputation der einzelnen Beteiligten kombiniert und dadurch sogar gesteigert. Zudem
konne eine ganze Gruppe beziehungsweise ein gesamtes Kollektiv einen autordhnlichen
Status erhalten, insbesondere bei dauerhaften kuratorischen oder kiinstlerischen Gruppen. Auf
diese Weise konne kollektive Arbeit immer auch die Einzelsubjekte und deren symbolisches
Kapital stirken (vgl. Bismarck 2005, 2011; Marchart 2012). O’Neill betont, dass trotz starker
Verbreitung kollektiver kuratorischer Praktiken in den vergangenen Jahren die Vorstellung
von der ,KiinstlerIn“ und ,,KuratorIn“ als ,,Schopfer-Subjekt” insgesamt noch immer sehr
stark sei. Er nennt dies auch das ,,Obrist paradox®, da der Kurator Hans-Ulrich Obrist zwar
fast alle seine Projekte in Zusammenarbeit mit anderen Akteurlnnen kuratiert hat, er aber
trotzdem einer der bekanntesten und sichtbarsten KuratorInnen werden konnte (O’Neill 2009,
S. 45). Bei allem egalitdren Anstrich besteht also auch bei einigen ,,kollektive Praktiken* das

Problem, dass sie das Modell der ,,KuratorIn‘ als ,,AutorIn‘ reproduzieren.

Problem 2: Kollektive Praktiken als postfordistische Praktiken
Hinzu kommt, dass ,kollektive Praktiken* als die idealtypische Arbeitsform in heutigen
postfordistisch neoliberalen Arbeitszusammenhéingen gelten. So stellt O’Neill die Frage, ob
,.kollektives Kuratieren*“ den neoliberalen Mechanismen trotzen kénne oder ob es nur eine
versteckte Variante derselben sei:
,»Can the merging of people and practices offer any sustainable resistance to the cult of creative
individualism, or is the ,collective® just another marketable brand in disguise?* (O’Neill 2009,
S.37)
,Kollektive* Arbeit dient im Postfordismus vorrangig der Generierung von Innovation und
der Steigerung wirtschaftlicher Gewinne. Sie tritt dabei in Begleitung von flachen
Hierarchien, flexibler Arbeit und der Verschmelzung von Beruf und Freizeit auf, und in
Kombination mit einer Selbstokonomisierung, die iiber Formen der Selbstaktivierung
und -optimierung der Subjekte funktioniert (vgl. Loacker 2010).
Einigen Autorlnnen zufolge konne den Effekten des Postfordismus und Neoliberalismus
gerade mit Hilfe ,kollektiver Praktiken entgegengewirkt werden (vgl. Marchart 2012;

1% Die Problematisierung des , Team“-Begriffes als unter anderem an wirtschaftliche Prozesse und
o6konomische Ziele gebunden ist im ndchsten Abschnitt dieses Kapitels Thema (,,Problem 2: Kollektive
Praktiken als postfordistische Praktiken®).
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Bismarck 2012a; Ziemer 2013, S. 97).169 Dabei bleibt aber oftmals unklar, welche Form sich
Kollektive geben sollten und was notwendig ist, um eben nicht vom neoliberalen Regime
vereinnahmt zu werden. Bismarck argumentiert, dass vor allem bei einer kanonischen Form
,kollektiven* Arbeitens die Gefahr bestehe, postfordistische Beziehungen zu reproduzieren
(Bismarck 2011). An einer anderen Stelle stellt sie fest, dass das Potential des Kuratorischen,
Subjektpositionen ,reflexiv® zu gestalten und zu arrangieren, vor dem Hintergrund wichtig
werde, dass Kollaboration zum Anforderungskatalog des Postfordismus gehore und kolla-
borative Praktiken eine Nihe zu wirtschaftlichen Arbeitsformen aufweisen (Bismarck 2012a).
In Bismarcks Sichtweise lassen sich auf den ersten Blick Ahnlichkeiten zu Brocklings (2007,
S. 285ff.) Ausfithrungen iiber Widerstandsmoglichkeiten gegen den Neoliberalismus finden.
Er formuliert mit Bezug auf De Certeau, dass eine ,kritische* Praxis gerade nicht auf einem
,Gegenprogramm® und langfristigen ,,Strategien”, sondern auf kurzfristigen ,,Taktiken*
basiere. Brockling erklért aber auch, dass ,,die Verfliissigung von Positionen und ein Hin-
undherspringen zwischen pluralen Identitdten (ebd., S. 285) — also das, was fiir Bismarck zu
wichtigen Elementen eines ,,selbstreflexiven, , kollektiven Kuratierens* zu zdhlen scheint —
nicht zu ,kritischer Praxis dazu gehore. Es komme dem Flexibilisierungsimperativ des
Neoliberalismus vielmehr entgegen (ebd.). Das wird von Bismarck jedoch nicht mitreflektiert.
Ihr zufolge sollten Aufgaben, Positionen und Relationen im Prozess kollektiver Arbeit jeweils
dynamisch ausgestaltet werden und die Organisationsform stets selbst entworfen werden.
Dass diese Ideal-Vorstellung auch wieder Merkmale postfordistischen Arbeitens enthélt (vgl.
Ziemer 2013, S. 90), ldsst Bismarck unberiicksichtigt. Vor allem mit Blick auf die Praxis
stellt sich die Frage, wie sich verhindern ldsst, in dem Versuch, gegen ,,Genie-Kuratieren*
und postfordistische Beziehungen anzugehen, einzelne Elemente postfordistischer Handlungs-
formen zu reproduzieren, zum Beispiel Flexibilisierung und Selbstevaluation.

Das Problem scheint vor allem zu sein, dass sich die Grenzen zwischen kritischer und
affirmativer kollektiver Praxis nicht eindeutig ziehen lassen. Es ist zu vermuten, dass dies fiir
Akteurlnnen im kuratorischen und kiinstlerischen Bereich eine besondere Herausforderung
darstellt und Unsicherheiten erzeugen kann. An der Vielzahl von Konferenzen, Workshops,
Ausstellungen und Aufsidtzen zum Thema kiinstlerischer und kuratorischer Kollektivitdt wird
deutlich, dass das Bediirfnis nach Diskussion und theoretischer Auseinandersetzung dariiber
vor allem in den letzten Jahren besonders grof ist (vgl. Schlieben 2009, O’Neill 2009).'”

169 Vergleiche hierzu auch Marion von Ostens Beitrag im e-flux-Journal Nr. 17 (Osten 2010) und das Interview
von Charlotte Barnes mit Osten im Journal OnCurating Nr. 19 (Osten/Barnes 2013): Osten erklart darin,
dass nicht alle Aktivititen im spdten Kapitalismus automatisch von diesem einverleibt und Skonomisiert
sind. Der kritische Diskurs in den 1990er Jahren habe dies jedoch suggeriert und damit im Kunstfeld
Schaden angerichtet: Viele kiinstlerische und kuratorische Kollektive waren entmutigt und 16sten sich
wieder auf. Das traditionelle Bild vom einzelnen ,,unabhéngigen Kiinstler-Genie* gewann wieder an Stérke.
Osten fordert dazu auf, den Neoliberalismus durch kulturelle Praktiken von innen anzugreifen und

herauszufordern — insbesondere tiber kollektive Aktivitaten.

170 . . . . C e . .
7 Diskussionsplattformen zur Auseinandersetzung mit Kollektivitdt waren u. a.: das Symposium ,,Collective

Curating®™ (rum 46, Aarhus 2006), das Symposium ,,Taking the Matter into Common Hands* (IASPIS,
Stockholm 2005), die Workshops ,,Collaborative Practices Part1* (Kunstverein Miinchen, Miinchen 2004)
und ,,Vielstimmigkeit. Collaborative Practices, Part2* (Shedhalle, Ziirich 2005), die Ausstellung ,,Collective
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Die Abgrenzung von neoliberalen Modellen kollektiven Arbeitens erfolgt unter anderem tiber
Begriffe. Dabei fillt auf, dass in der Literatur fiir Tatigkeiten in der Gruppe viele
verschiedene Begriffe kursieren, die aber oft nicht genau voneinander unterschieden

171
werden.!”

Dabei sind Begriffe wie ,,Kollektiv, , Kollektivitit“ und ,,Gruppe® tendenziell
positiv besetzt. ,, Teamwork®, ,Netzwerk®, , Kollaboration“ und ,Kooperation“ werden
dagegen eher mit Skepsis betrachtet, da sie auch in wirtschaftlichen Zusammenhidngen
allgegenwirtig sind (vgl. Schlieben 2009, S. 17).'"

Bismarck erldutert, dass ,,Teamarbeit* eine temporére anlass- und projektgebundene Form der
Arbeit sei, die sich seit den 1970er Jahren in kiinstlerischen, edukativen und wirtschaftlichen
Bereichen finden ldsst (Bismarck 2012a). Mit Bezug auf kiinstlerische und kuratorische

19

Arbeitsformen fiihrt sie aus, dass ,, Teamwork® eher affirmativ und an 6konomische Ziele

gebunden sei (Bismarck 2006c¢, 2012a):
»lm Sinne von Arbeitsteilung zum Zwecke der Leistungs- und Gewinnmaximierung ist der
Begriff ,Teamwork® an Wirtschaftszusammenhédnge gebunden. An die Zusammenarbeit
mehrerer Personen mit unterschiedlich gelagerten Kompetenzen und Fahigkeiten ist die Hoff-
nung auf Synergieeffekte gekoppelt [...].* (Bismarck 2006¢, S. 279f.)
Die Zusammenarbeit von Einzelakteurlnnen unterschiedlicher Professionen (Experten) in
einem Team gehe mit der ,,Multiplikation bereits vorhandenen symbolischen Kapitals*
einher, ,,an dessen Wachstum die Teammitglieder auch nach Beendigung der Zusammen-
arbeit partizipieren* (Bismarck 2012a, S.57). Laut Ziemer (2013, S. 106ff.) verfolge ein
Team klare Ziele und akzeptiere diese sowie die ihm gesetzten Rahmenbedingungen. Es
arbeite innerhalb vorhandener Strukturen und versuche Unerwartbares abzuwenden, so dass
der Ablauf so reibungslos, effektiv und erfolgreich wie moglich ist.
Als Alternative zum ,,Team* stellt Ziemer die ,,Komplizenschaft* vor, welche zwar auch aus
sehr unterschiedlichen Beteiligten und nur temporir bestehe, aber das Gegebene in Frage
stelle und daran arbeite, neue Zusammenhénge und Strukturen zu schaffen — dies konnten
auch (aber miissten nicht) neue Autorschaftsformen sein. Zudem verfolgten Komplizen keine
vorgegebenen Ziele wie das bei Teams der Fall sei, sondern schafften sich ihre Ziele und

Gruppenzusammenstellung selbst (vgl. Ziemer 2013, S. 135). Anders als Teamarbeit sei

Creativity” (Fridericianum, Kassel 2005) und Ausgabe #8 des Manifesta Journals (2009); die Ausstellung
und der Katalog ,,The Interventionists: Art in the Social Spaces* (am MASS MoCA 2005), die Ausstellung
»Get Rid of Yourself* (Halle 14 Leipzig und ACC Galerie Weimar 2003) und die Publikation
,Participation® von Claire Bishop (2006) (vgl. hierzu Schlieben 2009 und O’Neill 2009).

O’Neill (2009) und Marchart (2012) beispielsweise trennen nicht klar zwischen den verschiedenen
Begriffen.

171

172 Vergleiche zu den Begriffen ,,Kooperation®, ,, Kollaboration®, ,,Allianz* und ,Netzwerk* die Erlduterungen

bei Ziemer (2013). Das ,,Netzwerk™ beispielsweise sei eine typische Struktur des Postfordismus. Es besitze
sehr flache Hierarchien und konne stark wachsen. Die Mitglieder konnten zu einem Netzwerk gehdren, ohne
aktiv daran mitzuarbeiten oder sich einzubringen, sie miissten noch nicht einmal von ihrer Mitgliedschaft
wissen (vgl. ebd., S.112-114). Eine Auflistung und Erlduterung verschiedener Konzepte und Begriff-
lichkeiten fiir , kollaborative® Praktiken liefert auch Lind (2010).
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Komplizenschaft nicht implementierbar, sondern entstehe aus Sympathien, Neugier und
gemeinsamen Interessen (vgl. Ziemer 2013, S. 125).

Bismarck (2006c) stellt unter anderem den Begriff der ,,Selbstorganisation® als mdglichen
Gegenbegriff zum ,,Team* vor. Dieser sei tendenziell mit einem kritischen Anspruch und der
Suche nach alternativen Ordnungsformen verbunden. Die selbst gesetzten Ordnungen und
Regeln seien sowohl gelebte Praxis als auch Thema im Diskurs. Ein entscheidendes Merkmal
scheint die hohe Selbstreflexivitit von Selbstorganisationen zu sein. Als weitere Begriffe
nennt sie in einem spiteren Text das ,,Kollektiv* und die ,,Gruppe®, wobei sie zwischen
diesen nicht weiter unterscheidet. Beide seien wiederkehrende und langfristigere Formatio-
nen, die sich ,,als Gruppe einen Namen mit auktorialen Eigenschaften und Privilegien*
machten (Bismarck 2012a, S. 57). Sie seien kuratorisch oder kiinstlerisch tétig oder vollzogen
»gemeinschaftliche Rollenwechsel zwischen kuratorischen und kiinstlerischen Auftritten®
(ebd.). SchlieBlich sei zwar die Arbeit von ,Kollektiven“ und ,,Gruppen“ genauso
projektformig wie die von ,,Teams®, aber die Kompetenzen lieBen sich nicht mehr eindeutig
einzelnen Individuen zuordnen. In einer weiteren Stufe, dem bereits vorgestellten ,,Curating
Curators®, 16sten sich die Positionen innerhalb einer Gruppe soweit auf, dass sie fiir das
jeweilige Projekt stets neu selbstreflexiv auszugestalten seien, so dass der naturalisierte
Zusammenhang zwischen Positionen, Aufgaben und Kapitalien aufbreche (vgl. ebd., S. 59).
In der Auseinandersetzung verschiedener Autorlnnen, Kuratorlnnen und Kiinstlerlnnen mit
moglichen Begriffen fiir die Beschreibung ,kollektiver Praxis driickt sich der Wunsch aus,
Alternativen zu neoliberalem Handeln ausfindig zu machen und zu kreieren, diese klar zu
benennen und damit zu instituieren. Es zeigt sich darin das Bediirfnis, neoliberale und nicht-
neoliberale Handlungsformen voneinander unterscheiden zu konnen. Als Schwierigkeit
erweist sich dabei, dass nicht jedes ,,Team* vom Neoliberalismus vereinnahmt ist und dass
sich nicht jedes ,,Kollektiv*“ und jede ,,Gruppe* dem Neoliberalismus widersetzt. Es stellt sich
hier also die Frage des Verhdltnisses zwischen Begriff und Praxis und inwiefern fiir

widerstdndige Praxis eine Abgrenzung iiber Begriffe notwendig beziehungsweise hilfreich ist.

Insgesamt ist deutlich geworden, dass das ,,Kollektive* im Bereich des Kuratierens ein
dominanter, duflerst positiv besetzter Diskursstrang ist — trotz aller Kritik und mdglichen
Vereinnahmung. Die mit kollektivem Arbeiten verbundenen Visionen von alternativen
Autorschaftsformen und Arbeitsweisen jenseits neoliberaler Anspriiche scheinen ein zentraler
Grund dafiir zu sein, warum ,kollektives Kuratieren gerade in einer Zeit, in der die
,,KuratorIn““ besonders in der Kritik stand, zu einem Trend wurde und sich seitdem immer
mehr durchsetzte (vgl. O’Neill 2009; Bismarck 2011, 2012a). Auch heute haftet kuratorischer
Gruppenarbeit oft pauschal das positive Image des ,,Kollektiven als selbstreflexiv und
kritisch an. Kollektive Arbeitsformen werden bevorzugt fiir die Realisierung kritischer
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kuratorischer Perspektiven eingesetzt und gelten hierfiir als besonders geeignet.'” Bei einem
Blick auf die Konzepte kuratorischer Aus- und Weiterbildungsprogramme fallt auf, dass
kollektive Praktiken vielfach auch hier — in Differenz zur ,,Genie-KuratorIn® — favorisiert
werden und zum eigenen Selbstverstindnis zdhlen. Dies wird zum Beispiel in folgender
Beschreibung des Postgraduate Program in Curating der Ziiricher Hochschule der Kiinste
deutlich:
,»The Program focuses less on the ,genius concept® of the exhibition planner as individual author
— a highly controversial topic since the 1990s — than on cooperative, interdisciplinary working
methods, as employed, for example, in film productions or non-government organizations.
Exhibition-making / curating means the creation of innovative structures for the presentation of
cultural artifacts through interdisciplinary collaboration.* (Richter 2011, S. 9)
Im Hinblick auf die Fallstudien in dieser Arbeit, wirft dieses Zitat die Frage auf, wie kollek-
tive Praktiken im Kontext kuratorischer Programme konkret ausgestaltet werden. Wie stehen
sie zu Prozessen der Reflexion, Selbstreflexion und Kritik im Verhiltnis und welche Rolle
spielen sie flir die Subjektivierung der Teilnehmerlnnen?

Die ,,KuratorIn*“ als Mustersubjekt des Postfordismus

Die Okonomisierung des Kunstfeldes ist ein wichtiges Themen- und Diskussionsfeld im
Bereich des institutionskritischen Kuratierens. Dabei spielen das Verhiltnis von Kunst,
Kuratieren und Arbeit sowie prekdre Arbeitsverhiltnisse im Feld der Kunst eine zentrale
Rolle."* AuBerdem wird die Funktion der , KuratorIn“ hinsichtlich der Kommerzialisierungs-
und Neoliberalisierungsprozesse immer wieder problematisiert. Die ,,KuratorIn* wird dabei
héufig mit der Subjektform ,,ManagerIn‘ verglichen.

So dhneln Bismarck zufolge die Organisations- und Vermittungsaufgaben des kuratorischen
Handelns den Aufgaben von Managerlnnen im Wirtschaftsbereich, zum Beispiel Buch- oder
MusikverlegerInnen und Contentmanagerlnnen (Bismarck 2005, S. 181). Die Praktik des
Kuratierens gleiche Formen immaterieller Arbeit und Projektarbeit, die im Postfordismus
weite Verbreitung gefunden haben, und entfalte durch das Charismatische, das es von
kiinstlerischem Arbeiten iibernommen habe, eine leitbildhafte Anziehungskraft fiir Manage-
mentaufgaben. Die ,,KuratorIn* sei geradezu ein ,,Musterbeispiel immaterieller Arbeit™ (ebd.,
S. 176). Bismarck beschreibt die ,,KuratorIn“ als eine ,,hybride Subjektivierungsform®, die

173 Siehe hierzu auch Lind (2010). Ihr zufolge lege die Ausbreitung neuer sozialer Bewegungen ,,kollaborative
Praxis“ als etwas per se Positives nahe: ,,as an intrinsic critique of individualism and profit seeking™ (Lind
2010, S. 202).

Vgl. das Interview mit Ute Meta Bauer ,,Easy Looking — Curatorial Practice in a Neo-liberal Society* in der
Online-Zeitschrift OnCurating (Bauer/Babias 2011) und die Ausgabe ,,Precarious Labour in the Field of
Art” von OnCurating (2013, Nr. 16). Auch die in Philosophie, Sozial-, Kunst- und Kulturwissenschaften
erfolgenden Auseinandersetzungen mit diesem Gegenstandsbereich werden von KiinstlerInnen und Kura-
torlnnen rezipiert. Vergleiche hierzu vor allem die Beitrdge in den Sammelbianden ,,Beyond Education.
Kunst, Ausbildung, Arbeit und Okonomie“ (Bismarck/Koch 2005a), ,Kritik der Kreativitit* (Raunig/
Wuggenig 2007), ,,Norm der Abweichung® (Osten 2003) sowie ,,Kreativ prekar. Kiinstlerische Arbeit und
Subjektivitdt im Postfordismus® von Loacker (2010). Sieche zudem Brocklings Text ,Jeder Mensch ein
Kiinstler, jeder Mensch ein Unternehmer? Resonanzen zwischen kiinstlerischem und dkonomischem Feld*
(2014) und Reckwitz’ Buch ,,Die Erfindung der Kreativitdt* (2012a).
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auf zweifache Weise symbolisches Kapital aufbauen konne, ,als ideale Verkdrperung
postfordistischer Kompetenzen und Handlungsweisen einerseits und in seiner Partizipation
am auBeralltidglichen Kiinstlerstatus andererseits* (Bismarck 2012a, S. 53). Auch Marchart

(2012) verweist auf diesen Zusammenhang.'”

Ihm zufolge entspricht die ,,KuratorIn“ noch
stirker als die ,KiinstlerIn“ dem personifizierten Anforderungsprofil postfordistischer
Arbeitsbedingungen. Thre Fihigkeiten ,,vom reinen Organisieren bis zur Fremd- und Selbst-
vermarktung® seien ,,in hohem MalBle sozial erwiinscht und vom ,neuen Geist des
Kapitalismus® beseelt.“ Dies sei ein Grund fiir die gestiegene Anerkennung der ,,KuratorIn*

seit den 1970er Jahren.

Bismarck zufolge gleiche die Position der ,,freien KuratorIn® insbesondere dann neoliberalen
Management-Modellen, wenn die ,,KuratorIn* dhnlich wie ,,die ManagerIn* versuche, an dem
Charisma und dem symbolischen Kapital von KiinstlerInnen teilzuhaben, und danach strebe,
selbst eine Art ,,Meta-Kiinstler zu sein (Bismarck 2005, S. 189). Hierzu zdhlt Bismarck
,Bemiithungen, die sich iiber die Aneignung von Kreativititsmodellen vollziechen kdnnen, wie
sie die Begriffe ,Creative Industry oder ,creative curating® zum Ausdruck bringen, die sich
aber auch in &sthetischen und sozialen Angleichungen [an das Kiinstler-Subjekt] zeigen*
(ebd., Anm. d. Verf.). Damit weist sie darauf hin, dass fiir Managerlnnen sowie manche
Kuratorlnnen nicht nur Aspekte des modernen Mythos vom ,Kiinstler-Genie* — wie
Autonomie und Nonkonformitdt, Schopferkraft und Originalitdt sowie Selbstverwirklichung
und Prestige — vorbildhaft seien, sondern ebenso Charakteristika zeitgendssischer kiinst-
lerischer und kultureller Praktiken. Dazu zéhlen die Fahigkeit zum Aufbau informeller
Kontakt-Netzwerke, zum flexiblen Agieren in wechselnden Projekten und in unterschied-
lichen Konstellationen sowie neuere Modelle von Kreativitit und Innovationsvermogen (vgl.
Boltanski/Chiapello 2003 [1999], S. 162, 358f.; Bismarck 2006b).'”® Ein weiteres Merkmal
des modernen ,,Kiinstler-Genies*, das fiir neoliberale Arbeitszusammenhénge relevant zu sein
scheint, ist das leidenschaftliche Engagement oder sogar Leiden fiir eine Sache. Parallelen
hierzu lassen sich in der verbreiteten Tendenz zur Selbstaufopferung und -ausbeutung arbei-
tender Subjekte finden, die ins sogenannte ,,Burn-Out-Syndrom* kippen kann (vgl. Bismarck
2006b, S. 32).

Insgesamt ldsst sich festhalten, dass fiir das manageriale Subjekt der Projektgesellschaft
insbesondere der Typus des risikofreudigen und ,,markterfolgreichen Kiinstlers* (Graw 2008,
S. 120) als mustergiiltig gilt. Einige Facetten des modernen Bildes vom , Kiinstler-Genie*
werden dabei nicht mit aufgerufen: So scheinen der ,,verkannte Kiinstler* und der ,,Kiinstler
als Asket und gesellschaftlicher AuBenseiter keine Rolle zu spielen. Merkmale wie
Wahnsinn, Melancholie, Weltflucht, Einsamkeit und matericlle Armut bilden im Postfor-
dismus keine positiven Bezugspunkte. Auch das Leiden an gesellschaftlicher Ausgrenzung

173 Marcharts (2012) Standpunkt wurde in der Einleitung dieser Arbeit bereits vorgestellt.

176 Gleichzeitig seien KiinstlerInnen heute wiederum selbst den Anrufungen des postfordistischen Regimes
ausgesetzt und passen sich der Projektgesellschaft in Teilen an (Boltanski/Chiapello 2003 [1999], S. 358).
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und Unverstandenheit scheint fiir die Subjektform ,,ManagerIn® nicht vorbildhaft zu sein.'”’

Bei Kuratorlnnen, die eine AufBlenseiterposition beziehen und dafiir geringen Markterfolg in
Kauf nehmen, oder bei Kuratorlnnen, die sich eher am ,Kiinstler“-Typus des ,,Dandys*
(Schade/Wenk 2005, S.161) zu orientieren scheinen, sind die Beziige zum , Kiinstler*-
Mythos zwar auch erkennbar, aber sie sind etwas anders gelagert als bei der ,,ManagerIn®.
Laut Bismarck seien Kuratorlnnen zwar den Verlockungen des modernen , Kiinstlermythos*
sowie den Anrufungen des postfordistischen Regimes ausgesetzt, aber als Alternative kdnne
kuratorische Praxis ,.ein selbstreflexives, kritisches Potential auch auflerhalb des Kunstfeldes
entfalten* (Bismarck 2005, S. 177). Die ,,freie KuratorIn* konne ihre Schnittstellenposition
zwischen ,,KiinstlerIn* und Kunstinstitution, zwischen kiinstlerischer Praxis und Management
nutzen, um politisch wirksam zu werden, und zwar im ersten Schritt iiber die Offenlegung
und Diskussion der eigenen Position und der Relation der anderen beiden Akteurlnnen
(Institution, KiinstlerIn) zueinander:
,Um die selbstausbeuterischen Strudel zwischen Altruismus und Egoismus, Verantwortungsge-
filhl und Selbstverwirklichung, Biirokratie und Charisma zu umschiffen, kdnnte ein solches
[kuratorisches] Handeln darauf ausgerichtet sein, die Bewdéltigung von Unterschieden und
Gegensitzen, von paradoxen Gegebenheiten zum eigentlichen Gegenstand zu erkldren, um

damit nicht die beiden Positionen von Priester und Prophet, sondern ihr Verhiltnis zueinander
zu verhandeln.” (ebd., S. 190, Anm. d. Verf.)178

Bismarck schldgt also auch hier eine selbstreflexive kuratorische Praxis vor, gewissermallen

als eine Kritik am ,,Genie-Kurator* und an neoliberalen Arbeits- und Denkformen gleichzeitig
(vgl. Bismarck 2005).

3.4  Selbstreflexion als Anforderung an postmoderne und -fordistische
Subjekte

Das Thema ,,Selbstreflexion* gewinnt hinsichtlich der ,,KuratorIn“ im kuratorischen Diskurs
noch einmal an Komplexitit, denn in wissenschaftlichen Beschreibungen moderner,
postmoderner sowie postfordistischer Lebens- und Arbeitswelten zdhlt neben ,.kollektivem*
Arbeiten auch ,,Selbstreflexion® zu einer zentralen Anforderung an Subjekte. Viele dieser
Beschreibungen wurden im Kunstfeld rezipiert und sind in die selbstkritischen Betrachtungen
von KiinstlerInnen und KuratorInnen eingeflossen. Das sich hierbei haufig stellende Problem:
Selbstreflexion und -kritik kdnnen vom neoliberalen Regime vereinnahmt werden und die

Sichtbarkeit und Macht der KuratorInnen noch verstirken. Dabei stellt sich die Frage, ob und

177 Zu den verschiedenen Facetten des modernen Kiinstler-Bildes vergleiche Krieger (2007, S. 44; 2003,
S. 122), Heinich (2014 [2010]) und Schade/Wenk (2005, S. 161).

178 Die Rede von ,,Priester” und ,,Prophet” bezieht sich auf Bismarcks (2005) Vergleich des Kunstfeldes mit
dem religiosen Feld. Mit dem ,,Priester” ist die Kunst-Institution und die ,,institutionsgebundene KuratorIn®,
und mit dem ,,Propheten‘ ist die ,,KiinstlerIn“ gemeint. Die ,,freie KuratorIn® verortet Bismarck zwischen
Kunstinstitution und ,,KiinstlerIn®, wobei sie einerseits der Institution verpflichtet sei und andererseits eine
Nihe zu KiinstlerInnen habe und wie diese charismatisch sein kdnne (siehe hierzu auch die Ausfithrungen in
Kapitel 2.2).
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inwiefern dies mit der spezifischen Form und Struktur von Selbstreflexion und -kritik als
Praktik zu tun hat. Ab wann ist Selbstreflexion postfordistisch und neoliberal, und wie sehen
Alternativen dazu aus? Um diesen Fragen und moglichen Antworten mit Blick auf die Fall-
studien in dieser Arbeit ndher zu kommen, werde ich nun die in der Moderne, Postmoderne

und im Postfordismus erwiinschten Formen von Selbstreflexion genauer vorstellen.

Reflexivitdt und Selbstreflexivitit gelten bereits in traditionellen Subjekttheorien wie der
Aufkliarungsphilosophie seit dem 18. Jahrhundert als die zentralen und konstitutiven

Eigenschaften des Menschen.'”

Nicht nur in verschiedenen wissenschaftlichen Spezial-
diskursen'®, auch im heutigen Alltagsdiskurs'®' ist die Sichtweise verbreitet, dass Menschen
sich durch die Fihigkeit zur Reflexion und Selbstreflexion auszeichnen. Dabei sind beide
Praktiken duBerst positiv konnotiert und erwiinscht. ,,Reflexion* wird hauptsdchlich mit
Nachdenken, Nachsinnen sowie Erforschen assoziiert. Im Alltag gilt derjenige als ,,reflek-
tiert, der bewusst, umsichtig und vorausschauend handelt, der erst nachdenkt, bevor er agiert,
sein Wissen sowie mogliche Folgen seines Handelns abwiégt und in seine Entscheidungen
einbezieht. Starker als ,,Reflexion® wird ,,Selbstreflexion® im Sinne eines Nachdenkens iiber
das eigene Denken, Sein und Handeln verwendet und wird zudem mit Selbsterkenntnis,
Selbstbewusstsein und Selbstkritik assoziiert (vgl. Griinepiitt 1995, S. 518).'%*

Die Behauptung, moderne und postmoderne Subjekte seien besonders rational und
(selbst-)reflexiv im Kontrast zu den vormodernen von Routinen der Traditionalitit geprégten
Subjekten, ldsst sich als ein Teil des modernen sowie postmodernen Selbstverstindnisses
betrachten, das auch in sozialwissenschaftliche Theorien Eingang fand (vgl. Reckwitz 2009).
Kern der ,modernistischen Selbstbeschreibung der Moderne® (ebd., S. 172) ist die Annahme,
in der Moderne sei jegliches Implizite und Vorbewusste vollstindig tiberwunden und durch
Rationalitdt, Reflexivitit und Autonomie, also durch die ,,Figur des reflexiven, seiner selbst
transparenten und bewussten Subjekts* (ebd.) ersetzt worden. Laut Reckwitz (2009) sei diese
Selbstbeschreibung in der von Ulrich Beck, Anthony Giddens und Scott Lash erarbeiteten

Theorie reflexiver Modernisierung'®® einfach als Grundlage ihrer hochmodernen Selbst-

17 Wichtige frithe Beitrdge zu diesem Topos lieferten unter anderem John Locke, Gottfried Wilhelm Leibnitz,
Immanuel Kant, Johann Gottlieb Fichte, Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Jakob Friedrich Fries und Edmund
Husserl (Zahn 1992). Siehe zu den verschiedenen philosophischen Perspektiven auf ,Reflexion® und
»Selbstreflexion™ die entsprechenden Begriffs-Eintrdge im Historischen Worterbuch der Philosophie (ebd.
sowie Griinepiitt 1995). Im Unterschied zu ,,Reflexion® ldsst sich ,,Reflexivitit™ als das Vermdgen und die

Fahigkeit zur Reflexion begreifen.
180

»Spezialdiskurse™ sind Diskurse, die ,,durch ein Maximum an immanenter Konsistenz und durch strikte
Abschliefung gegen arbeitsteilig externes Diskursmaterial® charakterisiert sind (Link 2013, S. 42). Als
typisches Beispiel nennt Jiirgen Link die wissenschaftlichen Diskurse, die zu eindeutigen Denotationen
neigen und dazu tendieren, Mehrdeutigkeiten sowie Konnotationen auszuschlieen (ebd.).

Mit dem Begriff des ,,Alltagsdiskurses” beziehe ich mich auf Waldschmidt u. a. (2007), wo dieser im
Anschluss an Links (2013, S. 43) Begriff des ,,Elementardiskurses* entwickelt wird.

Vgl. auch die Angaben zu den Begriffen ,,Reflexion” und ,reflektiert® im Brockhaus-Wahrig Deutsches
Worterbuch (1983, S. 322).

Diese Modernisierung wird als reflexiv bezeichnet, weil sie letztlich eine Reflexion der Moderne auf sich
selbst darstelle (vgl. Hildebrandt/Reinecke u. a. 2000).

181
182

183
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beschreibungen iiber eine neue Reflexivitit in der ,,Zweiten Moderne* iibernommen und

damit weitertradiert worden.'®*

Nicht nur im sozialwissenschaftlichen Spezialdiskurs, auch in
verschiedenen Interdiskursen, beispielsweise in Literatur, Kunst und Massenmedien,'® hat
die Theorie reflexiver Modernisierung weite Verbreitung gefunden und feldiibergreifend das
heutige Verstindnis von Reflexivitdt mitgeprigt. Es ist zudem davon auszugehen, dass sie die
postmoderne Subjektform, die sie zu beschreiben versucht hat, selbst wiederum hinsichtlich
ihres Selbstverstindnisses mit beeinflusst hat. Die diesem Theorieansatz zugrundeliegende
These lautet: Am Ubergang von der Moderne zur sogenannten ,,Zweiten Moderne* erfolge
eine ,,Freisetzung des Einzelnen von Traditionen und Strukturen, aus denen sich bisher seine
Identitét gebildet hat und die seine Handlungen orientiert haben* (Hildebrandt/Reinecke u. a.
2000, S. 13). Der Einzelne verliere damit kollektive Routinen und Konventionen, die bisher
komplexitétsreduzierend wirkten und Sicherheit gaben. Soziale Identititen losten sich mehr
und mehr auf und werden durch individuelle Identititen ersetzt (Individualisierungsthese).
Gleichzeitig wachsen das verfligbare Wissen sowie die Wahlmdglichkeiten und Ent-
scheidungssituationen in Beruf und Alltag. Die Folge dieser Entwicklungen sei: Jeder
Einzelne miisse sich hinsichtlich seiner Lebensfiihrung, seiner Identitdt sowie im Umgang mit
Wissen reflexiv — d.h. aktiv, eigenverantwortlich, bewusst und individuell — entscheiden, und
das immer wieder. Die Lebensfithrung werde ,,zu einer aktiven Konstruktion, die nun immer
mehr als bewufite und anspruchsvolle Leistung erbracht werden miisse (,reflexive
Lebensfiihrung®)*“ (ebd.). Bestandteil des reflexiven Lebens sei auBerdem der zunehmende
Zwang der stindigen Uberpriifung der eigenen Entscheidungen und Strategien, also eine
standige Selbstreflexion (vgl. Hildebrandt/Reinecke u. a. 2000).

Eine dhnliche Perspektive auf heutige Praktiken der Reflexion und Selbstreflexion lésst sich
den zumeist kritischen Schriften iiber neoliberale und postfordistische Subjektivitdt und
Subjektwerdung entnehmen, die auch im Bereich kuratorischer Praxis hédufig rezipiert und
zitiert werden. In den Debatten iiber ,,Kuratieren* und die ,,KuratorIn“ weithin bekannt sind
vor allem Autoren wie Luc Boltanski und Eve Chiapello mit ihrem Buch ,,Der neue Geist des
Kapitalismus* (2003 [1999]), Gilinter Vo3’ und Hans Pongratz’ (2002) Beschreibungen zum
,Arbeitskraftunternehmer, Maurizio Lazzaratos Ausfiihrungen zu ,,immaterieller Arbeit*
(1998), Ulrich Brocklings Schriften zum ,,unternehmerischen Selbst* (2007) sowie Andreas
Reckwitz’ Arbeiten zum ,,Kreativ-Subjekt™ (2006, 201221).186 Das verstiarkte Auftreten von
Reflexion und Selbstreflexion wird in diesen Theorie-Anséitzen anders kontextualisiert als in

der Theorie reflexiver Modernisierung: Es stehen die Transformation von Arbeit sowie die

184 Aus diesem Grund ist die Theorie reflexiver Modernisierung in Reckwitz’ (2009) Augen problematisch.

185 nInterdiskurse®, zu denen auch Populdrreligion und Populdrphilosophie zédhlen, verbinden das Wissen

verschiedener Spezialdiskurse miteinander. Anders als Spezialdiskurse sind sie weniger scharf konturiert,
durch Mehrdeutigkeiten, Konnotationen und Hybriditdt gekennzeichnet, haben integrative Funktionen und
dienen der subjektiven Applikation (vgl. Link 2013, S.43; Link 1999, S. 154f.; Link/Link-Heer 1990,
S. 92ff)). Interdiskurse konstituieren sich aus interdiskursiven Elementen, das sind sdmtliche diskursive
Elemente, ,,die nicht diskursspezifisch (etwa spezifisch medizinisch), sondern mehreren Diskursen
gemeinsam sind (z.B. ,Fairne3‘ in Sport, Ehe, Krieg, Recht, Politik usw.)* (Link 1983, S. 16, Hervor. i. O.).

186 Vergleiche hierzu unter anderem Bismarck/Koch (2005a), Raunig/Wuggenig (2007) und Osten (2003).
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zunehmende Okonomisierung und Asthetisierung aller Lebensbereiche als Griinde fiir die
Zunahme bestimmter Praktiken der Reflexion im Mittelpunkt. Im Folgenden erldutere ich

verschiedene Formen und Dimensionen von Reflexion, die dabei besonders relevant sind.

Vof3 und Pongratz (2002) zufolge habe sich Arbeit im Postfordismus dahingehend veréndert,
dass sie von den Arbeitenden — von den zwei Soziologen auch als ,,Arbeitskraftunternehmer*
bezeichnet — ein erhohtes Mal} an Eigeninitiative und -verantwortung verlangt. Es gehe immer
weniger um ,,passive Erfiillung fremdgesetzter Anforderungen bei mehr oder minder geringen
Gestaltungsspielraumen der Arbeitsausfiihrung®, sondern um:
»|---] eine explizite und verstirkte aktive Selbststeuerung und Selbstiiberwachung der eigenen
Arbeit im Sinne allgemeiner Unternehmenserfordernisse (die moglicherweise sogar erst konkret
definiert werden miissen) bei nur noch rudimentiren bzw. indirekteren und auf hohere
Systemebenen verlagerten Steuerungsvorgaben durch die Betriebe.“ (Vof3/Pongratz 2002,
S. 138)
Zudem werde von den Arbeitenden immer haufiger verlangt, die gesamte Organisationsform
ihrer Arbeit zunichst selbst zu schaffen (vgl. Ziemer 2013, S. 90). Insbesondere in der sich
weithin durchsetzenden ,,Projekt“-Arbeit werde diese Art der Reflexion verstirkt gefordert
und notwendig (vgl. Loacker 2010, S. 32, 81):
»An Partizipation und Kooperation ausgerichtete Organisationsformen von Arbeit rufen das
Individuum auf, zu flexiblen, aktiven, kommunikativen, selbstorganisierten und -verant-
wortlichen Subjekten zu werden.* (ebd., S. 81)
Hinzu komme, dass das arbeitende Subjekt im Postfordismus polyvalent und flexibel sein
miisse, da es sich immer wieder mdglichst schnell in neue Projekte, Themen und Frage-
stellungen einzuarbeiten und an die damit verbundenen Anforderungen anzupassen habe. Die
Frequenz der Selbstreflexion steigt demnach auch diesbeziiglich und mache es zudem
notwendig, stets offen und bereit fiir neue Selbstreflexionen zu sein, sich schnell auf
Problemstellungen einlassen zu konnen und in kiirzester Zeit Interesse und Engagement flir
jedes Neue aufzubauen (vgl. ebd., S. 61ff.). Boltanski und Chiapello beschreiben diese in der
Projektgesellschaft erwiinschten Eigenschaften wie folgt:
»Wer nach einer hohen Wertigkeit strebt, klammert sich nicht an einen Beruf oder an eine Qua-
lifikation, sondern zeigt sich anmpassungsfihig, flexibel. Es ist jemand, der zu einer voéllig
andersartigen Situation iiberwechseln kann und sich dort zurechtfindet. Er ist polyvalent,
wechselt problemlos seinen Tatigkeitsbereich bzw. seine Instrumente je nach Art der
Beziehungen, die er mit anderen Personen oder mit Objekten unterhilt.” (Boltanski/Chiapello
2003 [1999], S. 158, Hervorh. i. O.)
Als Teil einer postdisziplindren Regierungstechnologie werde den Subjekten diese verlangte
Flexibilitdt als VerheiBung von Freiheit présentiert (Loacker 2010, S. 73f.). Eine weitere
Form von Reflexion und Selbstreflexion ldsst sich im Zusammenhang mit der Rede vom
,Kreativ-Subjekt™ (Reckwitz 2006, 2012a und b) und vom , kreativen Imperativ (Brockling
2007) ausmachen. Kreativitit sei spatestens seit der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts nicht

mehr dem als genial und schopferisch veranlagt geltenden ,,Kiinstler-Subjekt* vorbehalten,
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sondern werde im Zuge eines Prozesses der ,,Normalisierung™ kreativer Praktiken allen
Menschen sowohl zugestanden als auch von diesen abverlangt (Reckwitz 2012b). Reckwitz
(2006, S. 500) beschreibt das , Kreativ-Subjekt* als ,, Triger von semiotischen Innovations-
dispositionen®. Von ihm werde erwartet, staindig innovativ zu sein und Neues zu ,kreieren®,
um sich von den ,Konkurrenten‘ abzuheben und auf dem jeweiligen ,Markt* durchzusetzen:
»Der kreative Imperativ ndtigt zur permanenten Abweichung; seine Feinde sind Homogenitit,
Identitdtszwang, Normierung und Repetition. Nur Unangepasste verfiigen liber Alleinstellungs-
merkmale. Schopferisch zu sein erfordert deshalb unentwegte Anstrengung. Jeder hat nicht
einfach nur kreativ zu sein, sondern kreativer als die anderen.* (Brockling 2007, S. 170)
Dabei werden nicht nur neue Produkte geschaffen, sondern gleichzeitig werde am eigenen
Lebensstil und der eigenen — moglichst wandlungsfahigen — Identitdt gearbeitet (vgl. Loacker
2010, S. 64)."" Kreativitit ist demnach immer auch ein ,biografisches Projekt* (Reckwitz
2006, S. 513) und eine Praxis der Reflexion und Selbstreflexion: Das Kreativ-Subjekt arbeite
permanent am eigenen ,Profil‘, sei beweglich und dynamisch und inszeniere sich dariiber
auch als kreativ und reflektierend (vgl. ebd., S. 500ft.).
Mit der Notwendigkeit, eigeninitiativ und innovativ zu sein, ist eine weitere Form von
Selbstreflexion verbunden, die im Postfordismus relevant werde: die permanente Selbstkon-
trolle und -optimierung'®, um die eigene Wettbewerbsfahigkeit als ,unternchmerisches
Selbst* zu priifen und zu steigern (vgl. Reckwitz 2009; Vol3/Pongratz 2002; Brockling 2007).
Dabei erfolge ,,Selbstbeobachtung in der Perspektive der potentiellen ,Konsumenten® der
eigenen Person” (Reckwitz 2006, S.520). Diese seien zu beobachten, um die eigene
Selbstdarstellung angepasst an deren Signale kontrollieren und optimieren zu konnen.
Selbstpriifung und -kontrolle ist laut Reckwitz ein Element, das das unternehmerische
,Kreativ-Subjekt aus dem biirgerlichen Gesellschafts- und Subjektdiskurs des 19.
Jahrhunderts angeeignet habe, ohne jedoch die klassischen biirgerlichen Moralvorstellungen
mit zu iibernehmen. Es werde als ,,souverdnes Subjekt der Wahl, der eigeninteressierten
Entscheidung zwischen Alternativen reprasentiert® (ebd., S.506), gelte als selbst-
verantwortlich und hochreflektiert, aber nehme als solches die Form eines Unternehmens an:
»Das postmoderne Arbeitssubjekt kombiniert in sich die dsthetische Fahigkeit zur symbolischen
Innovationsproduktion, welche jede normative Selbst- und Fremdkontrolle aufzubrechen sucht,
mit der Selbstkontrolle der ,Arbeit an sich selbst’ und der Sensibilitit fiir Fremderwartungen,
die der ,Markt’ an das Profil des Einzelnen stellt. Dieses Arbeitssubjekt bildet damit ein
hybrides Arrangement von kreationistischer, dsthetischer Subjektivitit, klassisch-biirgerlicher —
nun entmoralisierter — Selbstkontrolle und dem — nun individuelles Profil statt sozialer Kon-
formitit pramierenden — personality salesmanship der Angestelltenkultur (ebd., S. 510,
Hervorh. i. O.)
Im Postfordismus ist Selbstreflexion demnach eine Art Untersuchung der eigenen Identitét
mit dem Ziel, sich als ein sichtbares, gut positioniertes, letztlich wettbewerbsfahiges Subjekt

herzustellen. Es gehe um die ,,Demonstration individueller Differenz, die Nicht-Austausch-

87 1 oacker (2010, S. 64) zufolge sind postfordistische Identitdten nicht angepasst, sondern anpassungsfahig.
188 Zum Beispiel in Form permanenter Weiterbildung (vgl. Loacker 2010, S. 79).
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barkeit der eigenen Arbeitsleistung, die Schérfung des Profils in einem identifizierbaren und
dabei glaubhaften self-branding™ (Reckwitz 2006, S.520, Hervorh. i. O.). Boltanski und
Chiapello bezeichnen das Subjekt der postfordistischen Projekt-Welt als einen ,,Meister der
Selbstkontrolle* (Boltanski/Chiapello 2003 [1999], S. 160). Sie beschreiben hinsichtlich der
Identitétsbildung der Subjekte zwei Bewegungen: So bestehe zum einen die Hoffnung, dass
sich mit jedem Projekt immer wieder ein neuer Teil der eigenen Identitét enthiille, es also von
Projekt zu Projekt zur Selbstentfaltung und -verwirklichung komme (ebd., S. 501). Hierin
zeigt sich die traditionelle Vorstellung von einem aus sich selbst heraus ,schopfenden®, mit
sich selbst identischen Subjekt. Zum anderen vollziehe sich die Suche nach dem eigenen
Selbst in Form stdndiger ,,Bewdhrungsproben, die erforderlich machen, ,,dass man seine
Identitéten je nach Projekt wandelt und gleichzeitig eine dauerhafte Personlichkeit bewahrt,
die im Verlauf der Netzbewegungen eine Kapitalisierung des Erreichten ermdglicht® (ebd.).
Beide Perspektiven fiihrten zu einer fiir die projektbasierte Polis typischen Spannung
zwischen Authentizitits- und Anpassungsanforderung beziehungsweise Wandlungsanfor-
derung (ebd.). Diese scheint wiederum eine erhdhte Selbstbeobachtung erforderlich zu
machen: Denn das Subjekt versucht einerseits darauf zu achten, dass seine beruflichen
Aufgaben auch seiner eigenen Personlichkeit entsprechen und seiner Selbstverwirklichung
dienlich sind. Andererseits ist es dazu aufgefordert, den Anforderungen des jeweiligen
Projekts gerecht zu werden und sich gegebenenfalls anzupassen. Es muss also versuchen, im
Prozess dieser Anpassung moglichst ,authentisch® und wiedererkennbar zu bleiben, auch im
Sinne einer Form personlicher Image-Bildung. Nach Boltanski und Chiapello (2003 [1999])
ist das Subjekt im Postfordismus demnach dazu herausgefordert, immer wieder ,anders‘ und

,besser zu sein und dabei doch ,die/derselbe‘ zu bleiben.

3.5 Resiimee: Die ,,KuratorIn“ als problematische Subjektform

Heutige KuratorInnen sind den in den vergangenen Teilkapiteln beschriebenen Forderungen
nach Selbstreflexion, Kritik, Kreativitit, Innovation, Selbstpriifung und -optimierung
ausgesetzt und kennen diese aus wissenschaftlichen Auseinandersetzungen. Sie werden dabei
mit ganz unterschiedlichen teils gegenldufigen Forderungen nach Selbstreflexion konfrontiert:
Von Seiten der Subjektform ,,postfordistisches unternehmerisches Kreativ-Subjekt™ erfolgt
die Aufforderung, sich mit Hilfe von Selbstevaluations-Praktiken eine wiedererkennbare
Marke zu schaffen und sich gegeniiber anderen Subjekten durchzusetzen. Die ,,freie Genie-
KuratorIn“, wie sie unter anderem Bismarck (2005, S. 189) beschreibt, ist im kuratorischen
Bereich die Extremform einer solchen wettbewerbsfahigen Figur. Mit ihrem hohen
Bekanntheitsgrad sticht sie wie eine Art ,,Meta-KiinstlerIn“ und ,,AutorIn* aus dem Kunstfeld
hervor und profitiert dabei vom klassischen Mythos des ,,Schopfer-Subjekts® im Sinne des
,Kiinstler-Genies“. Von Seiten der Subjektform ,,institutionskritische KuratorIn*“ wird von

Kuratorlnnen wiederum verlangt, die Autorschaft der ,,KuratorIn®, die C)konomisierung des
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Kunstfeldes und ihrer Selbst zu hinterfragen und damit auch eine Reflexion der mittlerweile
alltdglichen Selbstreflexions-Techniken des Postfordismus vorzunehmen. Selbstbefragung ist
letztlich — ganz gleich in welchem der vorgestellten Diskursstrange — duflerst gefragt. Dabei
handelt es sich um verschiedene Formen von Selbstreflexion, die sich nicht immer
gegenseitig ausschlieBen miissen. Es ist zum Beispiel denkbar, dass sich eine Kuratorin oder
ein Kurator genau dariiber einen Namen macht, dass sie oder er im Kunstfeld als Beispiel fiir
,»selbstkritisches* und ,,selbstreflexives Kuratieren® gilt. Folglich stellt sich die Frage, was im
Feld als angemessen gilt, inwiefern in der Praxis aus verschiedenen Reflexions-Anspriichen
eine Spannung erwichst, und wie die verschiedenen Anspriiche in der beruflichen Praxis

miteinander kombiniert und ausbalanciert werden.

,.Reflexion®, ,,Selbstreflexion® und ,,Kritik haben im kuratorischen Diskurs und in der
kuratorischen Praxis nicht nur eine groe Relevanz, sondern auch Ambivalenz gewonnen.
Zudem ldsst sich festhalten, dass die ,,KuratorIn*“ als eine problematische Subjektform
betrachtet wird, die immer wieder fiir ihre machtvolle Position im Kunstfeld in die Kritik
gerit, insbesondere dafiir, sich selbst als ,,KiinstlerIn* und ,,AutorIn“ zu inszenieren und als
eine Art ,,ManagerIn“ an der Kommerzialisierung und Neoliberalisierung der Kunstinstitutio-
nen mitzuwirken. Auf die kiinstlerische ,Institutionskritik”“ und auf die ,,diskursiven®,
,partizipativen* und ,,kollektiven* kiinstlerischen Arbeitsweisen haben Kuratorlnnen in den
vergangenen Jahrzehnten mit verschiedenen Ansitzen ,selbstreflexiver® und ,kritischer*
kuratorischer Praxis reagiert, von denen nur einige in dieser Arbeit exemplarisch vorgestellt
werden konnten. Diese stehen wiederum unter dem Verdacht einer neoliberalen und/oder
institutionellen Vereinnahmung von Institutionskritik und wurden als Mittel zur Erh6hung der
Reputation von Kuratorlnnen und zur Stirkung der Institution problematisiert. So scheinen
spezifische Praktiken der ,,(Selbst-)Reflexion* oder allein die Rede von ihr (Artspeak) auch
dazu eingesetzt zu werden, um sich im Kunstfeld eine als ,reflektiert™ geltende Position zu
verschaffen oder diese zu stirken. Die Crux scheint vor allem darin zu liegen, dass auch
diejenigen Aktivitidten auf dem postfordistischen Anforderungskatalog ganz oben stehen und
einen neoliberalen Beigeschmack entwickeln konnen, denen in den genannten selbstreflexi-
ven kiinstlerischen und kuratorischen Konzepten ein kritisches Potential zugeschrieben wird,
wie beispielsweise ,,kollektives* Agieren und letztlich auch ,,Selbstreflexion®.

Der Uberblick iiber die verschiedenen Diskursstringe macht deutlich, dass selbstreflexive und
kollektive Formen des Kuratierens nicht automatisch kritische und widerstindige Qualitdten
mit sich bringen. Vielmehr scheint ein genauer Blick auf die konkrete Praxis notwendig zu
sein, um dies beurteilen zu konnen. Die den beschriebenen Diskursstringen zugrunde liegen-
de Hauptfrage scheint zu sein, wie eine ,wirklich® kritische Praxis in einer jegliche Kritik in
sich aufsaugenden und ausbeutenden kapitalistischen Gesellschaft mdglich sein kann. Und
das sich diesbeziiglich stellende Problem scheint zu sein, dass sich fiir die Praxis der ,,Kritik*
nur schwer eine allgemeine Regel finden ldsst. Das mag daran liegen, dass widerstandige

Praxis, von Brockling als ,,Kunst anders anders zu sein“ bezeichnet, eben kein ,,Gegen-
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programm‘ zur unternehmerischen Subjektivierung hervorbringt, sondern eine Praxis der

«189

,,Ent-Subjektivierung™ ™ anstrebt. Daher kann es Brockling zufolge auch keine Theorie des

Widerstandes gegen das neoliberale Regime geben:
»Es gibt eine Wissenschaft des Regierens, aber keine des Nicht-regiert-werden-Wollens. Das
notigt zu gegensitzlichen Formen der Darstellung und Reflexion: Wahrend die Sozial- und
Selbsttechnologien des unternehmerischen Selbst einen theoriegeleiteten und empirischer Uber-
priiffung zugénglichen Methodenkanon versammeln und sich folglich systematisch rekonstru-
ieren lassen, bleiben Beschreibungen der Kunst, anders anders zu sein, stets anekdotisch.*
(Brockling 2007, S. 287f.)
Mit Bezug auf De Certeau erldutert Brockling, dass sich eine kritische Praxis, um nicht
vereinnahmt zu werden, durch kurzfristige Taktiken und nicht durch langfristige Strategien
auszeichne: ,,Gelingen kann das AuBerkraftsetzen des unternehmerischen Kraftfeldes stets nur
fir den Moment [...]* (ebd., S.287). Dies wirft die Frage auf, inwiefern es eine
,»selbstkritische® oder ,,widerstindige KuratorIn® als Subjektform geben kann, wenn Subjekt-
formen so definiert sind, dass sie sich iiber ganz spezifische wiedererkennbare Praktiken und
Dispositionen auszeichnen. Kritik kann dann eigentlich nur ein Anspruch sein. Den Weg
dorthin muss jede einzelne Kuratorin und jeder einzelne Kurator selbst gestalten. In den
vorangegangenen Teilkapiteln deutete sich an, dass die ,,KuratorIn“ in Bezug auf ,,Selbst-
reflexion” und ,,-kritik* unterschiedliche Ausprdagungen haben kann: Bei der ,,Kollektiv-
KuratorIn® beispielsweise wird das singuldre Subjekt im Kollektiv aufgeldst, dafiir kann das
Kollektiv selbst an Autoreigenschaften gewinnen. Im Fall der vollstindigen Infragestellung
und Dekonstruktion der ,,KuratorIn“ stellt sich die Frage, inwiefern hier iiberhaupt noch von
der Subjektform ,,KuratorIn“ gesprochen werden kann. Dafiir sprechen wiirde, dass in der
Abgrenzbewegung immer wieder auf sie Bezug genommen wird.
Wichtig fiir die vorliegende Studie ist vor allem die Frage, wie die im Diskurs als problema-
tisch wahrgenommene Subjektform ,Kuratorln“ in der Aus- und Weiterbildung fiir
Kuratorlnnen relevant wird und welche Rolle die vorgestellten Selbstreflexions-Diskurse in
den Praktiken der Programme spielen. Welche Anforderungen stellen kuratorische
Programme angesichts der geschilderten Kontroversen an die kuratorische Praxis und an die
Selbstentwiirfe ihrer Teilnehmerlnnen? Wie gehen die Teilnehmerlnnen mit Anrufungen
beispielsweise zum ,,Kiinstler-Genie“, zum ,,unternehmerischen Selbst* oder zum ,,Kreativ-
Subjekt um? Welche Rolle spielen die vorgestellten Ansétze ,kollektiven™und ,,selbst-
reflexiven Kuratierens*?
Einen Hinweis liefert der Kunstkritiker JJ Charlesworth (2007). IThm zufolge seien kuratori-
sche Programme zu stark von Selbstreflexivitit gekennzeichnet. Die heutigen AbsolventInnen
kuratorischer Masterprogramme wiirden sich mit der Entwicklung der ,KuratorIn“ aus-
einander setzen und diese hinterfragen, allerdings wiirden dabei die Institutionen der Kunst

nie grundsétzlich in Frage gestellt. Charlesworth betrachtet ,,selbstreflexives* kuratorisches

189 Brockling bezieht sich mit dem Ausdruck ,,Ent-Subjektivierung® auf Foucault (1996, S. 27), der damit eine
Art praktische Ablehnung einer Subjektform meint. Es geht darum, das ,,Subjekt von sich selbst loszureiflen,
derart, daB es nicht mehr es selbst ist [...]* (ebd.).
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Arbeiten als Zeichen fiir eine Unsicherheit auf Seiten der Kuratorlnnen hinsichtlich ihrer
eigenen Funktion im Kunstfeld und in Relation zu den Institutionen der Kunst (JJ
Charlesworth 2007, S. 95). Aber womit genau héingt diese Unsicherheit zusammen und in
welchen Weisen findet Selbstreflexion statt? Konnte sie nicht auch in Kritik und Prozesse der
Transformation miinden? Charlesworths Anmerkungen fordern dazu heraus, die Praktiken
kuratorischer Programme unter den Aspekten der Selbstreflexion und Kritik genauer in den
Blick zu nehmen. Vorbereitend zeige ich im ndchsten Kapitel auf, wie sich ,,Reflexion und

»Selbstreflexion® mit Hilfe von John Dewey definieren und ausdifferenzieren lassen.
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4 Werkzeuge 11

In Vorbereitung auf die empirischen Fallstudien nehme ich in diesem Kapitel eine Aus-
differenzierung und Erweiterung der theoretischen Werkzeuge vor. Ziel ist es, autbauend auf
den in Kapitel 1 (,,Werkzeuge 1) vorgestellten Konzepten eine Analyse-Optik fiir die Unter-
suchung von Subjektivierungsprozessen in kuratorischen Programmen zu entwickeln.
,»Subjektivierung ist neben der ,,Subjektform® ein zentrales praxeologisches Konzept in
dieser Arbeit. Es dient dazu, die Bildung und Verdnderung der Subjektform ,,KuratorIn“ in
den Blick zu nehmen. In Kapitel 1 habe ich bereits herausgestellt, dass ,,Subjektivierung* den
fortwéhrenden Prozess der Entstehung von Subjekten in sozialen Praktiken bezeichnet. Dabei
fungiert eine Subjektform nicht nur als ein Muster fiir Subjektivierungen, sondern sie ist auch
eine Abstraktion der aktualisierten Formen, die Subjekte in Praktiken annehmen.

Im Folgenden stelle ich nun verschiedene Analysekategorien vor, die dabei helfen, die
Merkmale der Subjektform ,,KuratorIn® in der Analyse kuratorischer Subjektivierungs-
praktiken'”” niiher zu bestimmen. Zunichst werden die von Andreas Reckwitz vor allem mit
Bezug auf Bourdieu und Schatzki beschriebenen Bestandteile von Dispositionen néher
beschrieben. Dann widme ich mich einem Aspekt in Foucaults Spatwerk, der in Reckwitz’
Bezugnahme auf Foucault zu wenig Beriicksichtigung findet: die Eigenaktivititen der
Subjekte im Prozess ihrer Subjektivierung. Sie kommen vor allem in Foucaults Kategorien
zur Analyse von Selbsttechnologien zur Geltung. Diese stelle ich im Detail vor, um
anschlieend aufzuzeigen, wie sich das Konzept der Selbsttechnologien und das der
Dispositionen zusammendenken lassen (Kapitel 4.1). Im Anschluss beschreibe ich drei
weitere Analysekategorien und zeige deren Nutzen fiir die empirischen Studien auf:
»(Selbst-)Reflexion®, , Identifikation” und ,,Adressierung®. Sie stehen fiir wichtige Teil-
prozesse und Modi der ,,Subjektivierung* (Kapitel 4.2 bis 4.3).

4.1 Dispositionen und Selbsttechnologien

Foucaults Konzept der Selbsttechnologien ist eine wichtige Inspirationsquelle fiir die
praxeologische Konzeptualisierung von Subjektivierung als Verschrankung aus Selbst- und
Fremdfiihrung. Reckwitz (2008b) bezieht sich in seinem Verstindnis von Subjektivierung auf
Foucault — im Vergleich seines Konzeptes mit dem von Foucault zeigt sich jedoch, dass
Foucault dem Verhéltnis zwischen Verhaltensregeln und dem Umgang mit diesen innerhalb
von Selbstformungsaktivititen eine stirkere Aufmerksamkeit schenkt. Dies kommt auch in

190 Mit den Begriffen ,,Subjektivierungspraktiken* und ,,Praktiken der Subjektivierung* hebt das Oldenburger
Graduiertenkolleg ,,Selbst-Bildungen. Praktiken der Subjektivierung in historischer und interdisziplinirer
Perspektive® die praxistheoretische Perspektive auf Subjektbildungsprozesse zusitzlich hervor (Alkemeyer/
Budde/Freist 2013a, S. 14, Fn. 25).
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den Beobachtungskategorien beider Theoretiker zum Tragen. Foucaults Kategorien zur
Analyse von Selbsttechnologien konnen die von Reckwitz beschriebenen dispositionalen
Bausteine ausdifferenzieren und ergénzen. Im Folgenden wird daher der Vorschlag gemacht,
die Kategorien zur Analyse von Dispositionen mit den Kategorien zur Analyse von Selbst-

technologien miteinander zu kombinieren.

Auf Dispositionen schlieffen
Zur ndheren Charakterisierung spezifischer Subjektformen arbeitet Reckwitz in Anlehnung an

Bourdieu mit dem Konzept der ,,Disposition'”!

. Dispositionen setzen sich Reckwitz zufolge
aus mehreren Bestandteilen zusammen, die fiir eine Analyse als Orientierung dienen konnen

(Reckwitz 2008b, S. 136f.; 2006, S. 391f.):

a) der ,.korperlichen Performance*

b) dem ,,praktischen Wissen®, bestehend aus ,,Know-how-Wissen®, ,,Deutungswissen* und
»Selbstverstehen des Subjekts®, und

c¢) dem ,Motiv-Affekt-Komplex*, bestehend aus der ,,Form der Sinnenwahrnehmung* und
den ,,Affektstrukturen®

Zur ,korperlichen Performance* (a) zéhlt Reckwitz unter anderem die Art der Korper-
bewegungen, also die Motorik, mogliche und unmdogliche Bewegungen, die Mimik und
Gestik sowie die Form und den Stil des Zeichengebrauchs eines Subjekts (Reckwitz 2008b,
S. 136). Das zum ,,praktischen Wissen (b) zdhlende ,,Know-how-Wissen* beschreibt er als
ein ,,prozedurales” und ,methodisches Drehbuch-Wissen, das ein angemessenes und
gekonntes Agieren in der Praxis ermdglicht (Reckwitz 2006, S.41). Das ,interpretative
Deutungswissen®, auch eine Form des ,praktischen Wissens®, befdhige wiederum dazu,
»innerhalb der Praktik passende, in der Regel routinisierte Sinnzuschreibungen gegeniiber
konkreten und abstrakten Gegenstinden zu vollziehen* (ebd.); dabei sei es an spezifische
,Deutungs- und Perzeptionsschemata™ gebunden. Zum ,,.Deutungswissen™ zdhlt Reckwitz
auch das ,,Selbstverstehen” beziehungsweise ,,Selbstverstindnis® des Subjekts. AuBlerdem
fiihre Subjektivierung zu einer spezifischen Formung der Sinne und Affekte. Den
sogenannten ,,Motiv-Affekt-Komplex* (c) fasst Reckwitz als einen ,,Komplex routinisierter
Motivationen und Affekte, kulturell sedimentierter Wunschstrukturen, Formen des Begehrens
und der schematisierten affektiven — negativen und positiven — Aufladung von Gegenstédnden
(Objekte der Erotik, des Ekels, der Scham, der Befriedigung, der Schuld etc.)* (ebd.).'**

191 Zu Reckwitz’ Grundverstindnis von ,,Dispositionen* und seiner kritischen Bezugnahme auf Bourdieu siche
das Unterkapitel ,,Die ,KuratorIn‘ als Subjektform™ in Kapitel 1 dieser Arbeit und vgl. Reckwitz (2006,
S. 391f.) sowie Bourdieu (1987 [1980]; 2009 [1972], S. 169, Hervorh. i. O.).

%2 Reckwitz verarbeitet in seinen Kategorien Aspekte von Konzepten anderer Theoretikerlnnen: Siehe
insbesondere Bourdieus Betrachtung von Dispositionen als ,,Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungs-
schemata® (Bourdieu 1987 [1980], S. 101, 112) sowie dessen Konzept des ,,praktischen Sinns“ (ebd.,
S. 190). In Reckwitz’ Kategorien ,,Motiv-Affekt-Komplex* und ,,Know-how-Wissen* ldsst sich eine Nihe
zu Schatzkis Konzepten ,Teleoaffective Structure”, ,Practical Intelligibility und ,Practical Under-

1
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Dispositionen und ihre Bestandteile sind nicht nur die Eigenschaften von Subjekten, sondern
auch von Praktiken. Aus praxeologischer Perspektive ist davon auszugehen, dass in sozialen
Praktiken wie ,,Kuratieren* ganz bestimmte Dispositionen gefordert und ausgebildet werden
und dass gewisse Dispositionen vorausgesetzt werden, um an dieser Praktik iiberhaupt
teilnehmen zu kénnen und etwa als ,,KuratorIn® anerkannt zu werden. Alkemeyer hebt die
enge Verbindung zwischen Praktiken und Dispositionen hervor. Im Anschluss an Gilbert Ryle
betrachtet er Dispositionen als ,,Féhigkeiten, Fertigkeiten, Gewohnheiten, Anlagen und
Neigungen, die sich ausschlieBlich in Praktiken manifestieren* (Alkemeyer 2013a, S. 53).
Zudem zeigen und realisieren sie sich praktikenspezifisch, das heifit sie verwirklichen sich in
der jeweiligen Praktik auf je spezifische Art und Weise. Daraus ergeben sich metho-
dologische Konsequenzen (ebd.):
»Dispositionen existieren damit letztlich immer nur als eine auf die Intentionen, Zwecke und
Ziele der jeweiligen Praktik bezogene Re-Disposition. Sie sind in diesem Sinne nur indirekt
zugangliche Medien von Praktiken, die sich direkter Wahrnehmung ebenso entziehen wie
sprachlicher Benennung.* (ebd., Hervorh. i. O.)
Auf Dispositionen kann also ausschlieBlich indirekt, iiber die Analyse der Aktivitidten der
Subjekte innerhalb der jeweiligen Praktik geschlossen werden. Das heif3it jedoch nicht, dass
Subjekte vollstindig in ithrem Agieren determiniert sind. Alkemeyer betont gleichzeitig, dass
Dispositionen als eine Art Potential betrachtet werden konnen, das sich situativ auf ganz
unterschiedliche Weise verwirklichen kann (ebd., S. 52f.)."
Die enge Relation zwischen Disposition und Praktik fiihrt dazu, dass in der empirischen
Analyse nicht alle Aktivitdten von Kuratorlnnen gleich wichtig sind. Fiir die Untersuchung
der Subjektform ,,KuratorIn“ ist es zum Beispiel nicht unbedingt aufschlussreich, eine
Kuratorin oder einen Kurator beim Kochen, Sport treiben oder bei einer Familienfeier zu
beobachten. Denn es ist unwahrscheinlich, dass sich die fiir die ,,KuratorIn® relevanten
Dispositionen hier in gleicher Weise realisieren wie in den Kerntétigkeiten dieser spezifischen
Subjektform. Lohnenswert ist es vielmehr, die Praktik ,Kuratieren oder die Aus- und
Weiterbildungspraktiken im Kuratieren in den Blick zu nehmen. Sie sind vermutlich die
zentralen Subjektivierungspraktiken von Kuratorlnnen, in ihnen kann die Subjektform
,KuratorIn“ beobachtbar gemacht und analysiert werden.
In den Fallstudien dieser Arbeit liegt der Fokus auf den Aus- und Weiterbildungspraktiken im
Kuratieren, deren Einfluss auf die ,,KuratorIn* bisher kaum untersucht wurde. Lange Zeit war
die berufliche kuratorische Praktik auch die Aus- und Weiterbildungspraktik im Kuratieren.

Das heifit, Kuratieren wurde wihrend des Kuratierens, in Form eines sogenannten ,learning

standings® ausmachen, wobei Schatzki diese als Merkmale von Praktiken beschreibt (Schatzki 2002,
S. 75ft)).

193 Ahnlich beschreibt Bourdieu die Dispositionen des Habitus als ,,Virtualititen™ und ,,Potentialititen”. Der
Habitus — als System von Dispositionen — wird ihm zufolge daher erst ,,im Verhdltnis zu einer bestimmten
Situation manifest und kann ,,je nach Stimulus und Feldstruktur ganz unterschiedliche, ja, gegensitzliche
Praktiken hervorbringen® (Bourdieu/Wacquant 1996 [1992], S. 168, Hervorh. i. O.).
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194 Vielfach ist dies auch heute noch so, aber durch die seit den 1990er

by doing‘, erlernt.
Jahren eingefiihrten Aus- und Weiterbildungsprogramme fiir KuratorInnen scheint sich etwas
in der kuratorischen Subjektivierungspraxis zu verschieben. So findet tendenziell eine
starkere Aufteilung in Praktiken der Aus- und Weiterbildung und in professionelle berufliche
Praktiken statt. Die Ubergiinge zwischen diesen Praktiken bleiben zwar flieBend, denn auch in
den kuratorischen Programmen werden kuratorische Projekte geplant und umgesetzt. Zudem
sind viele TeilnehmerInnen schon vor dem jeweiligen Kurs kuratorisch tétig — es werden also
grundlegende Dispositionen zum Kuratieren oftmals schon vorher im Rahmen kuratorischer
Projekte erworben. Doch trotz dieser Uberschneidungen bringen die kuratorischen
Programme deutliche Verdnderungen mit sich, deren Effekte auf die Subjektform ,,KuratorIn*
wissenschaftlich zu analysieren sind: So sind viele Angebote nicht an den Arbeitsstitten von
Kuratorlnnen angesiedelt, also an Museen und Kultureinrichtungen, sondern werden von
anderen Institutionen, wie Universititen und Weiterbildungsinstituten, oder durch private
Trager ausgerichtet. Es gibt Lehrende in Kuratieren, aulerdem Lehrpldne und Handbiicher
sowie spezielle Lehr- und Lernpraktiken. In der Literatur wird dieser Institutionalisierungs-
prozess als Zeichen einer ,,Professionalisierung* gedeutet.

Mit Hilfe der von Reckwitz vorgeschlagenen Kategorien ldsst sich nun betrachten, was
Professionalisierung in diesem Fall genau heif3t. Tragen die Aus- und Weiterbildungsangebote
im Kuratieren zu einer Konsolidierung der ,,KuratorIn* bei, und falls ja, wie ldsst sich diese
beschreiben? Zur Beantwortung dieser Fragen untersuche ich, welche Dispositionen die
Teilnehmerlnnen kuratorischer Programme auf welche Weise in den Ubungspraktiken der
Kurse ausbilden. Ich frage insbesondere, welches ,,Know-how- und Deutungswissen®, welche
,HAffektstrukturen und welches ,,Selbstverstindnis® in den Praktiken der Programme
vermittelt wird. Die ,,korperliche Performance™ steht dabei weniger im Fokus, da sich die
hierfiir notwendige mikroanalytische Betrachtung im zeitlichen Rahmen der Arbeit nicht
umsetzen lieB."” Teil der Untersuchung ist, inwieweit die TeilnechmerInnen an der Gestaltung
der Lehr- und Lernpraktiken und der eigenen Subjektformigkeit selbst aktiv mitarbeiten.
Hierfiir wird im Folgenden das Konzept der Selbsttechnologien von Foucault néher in den

Blick genommen.

% Dies ist im traditionellen Volontariat der Fall und auch dann, wenn Kuratieren zum Beispiel in

selbststandiger Tatigkeit iiber die Realisierung von Projekten (allein oder in der Gruppe) oder durch die

Mitarbeit in Galerien und Kulturinstitutionen erlernt wird.

10 der Analyse hat sich gezeigt, dass Korperbewegungen in kuratorischen Programmen hauptsidchlich

implizit, zum Beispiel bei Gastvortragen, im Gespriach mit eingeladenen KuratorInnen und in kuratorischen
Projekten, vermittelt werden. Sie lassen sich daher nur sehr schwer identifizieren, von den individuellen
bereits vorab habitualisierten Kdrperbewegungen der Teilnehmerlnnen unterscheiden oder in Interviews
reflexiv versprachlichen. Fiir die Betrachtung der korperlichen Bewegungen und auch der involvierten
Artefakte hitte es beispielsweise einer intensiveren Untersuchung einzelner kuratorischer Projekte, die im
Rahmen der Programme stattfanden, bedurft. Denn es ist davon auszugehen, dass hierbei die von
KuratorInnen abverlangten Korperbewegungen sowie relevante Artefakte beobachtbar werden.
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Selbsttechnologien als Praktik und Konzept fiir Subjektivierung

Ein Ausgangspunkt fiir die hier eingenommene Perspektive auf die Bildung von Subjekten
findet sich in Foucaults Auseinandersetzungen mit Subjektkonstitutionen, insbesondere in
seinem Spétwerk (seit Ende der 1970er Jahre). Soziologen wie Reckwitz (2008b) und
Alkemeyer (2013a, S.42f.) dient Foucaults Werk als ein wichtiger Ideengeber fiir ihre
praxistheoretische Konzeptualisierung von ,,Subjektivierung®. In diesem Teilkapitel stelle ich
nun genauer vor, wie Foucault den Prozess der Subjektivierung in seinen spdten Arbeiten
konzipiert und untersucht, denn er bringt dabei analytische Kategorien ins Spiel, mit denen
die oben vorgestellten Beobachtungskategorien von Reckwitz ergéinzt werden kdnnen.

In den verschiedenen Phasen von Foucaults Werk lassen sich grob drei verschiedene Subjekt-
Verstindnisse unterscheiden (Ruoff 2007, S. 52f., 196ff.),"”° von denen hier das Dritte von
Interesse ist: das Subjekt der Ethik des Selbst. Foucault entwickelt es vor allem in der
Vorlesung ,,Hermeneutik des Subjekts* (2009 [2001]) sowie im zweiten und dritten Band von
»Sexualitdt und Wahrheit® (1989a [1984], 1989b [1984]). Dem Subjekt werden hier dezidiert
Handlungs- und Widerstandsfdhigkeiten zugestanden. Es ist ein Subjekt, das sich gegen
Machttechniken richten kann, sich selbst formen und iiber sich selbst mitbestimmen kann,
obwohl es diesen Machttechniken zugleich unterworfen ist (Ruoff 2007, S.52f., 196ft.).
Foucault bestimmt das Subjekt damit als aktiv, aber in seiner Selbstformungstétigkeit nicht
als autonom, denn es ist immer auch Bestandteil von Machtverhiltnissen'”” und wird von

. . 198
diesen beeinflusst.

Die sozialen Praktiken, die das Individuum zur Formung seiner eigenen Subjektivitét einsetzt,
bezeichnet Foucault als ,,Technologien des Selbst”. Er zihlt sie als Vierte zu drei miteinander

verschrankten Techniken hinzu — den Produktionstechniken, den Signifikations- und

96 Eoucaults erstes Subjekt-Verstindnis ldsst sich als das Subjekt der Diskurse und Wissenssysteme
bezeichnen. Betrachtet wird hier ein dezentriertes und historisch spezifisches Subjekt, das durch historische
Wissenssysteme geformt wird. Im zweiten Verstdndnis steht das Subjekt der Disziplinen und der Macht im
Fokus. Es ist als ein Subjekt angelegt, das durch Macht- und Wissenstechniken in diskursiven und
nichtdiskursiven Praktiken hervorgebracht wird. Das Subjekt riickt hier als ein Korper in den Blick, der
durch Korpertechnologien geformt und diszipliniert wird (Ruoff 2007, S. 52f., 196ff.).

Foucault definiert Machtverhéltnisse und -beziehungen als Wirkungsweisen von Handlungen auf mégliche
Handlungen anderer. Uber die Handlung wird also nicht direkt auf den Anderen eingewirkt, sondern auf
dessen Handeln. Und im Gegensatz zum Gewaltverhéltnis hat das betroffene Subjekt dabei stets
verschiedene Moglichkeiten, auf die Machtausiibung zu reagieren (Foucault, 1994b, S.254ff)). Die in
historisch spezifischen Formen erfolgende Machtausiibung ,,operiert auf dem Mdoglichkeitsfeld, in das sich
das Verhalten der handelnden Subjekte eingeschrieben hat: sie stachelt an, gibt ein, lenkt ab, erleichtert oder
erschwert, erweitert oder begrenzt, macht mehr oder weniger wahrscheinlich; im Grenzfall ndtigt oder
verhindert sie vollstandig“ (ebd., S.255). Foucault hat keinen einheitlichen ,,Macht“-Begriff oder eine
Theorie der ,,Macht* entwickelt, sondern eher eine Analyseperspektive, mit der verschiedene Macht-
praktiken und deren Wirkungen betrachtet werden konnen. Er beschreibt ,,Macht“ nicht als etwas, das man
besitzen kann, sondern als eine Technologie, die produktiv ist, und als historisch spezifische Krifte-
verhéltnisse, die durch Heterogenitét, Vorldufigkeit und Instabilitdt gekennzeichnet sind (Seier 2001). Macht
geht nicht von einer Person oder einer Institution aus, sondern hat plurale Urspriinge und ist feldartig verteilt
(Ruoff 2007, S. 147, 157; siche Foucault 1983 [1976], S. 94).

Laut Ruoff (2007, S. 53, 205) war die Neukonzipierung des Subjekts als ein Geformtes und sich auch selbst
Formendes erstmals im Jahr 1980 in Foucaults Arbeit erkennbar, in einer Zusammenfassung einer Vor-
lesung von 1980.
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Kommunikationstechniken und den Macht- und Herrschaftstechniken (vgl. Foucault 1984;
2005 [1988], S. 968)."”” In seinem Werk ,,Von der Freundschaft als Lebensweise* (1984)
beschreibt Foucault die ,, Technologien des Selbst™ als Ergebnis eines Erkenntnisschritts im
Rahmen seiner Forschung:
,.Jch aber wurde mir mehr und mehr bewusst, daf3 es in allen Gesellschaften noch einen anderen
Typ von Technik gibt: Techniken, die es Individuen ermdglichen, mit eigenen Mitteln
bestimmte Operationen mit ihren eigenen Korpern, mit ihren eigenen Seelen, mit ihrer eigenen
Lebensfiithrung zu vollziehen, und zwar so, daB3 sie sich selber transformieren, sich selber
modifizieren und einen bestimmten Zustand von Vollkommenheit, Glick, Reinheit,
iibernatiirlicher Kraft erlangen. Nennen wir diese Techniken Technologien des Selbst.“
(Foucault 1984, S. 35f.)
Foucault legt auerdem nahe, dass fiir die Analyse der Subjektbildung nicht, wie in seinen
fritheren Arbeiten, nur die Macht- und Disziplinartechniken zu untersuchen sind, sondern dass
das Zusammenspiel aus Macht- und Selbsttechniken in den Blick zu nehmen ist (ebd.).
Dadurch ist es moglich, die wechselseitigen Relationen zwischen beiden Techniken zu
betrachten und nicht einseitig von einer ,,einfache[n] Determination der Selbsttechniken durch
Herrschaftstechniken® (Lemke 1997, S. 263), also von einem Geformtwerden des Subjekts,
auszugehen. Aus der ,,Irreduzierbarkeit” beider Techniken folgt, ,,dass ihre Beziehungen nicht
notwendigerweise harmonisch sind oder sich gegenseitig verstirken* (ebd.). Die jeweilige
Verbindung zwischen konkreten Herrschafts- und Selbsttechnologien folgt dabei Gesetz-
méBigkeiten, die nur empirisch festzustellen sind (ebd.).
Selbsttechnologien kdnnen laut Foucault iiberall und zu jeder Zeit als jeweils historisch
spezifische Ensembles von Techniken existieren, liber die Subjekte an sich selbst arbeiten und
sich selbst herstellen. Er beschreibt sie als ,,die in allen Kulturen anzutreffenden Verfahren
zur Beherrschung oder Erkenntnis seiner selbst, mit denen der Einzelne seine Identitét
festlegen, aufrecht erhalten oder im Blick auf bestimmte Ziele verdndern kann oder soll* (vgl.
Foucault 2005 [1981], S.259). In seinem Spéitwerk hat sich Foucault insbesondere mit
antiken und friihchristlichen Selbsttechnologien beschiftigt.”” AuBerdem spielen Selbsttech-
nologien im Rahmen seiner Auseinandersetzung mit der Entstehung des modernen Staates
und mit modernen Formen der Regierung — von Foucault als ,,Gouvernementalitit® bezeich-
net — eine wichtige Rolle.””! Uber den Begriff der ,,Regierung® vermittelt Foucault zwischen
Fragen der Macht und der Subjektivitit. Er versteht unter ,,Regierung“ die Fiihrung von

Menschen beziehungsweise ,,die Gesamtheit der Institutionen und Praktiken, mittels derer

199 Foucault bezieht sich bei den drei genannten Techniken auf ein von Habermas entwickeltes Analyseraster
fir Gesellschaften (vgl. Foucault 1984, S.35f). Vergleiche hierzu auch Lemke (1997, S.257f). Zu
Foucaults Verwendung der Begriffe ,,Technik” und ,,Technologie und ihrer engen Verbindung zu Macht-
phanomenen vergleiche Gehring (2004).

29 Sjehe hierzu vor allem die Vorlesung ,,Hermeneutik des Subjekts* (Foucault 2009 [2001]) des Jahres 1982,
den Text ,,Technologien des Selbst (Foucault 2005 [1988]) sowie den zweiten und dritten Band seines
Buches ,,Sexualitdt und Wahrheit” (Foucault 1989a [1984] und 1989b [1984]).

201 Vergleiche insbesondere Foucaults Vorlesungen ,,Sicherheit, Territorium, Bevolkerung. Geschichte der
Gouvernementalitit I: Vorlesungen am Collége de France 1977-1978 (Foucault 2006b [2004]) und ,,Die
Geburt der Biopolitik. Geschichte der Gouvernementalitit II: Vorlesung am Collége de France 1978/1979“
(Foucault 2006a [2004]).
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man die Menschen lenkt, von der Verwaltung bis zur Erziehung®“ (Foucault 2005 [1980],
S. 116). > Zentral ist Foucaults Erkenntnis, dass Regierungstechnologien ein Subjekt
voraussetzen, das eine Beziehung zu sich selbst herstellt. Sie umfassen Techniken der Fremd-
und der Selbstfithrung, die in je spezifischer Weise miteinander verkniipft sind (vgl. Foucault
2009 [2001], S.314; 1993, S.203f).**” Dabei wird der Einzelne oft ohne direkten Zwang
dazu gebracht, sich auf bestimmte, gewiinschte Weise zu verhalten. Ihm wird nahe gelegt, wie
er sich selbst sehen, entwickeln, disziplinieren und an sich arbeiten soll. Zudem sind
Regierungstechnologien durch ein spezifisches Wissen und eine eigene Rationalitit
gekennzeichnet (vgl. Fach 2008, S. 127; Lemke 1997, S. 147ff.).>**

Foucault setzt den Beginn der modernen Gouvernementalitit mit der Entstehung des
klassischen Liberalismus im 18. Jahrhunderts an und zeigt auf, wie sie sich in den
(Neo-)Liberalismen des 20. Jahrhunderts verindert hat.*”

satz zum klassischen Liberalismus durch ein neues Verhiltnis zwischen Staat und Okonomie

Letztere zeichnen sich im Gegen-

aus: Der Staat iiberwacht und definiert nicht mehr die Marktfreiheit, sondern ,,der Markt wird
selbst zum organisierenden und regulierenden Prinzip des Staates” (Brockling/Krasmann/
Lemke 2000, S. 15). Zudem bauen die Regierungspraktiken auf einer kiinstlich hergestellten
Freiheit auf, ,,dem unternehmerischen Verhalten der O6konomisch-rationalen Individuen®
(ebd.). Charakteristisch fiir die Gouvernementalitdt ist nun — insbesondere im Fall des US-
amerikanischen Liberalismus der Chicagoer Schule —, dass der Staat und die Gesellschaft in
eine Art Unternehmen verwandelt werden und sich ihre Subjekte zu ,Unternehmern ihrer
Selbst***® formen (vgl. Ruoff 2007, S. 199; Brockling/Krasmann/Lemke 2000, S. 16). Die
zeitgendssische neoliberale Gouvernementalitit schlieBt an die Konzepte der Chicagoer
Schule an.*’’ Den Einzelnen wird nahegelegt, ,,ihr Selbst zu einem Ort der Investition zu
machen (Wrana 2006, S. 44) und ihr Leben entsprechend betriebswirtschaftlicher Effizienz-
kriterien zu gestalten (vgl. Brockling/Krasmann/Lemke 2000, S. 30).

Es ist davon auszugehen, dass von der Aufforderung zu Selbstokonomisierung und Eigenver-

208
d.

antwortung auch KuratorInnen betroffen sin Fiir die Analyse in dieser Arbeit stellt sich

die Frage, in welcher Weise die ,Selbst-Bildungen in kuratorischen Programmen von

202
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Die politische Regierung stellt dabei eine spezifische Form von Regierung dar (vgl. Lemke 1997, S. 1471f.).

Foucault fiihrt aus: ,,The contact point, where the individuals are driven by others is tied to the way they
conduct themselves, is what we can call, I think, government.” (Foucault 1993, S. 203). Zum Begriff der
,»Fuhrung® im Zusammenhang mit Foucaults Gouvernementalitits-Konzept siche Foucault (1994b, S. 255).
Vergleiche hierzu auch Lemke (2008b, S. 43).

204 Zu Foucaults Konzept der ,,Gouvernementalitit™ siche auch Lemke (2008a und b).

295 Eoucault untersucht insbesondere den deutschen Nachkriegsliberalismus zwischen 1948 und 1962

(Ordoliberalismus) und den US-amerikanischen Liberalismus der Chicagoer Schule. Siehe hierzu vor allem
Foucault (2006a [2004]). Vgl. auch Brockling/Krasmann/Lemke (2000, S. 15f.).

Vergleiche hierzu Foucault (2006a [2004], S.314). Zum ,unternchmerischen Selbst bzw. ,enterprising
self* siehe Brockling (2007) und Rose (1992).

Es liegen mittlerweile zahlreiche Studien vor (auch unter dem Begriff der ,,Governmentality Studies*
bekannt), in denen ankniipfend an Foucaults Arbeiten die heutige neoliberale Gouvernementalitét untersucht
wird (vgl. Brockling/Krasmann/Lemke 2000, S. 18).

298 Siche hierfiir meine Ausfiihrungen in den Kapiteln 3.3 und 3.4.
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neoliberalen Regierungs- und Selbsttechnologien beeinflusst werden. Gleichzeitig ist
herauszuarbeiten, ob fiir die ,,KuratorIn* spezifische Selbsttechnologien auffindbar sind und,
falls ja, in welchem Verhiltnis sie zum neoliberalen Subjektregime stehen beziehungsweise

welche anderen Selbsttechnologien fiir die Subjektivierung von KuratorInnen relevant sind.

Foucault konzipiert den Prozess der ,,Subjektivierung* als eine Verschrinkung aus Macht-
und Selbsttechnologien. Es geht ihm vor allem um die Frage, welche Selbstverhéltnisse
Subjekte unter historisch spezifischen Bedingungen entwickeln. Selbsttechniken werden
dabei als in Machtbeziehungen eingebunden gedacht und Machtbeziehungen sind zugleich
auf Selbstbeziehungen und die ihnen zugrundeliegenden Handlungsspielrdume und Freiheiten
angewiesen:
»Macht wird nur auf ,freie Subjekte‘ ausgeiibt und nur sofern diese ,frei‘ sind. Hierunter wollen
wir individuelle oder kollektive Subjekte verstehen, vor denen ein Feld von Moglichkeiten liegt,
in dem mehrere ,Fiihrungen‘, mehrere Relationen und verschiedene Verhaltensweisen
statthaben konnen. Dort, wo die Determinierungen gesattigt sind, existiert kein Machtverhaltnis;
die Sklaverei ist kein Machtverhéltnis, wenn der Mensch in Eisen gekettet ist (da handelt es sich
um ein physisches Zwangsverhéltnis), sondern nur dann, wenn er sich bewegen und im
Grenzfall entweichen kann. Macht und Freiheit stehen sich also nicht in einem Ausschliefungs-
verhéltnis gegeniiber [...], sondern innerhalb eines sehr viel komplexeren Spiels: in diesem Spiel
erscheint die Freiheit sehr wohl als Existenzbedingung von Macht [...]; aber sie erscheint auch
als das, was sich nur einer Ausiibung von Macht entgegenstellen kann, die letztendlich darauf
ausgeht, sie vollkommen zu bestimmen.*“ (Foucault 1994b, S. 255)
Laut Foucault sind Machtwirkungen die Grundlage fiir jegliche Handlungsfahigkeit und fiir
jeglichen Widerstand gegen vorgegebene Subjektformen und Praktiken. Judith Butler for-
muliert dies im Anschluss an Foucault so: ,,Das Subjekt ldsst sich durchaus so denken, dass es
seine Handlungsfdhigkeit von ebender Macht bezieht, gegen die es sich stellt [...] (Butler
2001 [1997], S. 22). Die Einbindung in Machtbeziehungen ist zudem die Voraussetzung, um
iiberhaupt zum Subjekt werden zu kénnen:
,,,Subjektivation‘209 bezeichnet den ProzeB3 des Unterworfenwerdens durch die Macht und
zugleich den ProzeB3 der Subjektwerdung. Ins Leben gerufen wird das Subjekt, [...], durch eine
urspriingliche Unterwerfung unter die Macht.” (ebd., S. 8)
Die beschriebenen Zusammenhdnge werfen hinsichtlich des Prozesses der Subjektivierung
eine grundsitzliche Frage auf: Sind die von Foucault beschriebenen ,,Selbsttechnologien® nur
als ganz spezielle Techniken und Praktiken zu verstehen? Oder lassen sie sich in ihrer
Verschrinkung mit Machttechnologien als generelles Prinzip fiir Subjektivierung denken,
wobei Subjektivierung also nicht auf ,,Selbsttechnologien® als spezielle Praktiken beschrankt
bleibt? — Fiir beide Perspektiven gibt es bei Foucault Hinweise, und in der Bezugnahme auf

Foucault sind in der praxistheoretischen Literatur beide Varianten zu finden. So bezieht sich

209 Butler (2001 [1997]) verwendet in der englischen Originalausgabe den Begriff ,subjection”, was im
Deutschen auch mit ,,Unterwerfung® ibersetzt werden kann. Mit dem deutschen Begriff der ,,Subjekti-
vation® soll genau die Verbindung aus Unterwerfung und Subjektwerdung zum Ausdruck gebracht werden.
Mit dem in dieser Arbeit verwendeten Begriff der ,,Subjektivierung® soll neben dem Aspekt der
Unterwerfung auch die Selbstformungsaktivitit des Subjekts bei der Subjektwerdung zur Geltung kommen.

100



Alkemeyer (2013a, S. 42f.) auf Foucaults Spédtwerk als einen Ansatzpunkt fiir eine Analytik
der Subjektivierung, betont aber, dass die Selbstformung unter Ausnutzung gegebener
Spielrdume und Potentiale prinzipiell in allen sozialen Praktiken gefunden werden kann:
»Allerdings ldsst Foucaults Ansatz seinerseits unterbelichtet, dass sich Handlungs-, Kritik- und
Selbstgestaltungsfahigkeiten nicht nur mittels spezieller Selbsttechniken, sondern auch in den
Praktiken aller mdglichen Lebensbereiche bilden und zeigen (kénnen).“ (ebd., S. 42f.)
Auch Reckwitz orientiert sich an Foucault, indem er ,,Subjektivierung* als einen Prozess der
Formung und Selbstformung von Subjekten fasst, wenngleich er den eigensinnigen und
widerstandigen Aktivititen der Subjekte weniger Aufmerksamkeit schenkt als den
routinierten Abldufen einer Praktik und der Reproduktion von Subjektformen (vgl. Reckwitz
2008b, 2006). Selbsttechnologien verhandelt er in seinen Texten nicht so sehr als ein Moment
der Selbstgestaltung und Freiheit im Vollzug von Praktiken, sondern eher als einen eigenen
Typus sozialer Praktiken (Reckwitz 2003, S.292). Er bezeichnet sie auch als ,selbst-
referentielle Praktiken®, die ihm zufolge seit der Moderne bis heute zu einem der drei
primiren Subjektivationsorte gehdren (Reckwitz 2006, S. 53ff.).*'" Als einen Komplex
nennt er ,,Praktiken im Umgang mit technischen Medien der Verbreitung von Zeichen® (ebd.,
S. 58), die sich vom Lesen und Schreiben, iiber die Filmbetrachtung und das Fernsehen bis
hin zur Computernutzung entwickelt haben. Sie seien seit der Moderne wichtige Techno-
logien des Selbst, liber die sich das Subjekt mit sich selbst beschéftige, sei es fiir die eigene
Bildung, zum Kunstgenuss, zur Selbstexploration oder zur eigenen Zerstreuung. Seit den
1970er Jahren relevant sind laut Reckwitz sportliche und gesundheitsorientierte korper-
bezogene Praktiken, iiber die in erster Linie eine leibliche Selbstformung erfolge (ebd.,
S. 58ff.)."!
Die verschiedenen Bezugnahmen auf Foucaults Konzept der ,,Selbsttechnologien® — als
Prinzip fiir Subjektivierung und als besondere Form von Techniken — schlieBen sich meines
Erachtens nicht gegenseitig aus. Zwar macht dies die Arbeit mit dem Konzept nicht einfach,
aber es macht Sinn, in der Analyse offen zu halten, ob die Selbstformungstitigkeit in Form
spezifischer Selbsttechnologien oder unter Ausnutzung der Spielriume und Freiheitsgrade
anderer Praktiken stattfindet. Ich gehe also davon aus, dass Subjektivierung prinzipiell in

allen Praktiken erfolgen kann und dass in jeder Praktik eine korperliche Formung und

210 Reckwitz betont, dass die Fahigkeit zu Selbstreferentialitét fiir das moderne Subjekt zwar konstitutiv sei,
dass sie aus praxeologischer Perspektive aber nicht zu einer ,,inneren kognitiven und emotionalen Struktur®
gehore, sondern als ,,Korrelat bestimmter geregelter, typisierter — und in diesem Sinne kollektiver —
,Techniken‘ zu verstehen [ist]* (Reckwitz 2006, S.58). Neben den ,,Technologien des Selbst z#hlt
Reckwitz ,,das 6konomische Feld der Praktiken der Arbeit” und ,,das private Feld von personlichen und
intimen Beziehungen“ zu den Orten, an denen sich Subjekte seit dem 18. Jahrhundert vornehmlich
konstituieren (ebd., S. 53).

Fiir weitere ,,Technologien des Selbst“ seit dem 20. Jahrhundert von Paartherapie, Finanz-, Sexual- und
Lebensberatung iiber Wellness bis zur dsthetischen Chirurgie vergleiche die Sammelbénde ,,Fragen Sie Dr.
Sex! Ratgeberkommunikation und die mediale Konstruktion des Sexuellen* (Banzinger u. a. 2010), ,,Das
schone Selbst: Zur Genealogie des modernen Subjekts zwischen Ethik und Asthetik* (Elberfeld/Otto 2009),
»Das beratene Selbst: Zur Genealogie der Therapeutisierung in den ,langen‘ Siebzigern“ (Maasen u. a.
2011) und ,,schén normal: Manipulationen am Korper als Technologien des Selbst (Villa 2008).
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Selbstformung, eine Verschrinkung von Selbst- und Fremdfiihrung moglich ist. Gleichzeitig
gibt es historisch spezifische, zum Teil subjektformspezifische Selbsttechnologien in Form
konkreter sozialer Praktiken oder eines Sets aus Praktiken. Letztere sind als Subjektivierungs-
praktiken zu betrachten, die vom Einzelnen dazu eingesetzt werden, um ganz gezielt, ,,gewul3t

und gewollt*'?

und in Bezug auf eine spezifische Subjektform an sich zu arbeiten und sich
selbst zu konstituieren: So kann in den Fallstudien dieser Arbeit zum Beispiel die Teilnahme
an einem kuratorischen Programm als spezifische Selbsttechnologie der ,,KuratorIn“ be-

stimmt werden.

Selbsttechnologien analysieren

Foucault hat keine standardisierte Methode zur Analyse von Selbsttechnologien ausgearbeitet,
er gibt aber in seinen Texten Hinweise darauf, wie sie untersucht werden kdnnen.
Insbesondere seinem Moral- und Ethikkonzept, das er zu Beginn des zweiten Bandes seines
Buches ,,Sexualitdit und Wahrheit™ vorstellt, lassen sich einige konkrete Untersuchungs-
kategorien entnehmen (vgl. Foucault 1989a [1984], S. 36ff.). Sie werden fiir die vorliegende
Arbeit methodologisch fruchtbar gemacht. Zu beriicksichtigen ist, dass Foucault diese
Kategorien im Zusammenhang mit der Untersuchung spezifischer antiker und friihchristlicher
Selbsttechnologien erarbeitet hat. Sein Fokus lag dabei auf der historischen Entwicklung des
Begehrenssubjekts. Ich iibertrage Foucaults Konzept auf die Untersuchung einer partikularen,
beruflichen Subjektform, die in der funktional differenzierten, postindustriellen Gesellschaft
des 21. Jahrhunderts angesiedelt ist. Dies ist deshalb mdglich, weil auch bei einer
zeitgendssischen beruflichen Subjektform die Frage gestellt werden sollte — und diese stellt
Foucault mit seinen Kategorien —, durch welche Verhaltensregeln und Werte sie gekenn-
zeichnet ist und inwiefern sie durch ein spezifisches ethisches Selbstverhiltnis charakterisiert
ist. Bezogen auf Berufe lisst sich vor allem danach fragen, ob es einen beruflichen Werte-
und Verhaltens-Kodex gibt und in welchen Formen dieser praktisch umgesetzt wird. Mir
scheint dies insbesondere im Fall der ,KuratorIn“ von Bedeutung zu sein, da diese
hinsichtlich ihrer Funktion im Kunstfeld starker Kritik ausgesetzt ist (siehe Kapitel 3.1). Bei
einer partikularen Subjektform wie der ,KuratorIn® ist auflerdem zu beachten, dass sie
hochstwahrscheinlich von iibergeordneten zeitgenossischen Subjektformen und deren
Anforderungen beeinflusst wird. Thr Verhiltnis zu dominanten Subjektivititen wie dem
,2unternehmerischen Selbst™ (Brockling) und dem ,,Kreativ-Subjekt™ (Reckwitz) ist ebenfalls

von Interesse.

Im Folgenden stelle ich die verschiedenen Kategorien genauer vor, die Foucault im Zusam-
menhang mit seinem Moral- und Ethikkonzept beschreibt, und zeige auf, wie ich sie fiir die
Analyse dieser Arbeit nutze. Dabei gehe ich auch ndher darauf ein, wie sich Foucaults

212 Foucault beschreibt Selbsttechniken als ,,gewuBte und gewollte Praktiken (Foucault 1989a [1984], S. 18).
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Kategorien fiir die Analyse von Selbsttechnologien mit den Kategorien zur Untersuchung von
Dispositionen kombinieren lassen.

Zunichst unterscheidet Foucault zwischen zwei Uberkategorien, dem ,,Moralcode und dem
,Moralverhalten” (Foucault 1989a [1984], S. 36f.). Damit macht er kenntlich, dass ,,Moral*
zwei verschiedene Aspekte bezeichnet: Erstens sei sie ein ,,Ensemble von Werten und
Handlungsregeln, die den Individuen und Gruppen mittels diverser Vorschreibeapparate —
Familie, Erziehungsinstitutionen, Kirche usw. — vorgesetzt werden* (ebd., S. 36). Sie seien
historisch spezifisch und konnten entweder ausdriicklich und als zusammenhéngende Lehre
iibermittelt werden oder aber sehr diffus und rudimentir sein und kein kompaktes
systematisches Ganzes bilden. Zudem miissten sie den Individuen nicht unbedingt bewusst
sein. Diese préskriptiven Elemente, Vorschriften und Verhaltensregeln nennt Foucault den
,Moralcode* (ebd., S.36f.) beziechungsweise den ,moralischen Kodex“ (Foucault 2005
[1983], S. 679f.).2"°

Zweitens sei ,,Moral“ auch das wirkliche Verhalten der Menschen im Verhiltnis zu den
vorgegebenen Regeln. Sie zeige auf, ,,wie und mit welchen Variations- oder Ubertretungs-
spielrdumen die Individuen oder Gruppen sich zu einem Vorschriftensystem verhalten®
(Foucault 1989a [1984], S. 36f.). Diese zweite Bedeutung von Moral bezeichnet Foucault als
,Moralverhalten®. Es ist eine wichtige Kategorie, da sie beschreibt, inwiefern die Subjekte
den Vorschriften folgen, ob sie diese beachten oder vernachlédssigen, ob sie ihnen gehorchen
oder sich ihnen widersetzen. Es ldsst sich verstehen als das konkrete Handeln in sozialen
Praktiken.

Die dritte Uberkategorie in Foucaults Konzept — neben ,,moralischem Kodex‘ und ,,Moralver-
halten* — ist das ,,Moralsubjekt™. Es ist fiir diese Arbeit besonders zentral, denn es beschreibt,
wie das Subjekt an sich selbst arbeitet und sich selbst formt. Laut Foucault umfasst es die
,,Art und Weise, wie man sich fiihren und halten — wie man sich selber konstituieren soll als
Moralsubjekt, das in bezug [sic!] auf die den Code konstituierenden Vorschriften handelt*
(ebd., S. 37, Anm. d. Verf.). Es geht dabei um das ethische Selbstverhiltnis, das ein Subjekt
im Verhdltnis zum Moralkodex entwickelt und praktisch realisiert, wobei auch ein strenger
Moralkodex verschiedene Weisen der Selbstfiihrung ermdglichen kann. Das ,,Moralsubjekt*
ldsst sich nach Foucault in Bezug auf vier Unterkategorien genauer charakterisieren (ebd.,
S. 37ff., Hervorh. getilgt d. V.):

a) die ,,ethische Substanz*,
b) die ,,Unterwerfungsweise*,

28 1 franzosischen Original verwendet Foucault den Begriff ,,code moral“ (Foucault 1994 [1983], S. 555). Ich
ziehe die Ubersetzung als ,Moralkodex* vor, weil er nicht zur Verwechslung mit dem in dieser Arbeit
verwendeten Begriff des ,kulturellen Codes von Reckwitz fithrt. Wéhrend Foucaults ,,Moralkodex*
Verhaltensvorschriften und Werte umfasst, bestimmt Reckwitz (2008, S. 136ff.; 2004a) den ,kulturellen
Code* als Unterscheidungen und Differenzmuster (Mann/Frau, KuratorIn/Kiinstlerln, schwarz/weil} etc.),
die vorgeben, was denkbar, sagbar und machbar ist. Es ist davon auszugehen, dass ein ,,Moralkodex“ von
,.kulturellen Codes* beeinflusst ist.
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c¢) die ,,Formen der ethischen Arbeit oder Ausarbeitung, die man an sich selber vornimmt*
und

d) die ,,Teleologie*.

Die ,,ethische Substanz* (a) ist fiir Foucault die ,,Art und Weise, in der das Individuum diesen
oder jenen Teil seiner selber als Hauptstoff seines moralischen Verhaltens konstituieren soll*
(Foucault 1989a [1984], S. 37). Sie bezeichnet den Bereich oder Aspekt eines Subjekts, der in
einer Subjektivierungspraktik geformt und bearbeitet wird (vgl. Brockling 2007, S. 242). An
der ,,ethischen Substanz* wird auch deutlich, woran die Einhaltung des Kodexes in der
jeweiligen Selbstfiihrungsweise bemessen wird. Fiir diese Arbeit lassen sich hinsichtlich der
,ethischen Substanz“ zum Beispiel folgenden Fragen stellen: Sind Kuratorlnnen dazu
angehalten, ein bestimmtes korperliches Auftreten und eine bestimmte Sprechweise
auszubilden? Oder ist es wichtiger, die eigenen Gefiihle und Affekte in einer spezifischen
Form zu managen? Oder steht bei der Subjektform ,,KuratorIn® die Gestaltung der Beziehung
zu anderen Subjekten im Vordergrund?

Dariiber hinaus schlage ich vor, die ,,ethische Substanz® — anders als Foucault — auf mehr als
einen Aspekt zu erweitern. Wéhrend sich Foucault in seinen Analysen auf nur einen Aspekt
zur Beschreibung der ,,ethischen Substanz® eines historisch spezifischen Selbstverhéltnisses
festlegt, betrachte ich fiir die Untersuchung der ,,KuratorIn“, welche verschiedenen Aspekte
hier gegebenenfalls zusammenkommen. Des Weiteren konnen die Kategorien von Reckwitz
zur Spezifizierung beitragen. So lédsst sich betrachten, ob sich die Subjekte durch eine
bestimmte ,,korperliche Performance®, ein bestimmtes ,,praktisches Wissen®, eine bestimmte
»Sinnenwahrnehmung® und/oder durch spezifische ,,Affektstrukturen* auszeichnen sollen.
Die ,,Unterwerfungsweise* (b) ist die ,,Art und Weise, wie das Individuum sein Verhiltnis zur
Regel einrichtet und sich fiir verpflichtet hélt, sie ins Werk zu setzen*“ (Foucault 1989a
[1984], S.38). Es geht hier darum, weshalb und mit welcher Rechtfertigung der Kodex
anerkannt und auf eine bestimmte Weise befolgt wird (Brockling 2007, S. 242), also um die
Frage: Wie bindet sich das Subjekt an den Kodex? Foucault arbeitet in seiner Analyse antiker
Selbsttechnologien heraus, dass die Regelbefolgung in der klassischen Antike die Form einer
,politisch-dsthetischen Entscheidung® annimmt. Die Subjekte gehorchen dem Kodex, um ein
schones Leben und einen guten Ruf zu haben. Spiter, zur Zeit der Stoiker, ist die Einhaltung
der Regeln keine Frage der Entscheidung, sondern eine Pflicht. Sie wird befolgt, weil man
sich als ein verniinftiges Wesen betrachtet. Im christlichen Mittelalter dann werden die
Verhaltensvorschriften durch das gottliche Gesetz gerechtfertigt (Foucault 1994a, S. 278f.).
Im Fall der partikularen Subjektform ,,KuratorIn“ ldsst sich nun analog fragen, in welcher
Weise Kuratorlnnen zu einer bestimmten Verhaltensweise aufgefordert werden und mit
welcher Rechtfertigung sie diesen in welcher Weise folgen. Haben sich bestimmte Werte und
Verhaltensregeln als eine Art Berufsethik fiir Kuratorlnnen durchgesetzt, zum Beispiel fiir

den Umgang mit KiinstlerInnen und Kunstwerken? Falls ja, sind diese schriftlich festgehalten
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und Teil des Lehrstoffes? Und welche Rolle haben die Lehrenden kuratorischer Programme in
der Vermittlung kuratorischer Normen und Werte?*'"

Zu den ,,Formen der Selbstausarbeitung® (c) lassen sich diejenigen Praktiken und Teilaktivi-
taten zdhlen, iiber die der Einzelne an sich arbeitet und sich selbst zum Subjekt formt (vgl.
Foucault 1989a [1984], S. 38, 44). Ich verstehe darunter die fiir eine Subjektform relevanten
Praktiken der Subjektivierung und jene Momente innerhalb derselben, in denen die Subjekte
an sich selbst arbeiten. Im Fall der ,,KuratorIn“ zdhlen hierzu insbesondere die Praktik
,Kuratieren* sowie die Aus- und Weiterbildungsprogramme im Kuratieren. Im Rahmen der
Analyse kuratorischer Programme sind vor allem folgende Fragen zu stellen: Welche Lehr-
und Lernpraktiken lassen sich in den untersuchten Kursen identifizieren und welche
Merkmale haben diese? Welche Dispositionen werden in den Lehr- und Lernpraktiken
vorausgesetzt und gebildet, und welche Handlungsspielrdume werden erdffnet und auf welche
Weise genutzt?

Die ,, Teleologie* (d) umfasst schlieBlich die Ziele, die die/der Einzelne mit der Selbstformung
verfolgt, und die Weise, in der sich eine Handlung in die gesamte Lebensfiihrung des Subjekts
einfiigt (vgl. ebd., S.39f)). Es steht die Frage im Vordergrund, welche Art des Seins im
Rahmen der jeweiligen Subjektform angestrebt wird.”"” Fiir das Subjekt der klassischen
Antike nennt Foucault die Selbstbeherrschung als Ziel, im friihen Christentum gehe es
dagegen um Reinheit, Seelenheil und Formen der Unsterblichkeit (Foucault 1994a, S. 279f.;
2009 [2001], S. 543ff.). Auch bei dieser Kategorie ist eine Ubertragung auf zeitgendssische
berufliche Subjektformen wie die ,,KuratorIn“ moglich. Dabei stellen sich folgende Fragen: In
welchem Verhéltnis stehen die in die Subjektform ,,KuratorIn“ eingelassenen Ziele zu den
Zielen iibergeordneter Subjektformen? Streben Kuratorlnnen zum Beispiel ein ,kreatives*
Selbst an? Oder geht es ihnen darum, als ,,selbstkritisch® wahrgenommen zu werden? Und
was bedeutet in diesem Zusammenhang der Wunsch nach ,,Professionalitit“? AuBBerdem kann
betrachtet werden, wie die Ziele der ,KuratorIn“ mit den Zielen anderer Subjektformen
zusammen passen. Fiihrt es beispielsweise zu Konflikten, wenn jemand gleichzeitig

,,KuratorIn“ und , KiinstlerIn* ist?

Diese vier geschilderten Unterkategorien des ,,Moralsubjekts* sind mit dem ,,Moralverhalten*
eng verkniipft und prigen dieses grundlegend. ,Moralverhalten® und ,,Moralsubjekt*

zusammengenommen — als Prozesse des Bezugs auf einen Kodex — bezeichnet Foucault auch

214 Die ,,Arztin“/der ,,Arzt“ ist ein Beispiel fiir eine berufliche Subjektform, fiir die es allgemein anerkannte
ethische Richtlinien gibt, die in Kommissionen ausgearbeitet werden, in Berufsordnungen festgehalten sind
und an die sich die Subjekte durch Gelobnisse binden. Bestandteile drztlicher Ethik sind zum Beispiel die

Schweigepflicht und die Aufklarungspflicht.

1> Eine hnliche Kategorie ldsst sich bei Schatzki als Merkmal von sozialen Praktiken finden: die

»teleoaffective structure™ (Schatzki 2002, S. 80f.). Er definiert sie als: ,,[...] a range of normativized and
hierarchically ordered ends, projects, and tasks, to varying degrees allied with normativized emotions and
even moods“ (ebd., S.80). Auch in Reckwitz’ , Motiv-Affekt-Komplex* (Reckwitz 2006, S.41) sind
Ahnlichkeiten zur , teleoaffective structure” von Schatzki zu finden.
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als ,,Subjektivierungsform* (Foucault 1989a [1984], S. 40-45).2'® Sie beschreibt, in welcher
Weise sich Subjekte in Bezug auf gegebene Vorschriften und Regeln subjektivieren und
subjektivieren sollen. Der Begriff ,,Subjektivierungsform* betont, dass die Form des Subjekts
stets von der Form des Prozesses — also von der Subjektivierung — abhéngig ist, in dem es
gebildet wird. Aulerdem hebt er hervor, dass sich Subjekte fortwdhrend im Prozess ihrer
Subjektivierung befinden. Uber diesen Begriff kommt also die praxistheoretische Perspektive

auf Subjektbildung besonders gut zur Geltung.

Subjektivierungsform versus Subjektform

Wie verhilt sich Foucaults ,,Subjektivierungsform* zu Reckwitz’ Begriff der ,,Subjektform*?
Grundsitzlich ist mit der ,,Subjektform* und der ,,Subjektivierungsform* etwas Ahnliches
angesprochen: Beide sind eine Art Muster der Subjektivierung und Selbstkonstitution. Sie
legen nahe, wie Subjekte an sich selbst arbeiten und sich fiihren sollen. Dabei ist in Foucaults
Ansatz das Verhiltnis zwischen Formung und Selbstformung klarer ausformuliert. Die
»Subjektivierungsform* ist definiert durch ihren Bezug zu einem ,,moralischen Kodex* und
die Form dieses Bezugs wird in eigenen Kategorien zum Ausdruck gebracht: insbesondere in
der ,,.Unterwerfungsweise“, als dem Verhéltnis des Subjekts zum Kodex, und im
,Moralverhalten®, als dem Handeln der Subjekte im Verhéltnis zum Kodex. Mit Hilfe dieser
Kategorien werden also die Spielriume und Freiheitsgrade beschreibbar, die der Kodex
ermoglicht und die iiber eine Subjektivierungsform in bestimmter Weise ausgenutzt werden.
Auch Formen der Ablehnung und Uberschreitung des Kodexes werden mit Foucault als eine
Weise des Bezugs zum Kodex und als mogliche Subjektivierungsform denkbar. Durch ihr
Agieren konnen einzelne Subjekte zur Verschiebung einer Subjektivierungsform und sogar
des Moralkodexes beitragen. Im Vergleich zu Foucaults Konzept ist der in Bezugnahme auf
Foucault entwickelte ,,Subjektform“-Begriff bei Reckwitz zwar auch durch Regeln
(,,Diskurse®, , kulturelle Codes‘ und ,,Subjektcodes*) beeinflusst, aber eher in der Form, dass
sie die ,,Subjektform* festlegen und selbst zu einem Kodex machen. Reckwitz interessiert
sich weniger flir das Verhédltnis zwischen Regel und Subjektform oder fiir die Frage,
inwiefern sich in Bezug auf eine Regel unterschiedliche Subjektformen ausbilden kdnnten.
Der Kodex, der Anforderungen an die Subjekte stellt, ist bei ihm in der Subjektform
gewissermallen impliziert. Sie fallen in eins.

Mit Foucaults Konzept lassen sich schlielich die Eigenaktivititen des Subjekts stirker in den
Fokus riicken als bei Reckwitz. Uber das ,,Moralsubjekt und dessen vier Unterkategorien

erhilt der Aspekt der Selbstformung und des Selbstverhiltnisses eine besondere Aufmerk-
samkeit, wohingegen bei Reckwitz’ spiterem Konzept das ,,Selbstverstehen™ nur eine

Teilkategorie bildet. Wie ich weiter oben ausgefiihrt habe, lassen sich Foucaults ,,Selbst-
technologien sowohl als spezielle Techniken als auch — in ihrer Verschrinkung mit

216 An Stelle von »Subjektivierungsform* verwendet Foucault auch die Begriffe ,,Subjektivierungsweise® und
»Selbstpraktiken® (Foucault 1989a [1984], S. 40-45).
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Machttechnologien — als Prinzip von Subjektivierung interpretieren. Fiir die Verwendung der
Kategorien von Foucault bedeutet dies, dass mit ihrer Hilfe die Formen der Selbstkonstitution
nicht nur in speziellen Selbsttechniken (,,Selbsttechnologien®), sondern auch innerhalb
diverser Subjektivierungspraktiken untersucht werden konnen.

Die von Reckwitz in Anlehnung an Bourdieu und Schatzki beschriebenen Kategorien haben
wiederum den Vorteil, dass sie den Blick in den Fallstudien dieser Arbeit eher auf die
Wissensformen und Féhigkeiten lenken, die in den kuratorischen Lehr- und Lernpraktiken
vorausgesetzt und gebildet werden. Insbesondere Foucaults Kategorien der ,ethischen
Substanz* und der ,,Formen der Selbstausarbeitung® lassen sich daher mit dem Konzept der
Disposition — wie im vorherigen Teilkapitel gezeigt — spezifizieren: Es kann betrachtet
werden, welche , korperliche Performance®, welches ,,praktische Wissen®, welche ,,Sinnen-
wahrnehmung® und welche ,,Affektstrukturen” in spezifischen Praktiken vorausgesetzt
werden und im Prozess der Subjektivierung gebildet und veridndert werden. Nichtpassungen,
Reibungen und Konflikte im Prozess der Subjektivierung konnen dabei nicht nur auf eine
Kluft zwischen den Anforderungen der Subjektform und den Dispositionen der Subjekte
verweisen, sondern sie konnen auch auf Verdnderungen, Heterogenititen und Instabilitidten
von Subjektform und Praktik hindeuten. Mit dem Dispositionen-Konzept ldsst sich fragen,
welche Dispositionen in Momenten des Nichtgelingens fehlen beziehungsweise verantwort-
lich gemacht werden koénnen. Welche Diskurse flieBen in den Subjektivierungsprozess auf
welche Weise ein? Welche Rolle spielen sie fiir das Deutungswissen und das Selbst-

verstidndnis der Subjekte?

Der Vergleich der Ansitze von Foucault und Reckwitz zeigt, dass sie sich in der Analyse von
Subjektivierungsprozessen gegenseitig ergianzen konnen: Mit Foucaults Kategorien wird das
Verhéltnis zwischen Formung und Selbstformung dezidiert ausgeleuchtet und den Eigen-
aktivitdten der Subjekte besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Mit Reckwitz’ Kategorien
riickt in den Blick, welches Wissen und welche Féhigkeiten Subjekte in Praktiken erwerben.
In den Fallstudien dieser Arbeit verbinde ich beide methodologischen Ansdtze miteinander
und nutze die von Foucault und Reckwitz vorgeschlagenen Kategorien bei der Erzeugung und
Auswertung des Datenmaterials als Orientierung. Die Begriffe ,,Subjektform® und ,,Subjek-
tivierungsform* werden dabei synonym verwendet — jeweils unter Beriicksichtigung der
vorgestellten Perspektivierungen von Foucault und Reckwitz. Ziel ist es, Aufschluss iiber die
in kuratorischen Programmen vermittelten und gebildeten Subjektformen beziehungsweise
Subjektivierungsformen der ,,KuratorIn® zu gewinnen. Dabei liegt rein begrifflich der Fokus
bei der ,,Subjektivierungsform* mehr auf dem Prozess und den Praktiken der Subjektivierung
und bei der ,,Subjektform* starker auf dem Vorbild und Produkt der Praxis.

107



4.2  (Selbst-)Reflexion

In dieser Arbeit werden Selbst-Bildungsprozesse untersucht, die sich auf eine im Kunstfeld
als ambivalent und problematisch wahrgenommene Subjektform beziehen. Im kuratorischen
Diskurs und in der kuratorischen Praxis spielt vor allem ,,(Selbst-)Reflexion® — als Form des
Umgangs mit der Kritik an der ,,KuratorIn“ — eine wichtige Rolle. Insbesondere im Rahmen
einer sich als (institutions-)kritisch  verstehenden kuratorischen Praxis scheint
»(Selbst-)Reflexion* eine zentrale Anforderung zu sein, die Kuratorlnnen an sich selbst
stellen. Sie gilt gleichzeitig aber auch als problematisch, unter anderem weil sie selbst
Bestandteil neoliberaler Anrufungen ist (siche Kapitel 3). In den Fallstudien dieser Arbeit
wird gezeigt, dass ,,Reflexion” und ,,Selbstreflexion® auf unterschiedliche Weise in der
Subjektivierung der Teilnehmerlnnen kuratorischer Programme relevant sind. Dabei stellen
sich verschiedene Fragen: Lassen sich fiir die ,KuratorIn“ spezifische Formen von
»(Selbst-)Reflexion* ausmachen? In welchen Formen tritt ,,(Selbst-)Reflexion* in kuratori-
schen Programmen auf und inwiefern unterscheiden sie sich von anderen Formen der
»(Selbst-)Reflexion*“? Wo liegt der Unterschied zwischen einer neoliberalen ,,Selbstreflexion®
zur Selbstvermarktung und einer ,,Selbstreflexion® zur kritischen Betrachtung neoliberaler
Anforderungen an die Selbste? Lisst sich dieser Unterschied nur an den Zielen der Praxis
festmachen oder ldsst er sich auch an ihrer Struktur ablesen? In der Analyse stellte sich
aulerdem die Frage, ob und wie die Teilnehmerlnnen zu verschiedenen Formen von
,»(Selbst-)Reflexion* aufgefordert werden und wie sie damit umgehen.

Um diesen Fragen nachzugehen, insbesondere um ,,Reflexion und ,,Selbstreflexion® in der
Praxis kuratorischer Programme erkennen und bestimmen zu kdnnen, ist es notwendig, ein
offenes Konzept davon zu entwickeln, was ,,Reflexion* und ,,Selbstreflexion* sind und in
welchen Varianten sie prinzipiell auftreten konnen. Dies soll in diesem Kapitel geleistet
werden.

Im Begriff der ,,Reflexion” schwingen zwei zentrale Bedeutungen mit, die fiir eine praxis-
theoretische Bestimmung von ,,(Selbst-)Reflexion®™ als Tétigkeit relevant sind: ,,Reflexion*
lasst sich zum einen als Riickbezug und Referenz fassen — als Riickbezug des Subjekts auf
sich selbst oder auch einer Sache auf sich selbst. Zum anderen sind mit ,,Reflexion®
Aktivititen wie ,Nachdenken“ und ,,Betrachten“ und in einem weiteren Sinne auch

,Untersuchen® und ,,Analysieren” verbunden.”'” Der erste Aspekt, der Selbstbezug, erféhrt im

27 Die erste Bedeutung — der Riickbezug — hédngt mit der Herkunft des Begriffes ,,Reflexion” aus dem

spétlateinischen Wort ,reflexio” zusammen, was ,,Zuriickbeugen“ bedeutet (Etymologisches Worterbuch
des Deutschen 1993, S.1098f.). In enger Verbindung hierzu steht der physikalische Vorgang, ,.das
Zuriickwerfen von Strahlen od. Wellen an der Grenzfliche zweier Medien* (vgl. den Eintrag ,,Reflexion* im
Brockhaus-Wahrig Deutsches Worterbuch 1983, S. 322). ,Reflexiv* wird entsprechend als ,,auf sich selbst
zurlickwirkend, zuriickzielend* definiert (Etymologisches Worterbuch des Deutschen 1993, S. 1098f.). Die
zweite Bedeutung — das Nachdenken und Betrachten — tritt im Deutschen erst seit der zweiten Hélfte des 17.
Jahrhunderts auf (ebd.). Uber das Hinzufiigen der Begriffe ,,Untersuchen” und ,,Analysieren* méochte ich
darauf verweisen, dass ,,Reflexion® nicht ausschlieBlich als mentale Tatigkeit gefasst wird. Dies wird an
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Begriff ,,Selbstreflexion® eine besondere Betonung. Mit dem Ausdruck ,,Selbst™ ist dabei ein
spezifisches Subjekt angesprochen, das ein Verhéltnis zu sich haben kann. Dessen Fahigkeit

zu (Selbst-)Reflexion wird hierbei hervorgehoben.”'®

In den folgenden Abschnitten stelle ich
die aus meinen empirischen Fallstudien motivierte theoretische Auseinandersetzung mit
,»(Selbst-)Reflexion™ genauer vor. Unter Bezugnahme auf praxistheoretische und pragmatis-
tische Ansitze erarbeite ich eine Analyse-Optik fiir die Untersuchung verschiedener Formen
von ,,(Selbst-)Reflexion®. Die zwei genannten Bedeutungen — der Selbstbezug und das
Untersuchen beziehungsweise Nachdenken — spielen hierbei eine zentrale Rolle, sie sind in
den unterschiedlichen Formen von (Selbst-)Reflexion in spezifischer Weise, Gewichtung und
Relation zueinander enthalten. Kennzeichnend fiir meinen Zugang zum empirischen Material
ist, dass ,,(Selbst-)Reflexion* nicht als ein universelles Vermodgen, sondern als eine Téatigkeit
und als eine in sozialen Praktiken erlernte Féhigkeit konzipiert wird.

Im ersten Teilkapitel erldutere ich, wie sich ,,Selbstreflexion®, ,,Selbsttechnologien® und
»Subjektivierung* zueinander ins Verhéltnis setzen lassen (Kapitel 4.2.1). AnschlieBend zeige
ich mit Hilfe neuerer praxistheoretischer Konzeptualisierungen, dass ,,(Selbst-)Reflexion als
eigene Praktik, aber auch als ein Moment im Vollzug von Praktiken auftreten kann (Kapitel
4.2.2). Dann entwickle ich mit Hilfe von John Deweys ,,Inquiry*“-Begriff ein {ibergreifendes
Konzept fiir ,,Reflexion”, mit dem sich unterschiedlichste Formen von ,,Reflexion® und
»Selbstreflexion™ fassen lassen (Kapitel 4.2.3). ,,Reflexion* wird hier als eine Form von
Problemlosung und Erkenntnisprozess bestimmt. AbschlieBend setze ich die Begriffe
,Reflexion“ und ,,Routine* zueinander ins Verhiltnis (Kapitel 4.2.4).

4.2.1 Subjektivierung durch (Selbst-)Reflexion

In welcher Beziehung steht das Konzept von ,,Subjektivierung® — als Prozess der Formung
und Selbstformung von Subjekten in Praktiken — zu Prozessen der ,,(Selbst-)Reflexion“? Der
Riickbezug des im Entstehen begriffenen Subjekts auf sich selbst wurde mit Foucault als ein

grundlegendes Element von Subjektivierung bestimmt.*'

Im Aspekt der Selbstformung, dem
Foucault mit seinem Konzept der ,,Selbsttechnologien® besondere Aufmerksamkeit schenkt,
ist daher zum Begriff der ,,Selbstreflexion” eine Néhe auszumachen: Denn hier nimmt das
Subjekt im Vollzug einer Praktik auf sich selbst Bezug.

Eine explizite Hervorhebung und genaue Beschreibung der engen Verbindung zwischen

,»Subjektivierung und ,,Reflexion® liefert Judith Butler. In ihren Ausfithrungen zu Subjekt-

spaterer Stelle des Kapitels insbesondere im Zusammenhang mit Deweys Konzept der ,,Inquiry* deutlich
(siehe Kapitel 4.2.3).

¥ Der Begriff des ,,Selbst” steht seit der neuzeitlichen Philosophie hdufig fiir ein ,,subjektives und personales
Sein, das nicht nur existiert und lebt, sondern um sich weill und iber sich entscheidet, also (in der
Terminologie des Deutschen Idealismus) nicht nur an sich, sondern fiir sich ist* (Schondorf 2010, S. 432).
Vergleiche hierzu auch Regenbogen/Meyer (1998): Der Begriff des ,,Selbst” werde verwendet ,,sofern eine
Person sich theoretisch oder praktisch zum Gegenstand macht, oder auch in Kontexten, in denen die
Selbstbeziehung des reflektierenden Menschen thematisiert wird.” (Regenbogen/Meyer 1998, S. 596).

1% Siche Kapitel 4.1.
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bildungsprozessen, insbesondere in ihrem Buch ,Psyche der Macht* (2001 [1997]),
interessiert sich Butler dafiir, warum sich ein Subjekt iiberhaupt einer Macht unterwirft und
inwiefern es gegen diese Macht Widerstand leisten kann. Die Antworten darauf sucht sie in
psychischen Prozessen mit dem Ziel einer ,,Neubeschreibung der Sphére psychischer
Subjektivation” (Butler 2001 [1997], S.25). Diese sei notwendig, um zu kliren, ,,wie
gesellschaftliche Macht Modi der Reflexivitdt erzeugt, wihrend sie zugleich die Formen der
Gesellschaftlichkeit begrenzt™ (ebd.). Das Subjekt beschreibt Butler im Anschluss an Foucault
als ,,eine Modalitdt der sich auf sich selbst zuriickwendenden Macht; das Subjekt ist die
Wirkung eines Riickstofes der Macht.” (ebd., S.12) Die Soziologin Hannelore Bublitz
erklirt, dass diese Riickwendung aus Sicht Butlers grundlegend fiir Subjektivitét ist:

»Butler geht davon aus, dass sich die Konstitution des Subjekts reflexiv in der wiederholten

(Riick-)Wendung des Subjekts auf sich selbst ereignet, eines Subjekts, das streng genommen

gar nicht existiert, sondern erst durch die Wendung entsteht.* (Bublitz 2005, S. 106)220
Dabei erzeugt die Macht erst verschiedene Formen von ,,Reflexivitit™ als Fahigkeiten des
Subjekts — vor allem in Form des Gewissens als einem ,,innerpsychischen Machtapparat*
(ebd., S. 108) — und gibt dem Subjekt damit die Moglichkeit, sich auf sich selbst zu beziehen,
sich auf diese Weise selbst herzustellen und sich gegen eben diese es unterwerfende Macht zu
richten (vgl. ebd., S. 99). Laut Bublitz hebt Butler darauf ab, ,,dass die reflexiven Instanzen
des Subjekts, das Bewusstsein und das Gewissen, eine Funktionsweise der anrufenden Macht
selbst darstellen” (ebd., S. 104). Die Macht wird zum ,,psychischen Werkzeug des Subjekts,
zur Spur der Gesellschaftlichkeit des Subjekts im Subjekt™ (ebd., S. 99, Hervorh. i. O.), durch
die es seine Fahigkeit zum Handeln und zum Widerstand erst gewinnt (vgl. Butler 2001
[1997], S. 22).
Mit Bezug auf Sigmund Freud und Friedrich Nietzsche erkldrt Butler, dass neben dem
Gewissen, die Melancholie und der Selbstvorwurf diejenigen Mittel seien, durch die sich das
Subjekt selbst zum Objekt mache und konstituiere (ebd., S.23, 101ff.). Dem Gewissen
komme jedoch hinsichtlich der Selbstreflexion eine besondere Funktion zu. Es entstehe als
,Wirkung eines verinnerlichten Verbots“ (ebd., S.26) und der damit verbundenen Ver-
werfung ,anderer‘ Existenzformen, zum Beispiel der gleichgeschlechtlichen Liebe.**' Das
Verbot lenke den Trieb auf sich selbst zuriick, wodurch eine innere Sphére erzeugt werde, die
die Grundlage fiir Selbstpriifung und Reflexivitit sei (vgl. ebd., S. 25f.):

»Das Gewissen ist das Mittel, durch das ein Subjekt sich selbst zum Objekt wird, indem es iiber

sich reflektiert und sich zum reflektierenden oder reflexiven Subjekt macht. Das ,Ich‘ ist nicht

einfach jemand, der iiber sich selbst nachdenkt; es ist definiert durch diese Fahigkeit der
reflektierenden Selbstbeziehung oder Reflexivitit.“ (ebd., S. 26)

220 Butler setzt sich anders als Foucault dezidiert mit der Ambivalenz auseinander, die das Konzept der
gleichzeitigen Unterordnung und Hervorbringung des Subjekts mit sich bringt: hier wird ndmlich ein
Subjekt als dasjenige, das die Macht auf sich selbst wendet, bereits vorausgesetzt, um in diesem Prozess
tiberhaupt erst hergestellt zu werden (Butler 2001 [1997], S.8). Als Erklarung hierfiir schligt Butler
psychische Prozesse vor (vgl. ebd., S. 12f., 101ff.).

221 Biir Butler (2001 [1997], S. 125ff) stellt das ,,Homosexualititsverbot* (ebd., S. 131) das Griindungsverbot
dar, auf dessen Basis das Subjekt und das Gewissen entstehen.
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Das zweite Mittel zur Selbstkonstitution, die Melancholie, verweise als ein Zustand unabge-
schlossener Trauer auf eine Grenze der Reflexivitit und der Subjektivation des Subjekts. Sie
entstehe, weil der durch das Verbot entstandene Verlust eines spezifischen Begehrens** nicht
anerkannt, nicht reflektiert und damit nicht betrauert werden kann (Butler 2001 [1997],
S. 27f.). Die Unterwerfung des Subjekts geht nach Butler stets mit der Verwerfung anderer
Existenzformen und des Begehrens nach ihnen einher; Formen von Verwerfung sind ihr
zufolge die Moglichkeitsbedingung des Subjekts. Sie konnten allerdings nur melancholisch
verarbeitet werden (Bublitz 2005, S. 109f.).

Zwei Aspekte aus Butlers Argumentation sind fiir diese Arbeit besonders wichtig: Butler
weist erstens darauf hin, dass ,,Reflexion® ein Grundmoment von Subjektivierung ist. Zwei-
tens macht sie darauf aufmerksam, dass im Prozess der Subjektivierung die Fahigkeit zu

unterschiedlichen Formen der (Selbst-)Reflexion hervorgebracht und weiter entwickelt wird.

4.2.2 (Selbst-)Reflexion als Praktik und Praxis

Die in der Subjektivierung hervorgebrachten Typen der Reflexivitét sind als stets historisch
spezifisch zu betrachten. Aus praxistheoretischer Perspektive konnen sie in verschiedenen

Ausprigungen auftreten: sowohl als Praktiken oder Techniken™

, als auch im Vollzug von
Praktiken. Wahrend Reckwitz ,,(Selbst-)Reflexion® eher als spezifische Formen von Praktiken
im Blick hat, also als wiedererkennbare strukturierte und typisierte Einheiten, interessieren
sich vom Pragmatismus inspirierte Praxistheoretikerlnnen wie Alkemeyer verstirkt fiir
Formen der Reflexion in konkreten und kontingenten Situationen einer laufenden Praktik,
also fiir Reflexion als eine Praxis.”** Beide Perspektiven auf (Selbst-)Reflexion werden im

Folgenden néher vorgestellt.

»Praktiken der Selbstreflexion*

Reckwitz setzt sich in seinem Aufsatz ,,Praktiken der Reflexivitit. Eine kulturtheoretische
Perspektive auf hochmodernes Handeln* (2009) dezidiert mit (Selbst-)Reflexion auseinander.
Er fragt danach, inwiefern sie fiir moderne und postmoderne Subjekte konstitutiv ist.

Grundlegend fiir seine Auseinandersetzung ist, dass er nicht wie Max Weber zweckrationales

22 In Butlers (2001 [1997]) Analyse handelt es sich um den Verlust des Begehrens nach einem

gleichgeschlechtlichen Partner.

223 Als ,,Techniken* werden in dieser Arbeit solche Praktiken bezeichnet, die einen Werkzeugcharakter haben.

Sie werden als Mittel dazu eingesetzt, ,,um hinreichend zuverldssig und wiederholbar bestimmte erwiinschte
Effekte hervorzubringen* (Schulz-Schaeffer/Fachgebiet Techniksoziologie der TU Berlin 2008, S. 1). Als
solche sind sie oft Bestandteile institutionalisierter sozialer Strukturen (vgl. ebd., S. 13). ,,Techniken* sind
gekennzeichnet durch ,,die sachlich zwingende, die zeitlich dauerhafte und die sozial zwischen Wunsch und
Wirklichkeit vermittelnde zweckméfBige Form praktischer Wirksamkeit (Rammert/Fachgebiet Technik-
soziologie der TU Berlin 1999, S. 3). Aus praxistheoretischer Perspektive setzen ,,Techniken® — genauso wie
»Praktiken — kein intentional handelndes, vollig autonom agierendes Subjekt voraus. Vielmehr sind sie
stets Teil von Machtverhéltnissen und mit Machtwirkungen verbunden (vgl. Gehring 2004). In ihnen werden

Subjekte geformt und formen sich selbst.

224 Fiir den Unterschied zwischen ,,Praktik* und ,,Praxis“ vergleiche Alkemeyer/Buschmann/Michaeler (2015,

S. 27) sowie Kapitel 1 in dieser Arbeit.
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Handeln dem Routinehandeln gegeniiber stellen will, sondern Tétigkeiten wie das
,.Reflektieren® selbst als einen routinisierten Ablauf, als eine Praktik neben anderen
betrachtet:
,»Es geht aus einer praxeologischen Perspektive [...] darum, Handeln als ein repetitives korperli-
ches Verhalten zu beschreiben, das seine Form durch inkorporierte und interiorisierte
Wissensbestiande erhélt. Eine Praktik — des Gehens, Gebens, Verhandelns, Schreibens oder eben
auch der mentalen Reflexion — macht dann genau diese Doppelstruktur eines regelméBigen,
gekonnten Komplexes von Bewegungen und eines Korpus impliziter Schemata des Wissens
aus.“ (Reckwitz 2009, S. 173)**
Laut Reckwitz sei es das Ziel, ,,die Voraussetzung impliziter Wissensschemata jeglichen
Handelns, auch sog. zweckrationalen Handelns herauszuarbeiten, die Art und Weise, in der
sich auch in diesem ein repetitiver Typus aktualisiert” (ebd.). Er geht davon aus, dass
,Reflektieren* historisch spezifisch ist, also zu verschiedenen Zeiten in bestimmten Formen
vorkommt und sich iiber die Zeit wandeln kann. Als Beispiele fiir die biirgerliche Kultur des
19. Jahrhunderts nennt Reckwitz die ,,Praktiken des Schreibens, vor allem von Tagebiichern
und Briefen* als Bestandteile einer ,,Technik der Selbstbeobachtung* (ebd., S. 177). Fiir die
zweite Hélfte des 20. Jahrhunderts zdhlt er unter anderem psychologische Tests und die
Permanenz von Bewerbungssituationen auf dem Berufs- und Partnerschaftsmarkt als
Praktiken auf, die eine spezifischen Reflexivitidt, eine komparative Selbst- und
Fremdbeobachtung trainieren (ebd., S. 178). Reckwitz erklirt, dass in den ,Praktiken der
Reflexivitit immer auch spezifische Vorstellungen von ,,Reflexion” und ,,Reflektieren*
implizit und explizit verarbeitet und wirksam werden (ebd., S. 173ff.):
»Auf jeden Fall scheint es zentral, Reflexivitit nicht als einen kulturell neutralen Mechanismus
vorauszusetzen, sondern die FEingebettetheit dieses Konzepts in umfassendere Wissens-
ordnungen in ihrer immanenten Widerspriichlichkeit herauszuarbeiten.” (ebd., S. 179)
So lasse sich zum Beispiel in den hochmodernen ,,Praktiken der Reflexivitit untersuchen,
inwiefern die neoliberalen Codes der ,,Selbstoptimierung* und ,,Selbstentfaltung® gemeinsam
auftreten und in einer ,,dezidierten Selbstbeobachtung und Wahlorientierung trainieren* (ebd.,
S. 178).2%¢
Mit seinem Konzept der ,,Praktiken der Reflexivitit™ schafft es Reckwitz, ,,Reflexion” zu
entmystifizieren, indem er sie nicht als ein universelles Vermdgen analysiert, sondern in his-
torisch-spezifischen Praktiken verortet. Auflerdem gibt er ,,Reflexion” nicht von vornherein
den traditionellen Status einer besonderen, hoher gestellten Praktik, sondern zeigt auf, dass sie
wie andere Praktiken ebenso von impliziten Schemata gekennzeichnet ist. ,,Praktiken der
Reflexivitit™ sind bei Reckwitz als geregelte und routinisierte Formen der ,,Selbstreflexion*
gefasst, als typisierte, gezielt eingesetzte Praktiken oder auch Techniken, mit denen Einzelne

auf ihr Selbst Einfluss nehmen kdnnen (vgl. Reckwitz 2009). Damit weisen sie zu Foucaults

2 Vgl hierzu auch Reckwitz (2003, S. 4).

22 Siche zur neoliberalen Aufforderung zur Selbstbeobachtung im Sinne einer Selbstoptimierung und
gleichzeitigen Selbstentfaltung auch die Ausfithrungen in Kapitel 3.4 in dieser Arbeit.
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,», Lechnologien des Selbst* — als spezielle Techniken der gezielten Arbeit des Subjekts an sich
selbst — eine groBe Nihe auf.**’

Ich ziehe es vor, nicht wie Reckwitz von ,,Praktiken der Reflexivitit, sondern eher von
,Praktiken der Selbstreflexion* zu sprechen. Auf diese Weise liegt der Fokus weniger auf
dem Produkt der Praktik — auf ,,Reflexivitdt* als Fahigkeit zu Reflexion und Selbstreflexion —
, sondern eher auf den Aktivititen in der Praktik — auf ,,Selbstreflexion® als Prozess des
Reflektierens auf das eigene Selbst.

Insgesamt ldsst sich bei Reckwitz ein starker Fokus auf die Routinisiertheit von Praktiken
feststellen, der sich auch in Reckwitz’ Umgang mit der Frage nach ,Reflexion® und
,.Reflexivitit bemerkbar macht. Er raumt zwar ein, dass Praktiken nicht nur durch Routinen,
sondern auch durch Unberechenbarkeiten und Offenheiten gekennzeichnet sind und dass sich
daraus Formen von ,Reflexivitit ergeben (Reckwitz 2003, S. 294ff.), aber dies bleibt in

seinen Texten insgesamt eher unterbelichtet.

Reflexion im ,,metapragmatischen* und ,,empraktischen Modus*

Die Unwigbarkeiten von Praktiken finden eine stirkere Beriicksichtigung in praxistheoreti-
schen Ansidtzen, die davon ausgehen, dass Reflexion auch im Vollzug von Praktiken
stattfinden kann. Mit ihnen lassen sich Reckwitz’ Ausfiihrungen ergidnzen und ausdifferen-
zieren.

Thomas Alkemeyer verortet Reflexion nicht ausschlieBlich in ausgewiesenen Praktiken der
Selbstreflexion, sondern prinzipiell in allen sozialen Praktiken. Kritisch-reflexive Aktivitéten
sind ihm zufolge als Momente im Verlauf von Praktiken zu rekonstruieren.”*® Denn das
Reflektieren auf die Praxis setzt ihm zufolge keinen objektiven AufBenstandpunkt voraus.
Zudem sieht Alkemeyer die Gefahr, in ein strukturalistisches Denken zuriickzufallen, wenn
jegliches Handeln — Reflexion inbegriffen — auf Routinen reduziert werde und Subjekte
ausschlieBlich als Effekte von Praktiken betrachtet werden. Auch wiirde man Reflexion und
Kritik damit ihres kritischen Potentials berauben. Insbesondere die héufig in praxis-
theoretischen Texten anzutreffende Rede von einer ,,Habitualisierung®, einem ,,Einschleifen*
oder einem ,,Trainieren” von Routinen und Dispositionen habe, so Alkemeyer, die Tendenz,
kritisch-reflexive Fahigkeiten auszublenden. Er selbst fasst ,Reflexivitdt®, , Kritik und
HKreativitit™ auch als Vermogen, die sich in der Praxis und in Prozessen der Bildung und
Erziehung herausbilden, und fordert dazu auf, ihre Genese, Organisation und ihr Operieren

theoretisch-empirisch von der sozialen Praxis her zu erkldren (Alkemeyer 2014, S. 30ff.).**’

27 Reckwitz (2009, S.170) selbst erwdhnt Foucault als einen Bezugspunkt fiir seinen kulturtheoretisch
praxeologischen Ansatz zur Analyse von ,,Reflexion®, stellt aber keinen expliziten Bezug zu Foucaults
»Technologien des Selbst™ her.

8 Vergleiche hierzu auch Schmidt (2012, S. 57). Ihm zufolge wird in praxeologischen Anséitzen ,,das Mentale*
— darunter Vermdgen wie Intentionalitdt, Bewusstheit und Reflexivitdt — als Bestandteil von Praktiken
gefasst. Praktiken seien ,,Biindel korperlicher und mentaler Aktivitdten* (ebd.).

22

229 . . . "y o . e . .. .
Zwar erwdhnt auch Reckwitz, dass Reflexionsfahigkeit eine Disposition ist, die im Vollzug der Praktiken

produziert und reproduziert wird (Reckwitz 2006, S.39ff.), aber er setzt sich nicht weiter mit dieser
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Diese traditionell mit einem starken Subjekt-Begriff verbundenen Begriffe seien allerdings
mit einem praxeologischen Verstindnis von einem relativ autonomen Subjekt neu zu denken,
also ,,ohne hinter die Einsicht in die auf je spezifische Praktiken verweisende gesellschaftliche
und geschichtliche Formbestimmtheit unterschiedlicher Subjektivititen zuriickzufallen*
(Alkemeyer 2014, S. 32, Hervorh. i. O.). Die kritische Komponente, die das praxeologische
,»Subjekt“-Konzept bereit halte, beschreibt Alkemeyer wie folgt:

,»Es [das Konzept des Subjekts] lenkt den Blick auch auf die in sozialen Praktiken sich ent-

wickelnden transsituativen Selbstverhiltnisse, auf die konstruktiven Kompetenzen (,agency*)

und kritisch-reflexiven Verstehens-, Sinngebungs- und Urteilsfihigkeiten, die es bspw.

ermoglichen, sich selbstbewusst in ein soziales Spiel einzubringen, aber auch Kritik zu iiben

oder einen Spielverlauf radikal in Frage zu stellen — jedoch nicht souverin und autonom,

sondern aus dem Spiel heraus als ein Partizipand unter anderen ,Partizipanden‘.“230 (Alkemeyer

2013a, S. 35, Anm. d. Verf.)

Die innerhalb von Praktiken erfolgenden Formen von Reflexion umschreibt Alkemeyer auch
als das ,Erkennen, kritische Einschitzen, Beurteilen und kompetente Beantworten von
Situationspotenzialen und Handlungsspielriumen* (Alkemeyer 2014, S. 34). Uber sie werden
Praktiken aktiv vollzogen, aufrecht erhalten (ebd.) und auch verindert.>'

In ihrem Text ,,Kritik der Praxis. Pladoyer fiir eine subjektivierungstheoretische Erweiterung
der Praxistheorien” schlagen Thomas Alkemeyer, Nicolaus Buschmann und Matthias
Michaeler (2015, S. 45) vor, zwei mogliche Modi fiir die im Vollzug einer Praktik erfolgende

. . . 232
,Reflexion* zu unterscheiden: den ,,empraktischen*

und den ,,metapragmatischen Modus*.
Sobald eine Praktik nicht mehr routiniert ablaufe, komme es zu einer ,reflektierenden

Wendung auf die eigene Praxis® (Alkemeyer/Buschmann/Michaeler 2015, S.45), die in

auseinander. Beispiele fiir praxistheoretisch ausgerichtete Studien mit einem Fokus auf die situative Praxis
einzelner Subjekte sind ,,Mitspielfahigkeit. Sportliches Training als formative Praxis“ von Kristina Briimmer
(2015) und ,,Mittlersubjekte der Migration: eine Praxeographie der Selbstbildung von Integrationslotsen®

von Andrea Querfurt (2016).
230 Siche hierzu auch Alkemeyer/Budde/Freist (2013a): Die Autorlnnen des Bandes ,,Selbst-Bildungen®

betonen, dass eine Analyse von Subjektivierungsprozessen ,nicht allein der formativen Kraft kulturell
kodifizierter Praxisformen gilt, sondern im gleichen MaBle auch den Selbstbeziehungen und den vielfachen
konstruktiven wie kritisch-reflexiven Féahigkeiten, die Individuen im Laufe ihrer Subjektivierung erwerben,

stabilisieren und ausbauen® (ebd., S. 20f.).
21 74 den Griinden fiir die Notwendigkeit von Reflexion z&hlt Alkemeyer unter anderem — teils mit Bezug auf

Boltanski (2010): Praktiken ,,prdfigurieren das Handeln, aber sie determinieren es nicht* (Alkemeyer 2013a,
S. 47). Die dadurch entstehenden Situationspotentiale und Handlungsspielrdume sind von Teilnehmerlnnen
der Praktik u. a. mit Hilfe reflexiver Kompetenzen zu beantworten (ebd.). Zudem verfiigt jedes Subjekt iiber
einen Korper und ist dadurch ,,zwangsldufig situiert (Boltanski 2010, S. 95), und zwar zeitlich, rdumlich
und sozial. Es hat also ,,gegeniiber der Welt nur einen Blickpunkt* und ist nicht fahig, die Ungewissheit der
Welt zu beheben (ebd.). Es bedeutet auch, dass jede Akteurin und jeder Akteur eine andere Perspektive auf
eine Praktik hat. Die dadurch entstehende ,,Multipositionalitat und ,,-perspektivitdt kann zu Reibungen,
Differenzen und Konflikten fithren (Alkemeyer 2013a, S.48f; Boltanski 2010; vgl. auch

Alkemeyer/Buschmann/Michaeler 2015, S. 33ff.).

22 Der Begriff ,,empraktisch® entstammt Karl Biihlers sprachtheoretischen Ausfithrungen (vgl. Alkemeyer/

Buschmann/Michaeler 2015, S. 45). Vergleiche hierzu auBlerdem Brimmer (2015, S. 256) und Alkemeyer/
Michaeler (2013, S. 225), die sich an Volker Caysas Begriff des ,,empraktischen Reflektierens® anlehnen.
Briimmer fasst Reflexion damit als ,,multimodale — sprachlich-kérperlich-gestische — Riickwendung auf
Geschehenes oder Getanes™ (Briimmer 2015, S. 256). Reflexion sei keinesfalls aus der Praxis enthoben,
sondern praktikbezogen und -spezifisch.
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einem der beiden Modi erfolgen konne. 23 Der »empraktische Modus“ sei dadurch
gekennzeichnet, dass auf das eigene Tun Bezug genommen werde, ohne dieses zu
unterbrechen. Die erfolgende Reflexion dhnele der von Donald A. Schon beschriebenen

234 235 :
« « von Bourdieu. Im

,,reflection-in-action sowie dem ,praktischen Reflektieren
,metapragmatischen Modus* wiederum komme der Ablauf der Praxis zwischenzeitlich zum
Stillstand. Es werde eine gewisse Distanz zur Praxis eingenommen, jedoch kein absoluter
AuBenstandpunkt. Vielmehr ergebe sich innerhalb der Praxis ein Raum fiir eine (kritische)
Reflexion auf die Praxis. Dabei werde der Rahmen der Praktik, also die Praxis selbst,
thematisiert und in Frage gestellt und die Teilnehmerlnnen entwickelten zu dieser eine
,relative Autonomie (ebd.).”*® Es ist denkbar, dass dieses Reflektieren auf eine Praxis auch
die Form einer spezifischen verteilten ,,Praktik der Selbstreflexion® annehmen kann, die

sozusagen in die unterbrochene Praktik eingeschoben wird.

Das ,,praktische* und ,,metapragmatische Register* (Luc Boltanski)
Mit dem Begriff des ,,metapragmatischen Modus* kniipfen Alkemeyer, Buschmann und
Michaeler an das Konzept des ,,metapragmatischen Registers” von Boltanski (2010) an.
Dieser geht davon aus, dass in allen Praktiken ,,Momente der Reflexivitit auftreten kdnnen.
Die Notwendigkeit von Reflexion ergebe sich vor allem aus der staindigen Ungewissheit, ,,mit
der die Akteure in Situationen, in denen sie handeln miissen, konfrontiert sind*“ (Boltanski
2010, S.43). Im Alltag werde, soweit es geht, versucht, diese Ungewissheiten und
Unvorhersehbarkeiten zu vermeiden. Daher werden im ,,praktischen Register*, das durch ein
niedriges Reflexionsniveau gekennzeichnet ist, kleine Abweichungen und Differenzen
toleriert und nur lokale ,,Reparationen und ,,Anpassungen‘ vorgenommen, damit die Praxis
aufrecht erhalten werden und im Fluss bleiben konne. Sobald die Toleranzschwelle jedoch
iiberschritten wird, es also zu grofleren Reibungen und Auseinandersetzungen kommt, erfolge
ein Wechsel in ein ,metapragmatisches Register, welches durch ein ,,gehobenes
Reflexionsniveau‘ charakterisiert sei (ebd., S. 82ff., 106f.):
»|---] €in Niveau, auf dem die Aufmerksamkeit der Teilnehmer sich von der zu bewiltigenden
Aufgabe weg auf die Frage verlagert, wie das, was abléuft, zu qualifizieren bzw. zu
kennzeichnen sei. Ihre Aufmerksamkeit wendet sich nun der gemeinsamen Handlung selbst zu,
ihren Modalitéten, den Bedingungen ihrer Mdglichkeit, den Formen, in die sie sich einschreibt.

Was man gerade noch tat, als tdte man es gemeinsam, scheint sich nicht mehr von selbst zu
verstehen [...].“ (ebd., S. 106)

33 Einen #hnlichen Vorschlag hat Alkemeyer bereits in seinem Exposé flir die Konferenz ,Praxis-

Konzeptionen® in Lutherstadt Wittenberg im Friihjahr 2013 gemacht. Hier unterscheidet er zwischen der
»Reflexion in der Praxis“ bzw. ,empraktischen Reflexion und der ,Reflexion auf die Praxis bzw.

»Reflexion als eine eigene Praxis“ (Alkemeyer 2013b, S. 11).

234 Vergleiche hierzu Schon (1983, S. 50ff.). Als Beispiele fiir ,,reflection-in-action nennt er die Orientierung

des Handelns und dessen Nachjustierung anhand des ,Gefiihls fiir den Ball* beim Baseball und anhand des

,Gefiihls fiir die Musik* beim Improvisieren im Jazz.
233 Siehe Bourdieu (2001 [1997], S. 209).
236

Im ,,metapragmatischen Modus“ sehen Alkemeyer/Buschmann/Michaeler (2015, S. 45) Ahnlichkeiten zu
der von Donald A. Schén beschriebenen ,,reflection-on-action* (Schon 1983, S. 50ff.).
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Im ,,metapragmatischen Register* erfolgt also eine Hinwendung zum momentan ablaufenden
Prozess und zur selbstreferentiellen Frage, was ,ich‘ hier eigentlich gerade tue
beziehungsweise was ,wir* hier eigentlich gerade tun.”’ Dabei wird auch die Beziehung
zwischen der aktuellen Situation und einer typischen Situation, also ,,was unter einem
normativen Gesichtspunkt ablaufen sollte* (Boltanski 2010, S. 107), ausgelotet. Alkemeyer
(2013a, S. 48f.) zieht Boltanskis Unterscheidung zweier Register als eine Mdglichkeit der
Konzeptualisierung von Reflexivitét in Betracht, sieht aber eine Gefahr in der ausschlielich
sprachlich-diskursiven Anlage des metapragmatischen Registers und in der Tendenz,
Reflexion und Kritik vorrangig in diesem zu verorten:
»Denn wenn Reflexion fiir das metapragmatische Register reserviert und als sprachlich-diskur-
sives Geschehen konzipiert wird, fiihrt dies leicht zu einer Gleichsetzung von Praxis mit
Gewohnheit und damit zu einer Dethematisierung anderer, empraktischer Reflexionsmodi.
Zudem wire zu liberlegen, ob einige Praktiken eine stirkere Neigung zum Metapragmatischen
haben als andere.” (ebd., S. 49, Fn. 80)
Zwar flihrt Boltanski aus, dass im ,,praktischen Register” Reflexion — allerdings auf einem
geringen Niveau — stattfindet. Er schenkt dieser jedoch weniger Aufmerksamkeit und lésst
durch die Auswahl der Register-Bezeichnungen ,,praktisch* und ,,metapragmatisch* allein das
,metapragmatische Register als dasjenige der Reflexion erscheinen. Zudem unterschligt
Boltanski, dass auch in metapragmatischen Situationen ein ,,praktisches Register zum
Einsatz kommen kann. Alkemeyer geht davon aus, dass im ,,praktischen Register* vielfdltige
Formen empraktischer Reflexion auftreten. Im ,,metapragmatischen Register wiederum
werde ,,die praktische Ebene des Spiels* verlassen und es erfolge ein Reflektieren auf die
gerade ablaufende Praxis (ebd., S. 49).

»Praktisches Reflektieren* (Pierre Bourdieu)

Als eine Inspirationsquelle zur Konzeption einer empraktischen Form von ,,Reflexion dienen

vor allem auch Bourdieus Ausfilhrungen zum ,praktischen Reflektieren” (vgl.

Alkemeyer/Buschmann/Michaeler 2015; Alkemeyer 2013a). Dieses kann Bourdieu zufolge

im Fluss der Praxis flir Nachpriifungen, Korrekturen und Anpassungen notwendig werden:
»|Es fehlt] den Improvisationen des Pianisten oder der sogenannten Kiir des Turners nie an
einer gewissen Geistesgegenwart, wie man so sagt, nimlich an einer gewissen Form von
Denken oder sogar praktischem Reflektieren, einem situativen, in die Handlung eingebundenen
Nachdenken, das erforderlich ist, auf der Stelle die vollfiihrte Handlung oder Geste zu
beurteilen und eine schlechte Korperhaltung zu korrigieren, eine unvollkommene Bewegung
zuriickzunehmen (dasselbe gilt a fortiori fiir das Lernverhalten).“ (Bourdieu 2001 [1997],
S. 209, Hervorh. i. O., Erg. d. Verf.)

Dieses ,,in die Handlung eingebundene Nachdenken sei vom Habitus gewissermallen

vorgesehen, denn er ,.kennt das MiBlingen, er kennt kritische Momente des Missverhéltnisses

und MiBklangs®, die sich zwischen Habitus und Feld auftun kénnen (Bourdieu 2001 [1997],

27 Dem lieBe sich die Frage danach hinzufiigen, wer ,ich‘ eigentlich (in Relation zu den anderen) bin bzw. wer
,wir‘ eigentlich sind.
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S. 208).>** Zudem habe der Habitus ein spezifisches Verhiltnis zur Regel: Es gebe keine
Regel, die ,,alle moglichen Bedingungen ihrer Anwendung vorhersehen kann und die also
nicht unvermeidlicherweise den praktischen Strategien des Habitus einen gewissen Spiel-
oder Interpretationsraum einrdumt™ (ebd., S. 208f.). Aus der Unvorhersehbarkeit der Praxis
erwachse also ein Spielraum, in welchem der Habitus praktische Strategien — und hierzu lie3e
sich das ,praktische Reflektieren* zdhlen — zum Einsatz bringen konne. Mit Bezug auf
Bourdieu formuliert Alkemeyer, dass dieser Modus der Reflexion ,,eine Handlung oder Geste
noch im Vollzug an den MaBstiben der jeweiligen Praktik beurteilen, korrigieren und
gegebenenfalls zuriicknehmen kann“ (Alkemeyer 2013a, S. 56). ,,Reflexion* sei hier als ein
»innerer selbstregulatorischer Vorgang® konzipiert, ,,der weder auf von auBen kommende
Korrekturen angewiesen ist noch einen Umweg iliber Sprache und Bewusstsein nehmen muss,
sondern in der Selbststeuerungskapazitit eines spezifisch gebildeten bzw. disponierten
Korperleibes griindet (ebd.).*’
Bourdieu beschreibt das ,,praktische Reflektieren auch als eine Art ,,automatische Reaktion*
des ,,praktischen Sinns“.?* Sie reiche aber unter bestimmten Umstinden nicht aus, sodass
eine andere ,bewusstere‘ Form des Reflektierens hinzu kommen oder an deren Stelle treten
kann (Bourdieu 2001 [1997], S. 209). Der auftretende Grad an Bewusstsein beim Reflektieren
sei abhingig von Situation, Praktik, Feld und auch von der jeweiligen sozialen Position. Eine
bewusste Form des Reflektierens sei wahrscheinlicher in sogenannten ,,Zwischenpositionen®.
Bourdieu nennt als Beispiel ,,soziale Auf- und Absteiger* (ebd., S. 209):

»[...] diese wiederum haben mehr Chancen, sich dessen bewul3t zu werden, was sich fiir andere

von selbst versteht, sind sie doch gezwungen, auf sich achtzugeben und schon die ,ersten

Regungen‘ eines Habitus bewullt zu korrigieren, der wenig angemessene oder ganz deplazierte
[sic!] Verhaltensformen hervorbringen kann.“**! (ebd., S. 209)

238 Bourdieu erklért in seinem Buch ,,Meditationen” mit Bezug auf seine Feldforschungen in Algerien: ,,Von
diesem Sonderfall der Ubereinstimmung von Habitus und Struktur ausgehend, wurde der Begriff des
Habitus oft als Prinzip der Wiederholung und Bewahrung verstanden, obwohl er sich mir urspriinglich als
einziges Instrument aufdringte, Mifverhdltnissen zwischen objektiven Strukturen und einverleibten
Strukturen in einer Wirtschaft wie der algerischen der sechziger Jahre [...] gerecht zu werden [...]* (Bourdieu
2001 [1997], S. 204).

Zu verschiedenen Formen (em-)praktischer Reflexion siche zum Beispiel die praxeografische Studie iiber
eine Sportakrobatik-Gruppe von Kristina Briimmer (2015, S. 194f., 205, 255) sowie Alkemeyer/Michaeler
(2013).

Bourdieus Konzept des ,,praktischen Sinns“ (bzw. ,,sozialen Sinns®) bildet eine Verbindung zwischen dem
Habitus und einem sozialen Feld. Durch das Agieren in den sozialen Praktiken eines Feldes entsteht ein
spezifischer Habitus. Der aus den Dispositionen dieses Habitus hervorgehende, im Korper verankerte
praktische Sinn ermdglicht wiederum ein angemessenes und sinnvolles Handeln in diesem Feld: ,,Wem die
Strukturen der Welt (oder eines besonderen Spiels) einverleibt sind, der ist hier unmittelbar, spontan ,zu
Hause* und schafft, was zu schaffen ist (die Geschifte, pragmata), ohne {iberhaupt nachdenken zu miissen,
was und wie; er bringt Handlungsprogramme hervor, die sich als situationsgemifl und dringlich objektiv
abzeichnen und an denen sein Handeln sich ausrichtet, ohne dass sie durch und fiir das BewuBtsein oder den
Willen klar zu expliziten Normen oder Geboten erhoben worden wiren.” (Bourdieu 2001 [1997], S. 83).
Vgl. auch Schwingel (2009, S. 63ff.). Dieser harmonische Zustand tritt allerdings nur selten auf. Der
Wandel eines Feldes und das Agieren von Menschen in verschiedenen Feldern konnen beispielsweise zu

Nichtpassungen zwischen Feld und Habitus und damit zu Reibungen fiihren.

241 Auch in ,,Entwurf einer Theorie der Praxis“ versucht Bourdieu (2009 [1972]) praktisches Reflektieren in

Relation zum Automatismus von Praktiken sowie zum Begriff des ,,BewuBtseins“ zu fassen: ,,Zwar weisen

239

240

117



Denkbar sind meines Erachtens auch solche Positionen, die — wie dies bei der ,,KuratorIn® der
Fall ist — noch nicht klar ausformuliert sind, die sehr stark in Bewegung und in Verénderung
begriffen sind. Die damit einhergehende Mehrdeutigkeit und Unfixiertheit der Anforderun-
gen, die die Subjektform ,,KuratorIn® stellt, konnten zur Folge haben, dass die Subjekte eine

verstirkte Selbstreflexivitit ausbilden.

Reflexion im Vollzug kuratorischer Praxis
Beim Kuratieren spielen verschiedene Formen praktischer Reflexion eine wichtige Rolle. Das
hat die Soziologin Sophia Krzys Acord (2006, 2010) in ihrer mikroethnografischen Studie
iiber kuratorische Entscheidungsprozesse beim Aufbau von Ausstellungen herausgearbeitet.**?
Sie beschreibt die Ausstellungsinstallation als eine Kombination aus Planung und situierter
Aktivitit (,,situated action®): So verdndern KuratorInnen hiufig den urspriinglichen Plan fiir
die Ausstellung in Reaktion auf die physische Pridsenz der Kunstwerke im Raum, die sie
wihrend des Aufbaus oft zum ersten Mal erleben. Vor allem durch das (sensorische)
Reagieren auf die Dinge und Kontexte der jeweiligen Situation kommt es laut Acord beim
Installieren einer Ausstellung — ,,under the ,occupational pressure‘ of real-time decision-
making“ (Acord 2006, S. 5) — zu Prozessen praktischer Reflexion:

»|--.] curators have a reflective conversation with the materials of their craft and unanticipated

possibilities for meaning-making may occur [...].“ (Acord 2010, S. 462)243
Die auftretenden Formen von Reflexion unterteilt Acord (2010, S. 454ff.) im Anschluss an
Donald A. Schon (1983) in ,,reflection-on-action* und ,,reﬂection-in-action“.244 Laut Acord
tritt ,,reflection-in-action* unter anderem dann auf, wenn KuratorInnen auf Uberraschungen,
die nicht zu vorhandenen Konventionen passen, reagieren, indem sie in der Uberraschungs-
Situation zu experimentieren beginnen, die eigenen Dispositionen hinterfragen und nach
neuen Losungen suchen. Acord beschreibt dies als: ,,on the spot experimentation, problem-
solving, and tinkering that questions the assumed structure of knowing-in-action (Acord
2010, S. 461). In einer Beispiel-Situation aus Acords Studie bemerken die Kuratoren wéhrend

die vom Habitus hervorgebrachten praktischen Handlungen [...] alle Merkmale instinktiven Verhaltens und
im besonderen des Automatismus auf; aber es ist nicht minder richtig, dal ein Moment partiellen,
lickenhaften, diskontinuierlichen BewuBtseins stets mit den Handlungen und Praktiken einhergeht, sei es in
Form jenes Mindestmalies an Wachsambkeit, das zur Steuerung des Ablaufs der Automatismen unerldBlich
ist, sei es in Form von Diskursen, die jene Handlungen und Praktiken — im doppelten Sinne des Wortes — zu
rationalisieren haben.* (Bourdieu (2009 [1972], S. 207). Bourdieu bemerkt aber auch, dass sich Bewusstes
und Unbewusstes nicht einfach voneinander trennen und bestimmten Bereichen zuordnen lassen (vgl.
Bourdieu 2001 [1997], S. 208f.).

Acord entwickelt in ihrer Studie eine Methodologie, um die Art und Weise herauszuarbeiten, wie
AkteurInnen situationale Kontexte in Echtzeit ,,physisch*/,,praktisch® interpretieren und wie sie dabei von
Objekten wie Kunstwerken beeinflusst werden (Acord 2010, S. 451).

Mit dem Begriff der ,,reflective conversation” bezieht sich Acord auf Donald A. Schon, der den Prozess der
reflection-in-action als ,,reflective conversation with the situation” (Schon 1983, S. 268) und als ,reflective
conversation with the materials of the situation“ (ebd., S. 175) beschreibt.
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4% Schons (1983) Einteilung weist Ahnlichkeiten zu den weiter oben beschriebenen Reflexions-Typen auf: der

Reflexion im ,,empraktischen Modus®“ und im ,,metapragmatischen Modus* (vgl. Alkemeyer/Buschmann/
Michaeler 2015, S. 45).
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des Ausstellungsaufbaus einen neuen fiir den Kiinstler ungewohnlichen Umgang mit Licht in
einem seiner Filme, der einen so starken (sensorischen und emotionalen) Eindruck auf sie
macht, dass sie die Présentation des Films darauthin grundlegend dndern und dem Film eine
groflere Relevanz innerhalb der Ausstellung zuweisen. Laut Acord entsteht hier situativ aus
dem Zusammenspiel zwischen Kuratoren, Kiinstler, Raum und Werk eine neue Bedeutung
und ein neuer diskursiver Rahmen fiir das Werk. Es erfolge eine Art informeller Theorie-
Bildung, die auf einem Spiel mit Materialien und Raum basiere und an der der Korper und
seine emotionale Kommunikation beteiligt seien (Acord 2010, S. 4571f., 461).

In Bezug auf diese Arbeit lédsst sich fragen, welche Formen praktischer Reflexion innerhalb
kuratorischer Aus- und Weiterbildungsprogramme relevant sind. Dabei stellt sich auBerdem
die Frage, inwiefern die Féhigkeiten zum praktischen Reflektieren, die im Kontext
kuratorischer Praxis erforderlich sind, in kuratorischen Aus- und Weiterbildungsprogrammen
iiberhaupt vermittelt werden konnen. Dies ist vermutlich am ehesten in solchen Kursen
moglich, die praktische Ubungen und Projekte enthalten. Die Schwierigkeit des Lernens
praktischer Reflexions-Formen besteht vor allem darin, dass sie sich sich nur bedingt
sprachlich kommunizieren lassen und kaum formalisieren lassen. Notwendig scheint vielmehr

das wiederholte Agieren innerhalb der Zielpraktik, hier das Kuratieren, zu sein.

4.2.3 Reflexion als Problemlosung — John Deweys Konzept der ,,Inquiry*

Die drei vorgestellen Formen von ,,Reflexion* — die ,,Praktiken der Selbstreflexion®, die
Reflexion im ,,metapragmatischen Modus* und die ,,empraktische Reflexion® — sind Formen
von Selbstreflexion, da sie iiber einen Riickbezug auf das eigene Selbst oder auf das eigene
Tun erfolgen. Doch Reflexion kann auch ohne direkten Bezug auf das eigene Selbst oder die
eigene Praxis erfolgen. In diesem Kapitel stelle ich einen {iibergreifenden Ansatz von
,Reflexion® vor, in dem die Aspekte des Untersuchens und Analysierens im Zentrum stehen
und der Selbstbezug eher zweitrangig ist: das pragmatistische Konzept der ,,Inquiry*, das der
Philosoph John Dewey in den 1930er Jahren — insbesondere in seinem Buch ,,Logic — The
Theory of Inquiry* (1938) — entwickelt hat.>*
praxeologischen Verstindnis dieser Arbeit von einem sich selbst sowie soziale Praktiken

Deweys Ansatz harmoniert mit dem

aktiv mitgestaltenden Subjekt besonders gut.>*® Die ,Inquiry lisst sich als eine Uber-
kategorie der bereits vorgestellten Reflexions-Formen betrachten und kann neben diesen auch
Praktiken wie ,,Denken®, , Experimentieren®, , Forschen und ,kiinstlerisches Handeln*
umfassen. Von Dewey wird ,,Inquiry* als eine Art Problemldsung und Erkenntnisgewinnung
bestimmt. Der Selbstbezug ist hier ebenfalls vorhanden, allerdings kann er auch ausschliel3-

lich indirekt erfolgen. Er besteht dann ,nur® darin, dass die ,,Dispositionen* in der Reflexions-

245 Dewey kniipft an den ,,Inquiry“-Begriff von Charles Sanders Peirce an und entwickelt diesen weiter.

46 Insbesondere der Philosoph Jérg Volbers hat die Uberlegungen John Deweys — zur ,,Inquiry®, zu Erfahrung
sowie zum Verhéltnis zwischen Theorie und Praxis — fiir die Praxistheorien fruchtbar gemacht. Siehe vor
allem Volbers (2015, 2012a).
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Praxis immer mit auf dem Priifstand stehen und in der ein oder anderen Weise mitreflektiert

und transformiert werden.

Der Begriff der ,,Inquiry* ldsst sich ins Deutsche unter anderem mit ,,(Nach-)Frage®, ,,Unter-
suchung®, , Priifung* und ,,(Nach-)Forschung* iibersetzen.>*” Die sogenannte ,Pattern of
Inquiry* als prozesshaftes Modell des Denkens, der Forschung und der Erkenntnis wurde von
verschiedenen Vertretern des Pragmatismus unterschiedlich ausgearbeitet (Schifer 2012,
S. 29). Gemeinsam ist ihnen, dass Handeln als ,,ein sich zyklisch wiederholender Ablauf von
Phasen der Irritation und korperlichen Sedimentierung, von Zweifel und unhinterfragter
Uberzeugung® (ebd.) betrachtet wird. Handeln gilt im Pragmatismus ,,als Spannungsfeld
zwischen Gewohnheiten und Krisen, in denen der nicht-reflexive Ablauf des Handelns
unterbrochen und nach Problemldsungen gesucht wird. Die zu habitualisierten Erwartungen
geronnenen Handlungsroutinen werden in als krisenhaft erlebten Situationen erschiittert,
sodass Storungen im Handlungsablauf eintreten (ebd.).***
Wie andere Pragmatisten geht Dewey davon aus, dass Inquiries immer und iiberall im
menschlichen Leben auftreten, da dieses von einer prinzipiellen Unsicherheit und Offenheit
gepragt sei:

»The distinctive characteristic of practical activity, one which is so inherent that it cannot be

eleminated, is the uncertainty, which attends it.“ (Dewey 1984 [1929], S. 5f.)
Die Unsicherheit des Lebens fithre immer wieder zu ,,problematischen Situationen* (Dewey
1986 [1938]), in denen Zweifel und Irritationen auftreten und das Handeln ins Stocken gerate.
Dann werde eine Inquiry notwendig, eine Form von ,,Problemldsungshandeln® (vgl. Jorke
2003), in welchem vergangene Erfahrungen, vorhandene Verhaltensschemata, Wissens-
bestinde und Techniken (eines Einzelnen oder einer Gruppe) eingebracht, liberpriift und
gegebenenfalls liberarbeitet werden, um {iber verdnderte Verhaltensweisen, Entscheidungen
und Aktionen die problematische wieder in eine unproblematische Situation zu iiberfiihren
und neue Erfahrungen** zu erméglichen (vgl. Dewey 1986 [1938]; Volbers 2012a):

247 Vgl. hierzu Langenscheidts Enzyklopéddisches Worterbuch der englischen und deutschen Sprache, ,,Der
Grofe Muret-Sanders* (2000, S. 687).

Mit dem weiter oben vorgestellten Konzept des ,,praktischen” und ,,metapragmatischen Registers* bezieht
sich Boltanski (2010) auf diese pragmatistische Grundvorstellung von Praxis.
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% In allen Arbeiten Deweys spielt ,,Erfahrung™ eine wichtige Rolle als ein Grundkonzept seiner Philosophie.

Zum Verhéltnis zwischen ,,Erfahrung® und ,,Inquiry” erldutert Dewey mit Bezug auf William James:
,Erfahrung ist ,doppelldufig® in dem Sinne, daf sie in ihrer primdren Ganzheit keine Trennung zwischen
Akt und Material, zwischen Subjekt und Objekt kennt, sondern sie beide in einer unanalysierten Totalitdt
enthilt. ,Ding* und ,Denken‘, wie James im selben Zusammenhang sagt, sind ein-laufig; sie beziehen sich
auf Produkte, die durch Reflexion aus der Primérerfahrung heraus gefiltert worden sind.“ (Dewey 1995
[1925], S.25). In ,problematischen Situationen” wird die Einheit der primiren Erfahrung gestort, der
,unmittelbare Flu der Erfahrung unterbrochen® (Jorke 2003, S. 72) und die Erfahrung im Prozess der
Reflexion transformiert. ,,Dall der Stoff der Primédrerfahrung die Probleme stellt und die ersten Daten der
Reflexion liefert, die die sekunddren Objekte konstruiert, ist evident” (Dewey 1995 [1925], S.22). Die
Inquiry ist — als Bestandteil von Erfahrung — selbst Erfahrung und bereitet zukiinftige Erfahrungen vor.
Erfahrung und Inquiry sind fiireinander Mittel und Ziele (vgl. Johnston 2006, S. 86ff.; Jorke 2003).
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»Inquiry is the controlled or directed transformation of an indeterminate situation into one that

is so determinate in its constituent distinctions and relations as to convert the elements of the

original situation into a unified whole.” (Dewey 1986 [1938], S. 108, kursiv i. O.)
Die Vorstellung, dass durch eine Inquiry eine Art von Ganzheit oder Einheitlichkeit erzeugt
wird, ist vermutlich zu idealistisch, dieser Zustand ldsst sich nicht immer herstellen.** Dewey
selbst geht davon aus, dass das Ergebnis einer Inquiry nur eine vorldufige Sicherheit bietet,
eine sogenannte ,,warranted assertibility*,””' da es in der nichsten problematischen Situation
wieder auf die Probe gestellt werde und gegebenenfalls {iberarbeitet werden miisse (ebd.,
S. 16£.).* Die Inquiry ist daher als ein kontinuierlicher Prozess zu verstehen, in dem sich
sowohl die eingebrachten Erfahrungen als auch die Inquiry selbst permanent weiter
entwickeln.
Aktivitditen wie Denken und Reflektieren fasst Dewey mit seinem Konzept in erster Linie
praktisch, nicht ausschlieBlich sprachlich symbolisch. Sie werden als spezielle Form von
Handeln verstanden, die dem Ldsen von Handlungskonflikten dienen (vgl. Volbers 2012a,
2012b; Jorke 2003, S. 74f.). Dabei konnen sie sehr unterschiedliche Formen annehmen und
von vorintellektueller, mehr oder weniger unbewusster Reflexion bis hin zu elaborierten
Praktiken bewusster, durch Sprache und ausgefeilte Instrumente gekennzeichneter Reflexion
reichen (vgl. Volbers 2012a, S.109f.). AuBlerdem ist eine Inquiry kein monolithisches
Instrument, das auf alle Probleme gleich angewendet wird. Sie ist vielmehr ein breites Set
historisch und lokal spezifischer Techniken, das sich situativ sowie problem- und
kontextabhiingig entfaltet und je nach durchfiihrendem Subjekt und dessen Erfahrungen und
Fahigkeiten verschieden ausgeprigt ist (vgl. Johnston 2006, S. 53ff.; Dewey 1986 [1938],
S. 70).
Nach Dewey erfolgt eine Inquiry in mehr oder weniger fiinf Stufen, deren Reihenfolge sich
durchaus dndern kann (Dewey 1986 [1938], S. 1091f.; vgl. Jorke 2003, S. 79f.):

1. ,,The Indeterminate Situation*: Eine unbestimmte Situation tritt auf.

2. ,Institution of a Problem*: Die Situation wird fiir problematisch befunden und niher
bestimmt.

3. ,,The Determination of a Problem-Solution*: Eine Losungsidee wird gesucht und
bestimmt (Hypothese).

4. ,,Reasoning*: Die Idee wird weiter entwickelt und operationalisiert (rationaler Diskurs).

0 Siehe zur dieser Kritik auch Boltanski (2010, S. 87f.). Ihm zufolge traue der Pragmatismus den Fahigkeiten
der Akteurlnnen, die Ungewissheit des Lebens zu beheben, zu viel zu. Boltanski bezieht sich hierbei
insbesondere auf die Tendenz einiger Pragmatisten, davon auszugehen, dass die AkteurInnen stets Konsens
und Ubereinkunft suchen und auch finden wiirden.

Dewey zieht den Begriff ,,warranted assertibility* (oder ,,warranted assertion*) den Begriffen ,,Wissen* und
,»Glauben* vor, da er aufzeige, dass in einer Inquiry keine absolut giiltigen, sondern revidierbare Wahrheiten
hergestellt werden (vgl. Dewey 1986 [1938], S. 16f.).

Larry Hickman fasst diesen Prozess wie folgt zusammen: ,,Inquiry is thus a reflective activity in which
existing tools and materials (both of which may be either tangible or conceptual) are brought together in
novel and creative arrangements in order to produce something new. The by-products of this process often
include improved tools and materials which can then be applied to the next occasion on which inquiry is
required.” (Hickman 2007, S. 210).
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5. Es erfolgt die praktische Priifung des Handlungsplans (Experiment), bestenfalls wird
wieder eine unproblematische Situation hergestellt, andernfalls werden die vorher-

gehenden Schritte wiederholt.**?

Am besten sieht Dewey dieses idealtypische Ablaufschema in der Logik der experimentellen
Naturwissenschaften verkorpert (Jorke 2003, S. 84). Welche Form eine Inquiry jeweils gerade
annimmt, ist letztlich empirisch (durch eine Inquiry in die Inquiry) zu kliren.>* Es ist zu
vermuten, dass sich die einzelnen Stufen in Situationen empraktischer Reflexion sowie in
verteilten Praktiken der Reflexion iiberlappen und in kiirzester Zeit ablaufen. In integrativen
Praktiken der Reflexion sind sie hochstwahrscheinlich klarer voneinander zu unterscheiden.

»Common Sense Inquiry* und ,,Scientific Inquiry*

255 .
“° eine

Grob unterscheidet Dewey zwei Formen der Inquiry: die ,,Common Sense Inquiry
Art alltdgliches Reflektieren, und die ,,Scientific-“ beziechungsweise ,,Intellectual Inquiry*, ein
wissenschaftliches*® Reflektieren (vgl. Dewey 1986 [1938]).%>” Er versteht sie als eng
aneinander gekoppelte Handlungsformen, die sich in ihren logischen Formen und
Beziehungen nicht prinzipiell unterscheiden. Die Unterschiede seien stattdessen sozialer Art:
sie bestiinden hinsichtlich der Ziele, Mittel, Gegenstdnde (,,subject-matters) sowie Zeichen-

systeme (Sprachen) beider Reflexionsformen (vgl. ebd., S. 118ff, 66ff.).”>® Charakteristisch

253 Dewey (1986 [1938]) zufolge kommt es in Stufe fiinf, anders als hier dargestellt, noch einmal zu einem
Wechselspiel zwischen Ideen und Beobachtungen zur Operationalisierung der entwickelten Idee — dhnlich
wie bereits in Stufe vier. Die Einteilung im vorliegenden Text orientiert sich — Jorke (2003, S. 80ff.) folgend
— eher an Deweys Ausfiihrungen in seinen fritheren Werken.

234 Dewey setzte sich mit dem Konzept der ,Inquiry” nicht nur analytisch sondern auch péddagogisch

programmatisch auseinander: Mit seinem Fiinf-Stufen-Schema hat er versucht, die fiir ihn idealtypische

naturwissenschaftliche Inquiry auf andere (soziale, dkonomische, politische, moralische) Bereiche zu

ibertragen, damit sich hier ein besseres Problemlosungshandeln entwickeln kann (vgl. Dewey 1986 [1938];

Jorke 2003, S. 72ft.).

Die Wahl des Begriffs ,,Common Sense* erldutert Dewey mit Bezug auf dessen Bedeutungen im Oxford
Dictionary, aus dem er wie folgt zitiert: ,,Good sound practical sense; combined tact and readiness in dealing
with the ordinary affairs of life.” (Oxford Dictionary [Dewey macht keine genaueren Angaben]; zitiert nach:
Dewey 1986 [1983], S. 67). Der Ausdruck betreffe daher ein Verhalten, das sich durch eine gewisse
Intelligenz sowie Urteilsvermdgen auszeichne. ,,Common Sense® stehe zweitens fiir weithin geteilte
selbstverstandlich gewordene Wahrheiten: ,,It designates the conceptions and beliefs that are currently
accepted without question by a given group or by mankind in general.“ (Dewey 1986 [1983], S. 68).
»Common Sense“ betreffe daher zum einen die Beurteilung der Bedeutung von Dingen und Aktivititen
hinsichtlich der Frage, was in einer spezifischen Situation getan werden sollte, und die Ideen und
Grundsitze, auf deren Basis Aktivititen und Bewertungen stattfinden und gerechtfertigt werden. Beide
Bedeutungen beziehen sich auf die Lebensfilhrung zu einem bestimmten historischen Zeitpunkt und an
einem spezifischen Ort (ebd.). Fiir eine Kritik des ,,Common Sense“-Begriffs in pragmatistischen
Theorieansétzen vergleiche Boltanski (2010, S. 87ff.).

Dewey bezieht sich vor allem auf die Naturwissenschaften (vgl. Dewey 1986 [1938]).
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25 . . . . . . . « .
7 Diese Einteilung weist Parallelen zu Bourdieus Differenzierung von ,praktischer und ,theoretischer

Erkenntnis*“ auf. Vergleiche Bourdieu (2009 [1972] und 1987 [1980]). Bourdieu erachtet dhnlich wie Dewey
beide Bereiche als Formen von Praxis. Allerdings hat Bourdieu stirker als Dewey die Unterschiede
zwischen ihnen im Blick und schreibt ihnen verschiedene Logiken zu, wihrend Dewey mehr auf ihre
Gemeinsamkeiten und gegenseitigen Verflechtungen achtet.

Zudem gebe es auch innerhalb der Common Sense- und der Scientific Inquiry verschiedene Modi, die sich
unter anderem in ihren jeweiligen Zeichensystemen und den eingesetzten Materialien unterscheiden (Dewey
1986 [1938], S. 81f.).
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fiir die ,,Common Sense Inquiry* ist laut Dewey, dass sie iiberall und bei allen Menschen
auftritt (vgl. Dewey 1986 [1938]):
,»They are those which continuously arise in the conduct of life and the ordering of day-by-day
behavior. They are such as constantly arise in the development of the young as they learn to
make their way in the physical and social environments in which they live; they occur and recur
in the life-activity of every adult, whether farmer, artisan, professional man, law-maker or
administrator; citizen of a state, husband, wife, or parent.“ (ebd., S. 67)259
Die Common Sense Inquiry ist zudem unmittelbar in den zeitlichen Fluss der Praxis einge-
bunden und damit durch Dringlichkeit und Unumkehrbarkeit gekennzeichnet. Der in Frage
stehende Sachverhalt werde nie unabhéngig von der konkreten Situation und deren Kontext
beurteilt, sondern stets als Teil derselben. Wissen werde in der Common Sense Inquiry immer
nur flir einen bestimmten Zweck oder ein Bediirfnis (,,use and enjoyment*) angeeignet (ebd.,
S. 66f.). Die Scientific Inquiry finde im Vergleich dazu relativ unabhingig von der
unmittelbaren Umgebung und Situation statt. In ihr komme ein differenziertes Set aus
Werkzeugen und Symbolen zum Einsatz und ihr vorrangiges Ziel sei es, Wissen zu erlangen —
wconfirmed facts, ,laws‘ and theories* (ebd., S.67).?®° Das heiBt jedoch nicht, dass
wissenschaftliche Problemldsung frei von Wertungen und Interessen sei. Dewey betont
vielmehr, dass Forschung stets in soziale Kontexte eingebunden ist (Hetzel 2008, S. 53f.).
Theorie ist fiir Dewey dabei ,,weder einfach mit Praxis identisch, noch auflerhalb praktischer
Kontexte denkbar* (ebd., S. 18f.).%°' Thm zufolge baut die Scientific Inquiry auf der Common
Sense Inquiry auf und wirkt auch wieder auf diese zuriick:
»(1) Scientific subject-matter and procedures grow out of the direct problems and methods of
common sense, of practical use and enjoyments, and (2) react into the latter in a way that
enormously refines, expands and liberates the contents and the agencies at the disposal of
common sense. [...] Scientific subject-matter is intermediate, not final and complete in itself.
(Dewey 1986 [1938], S. 71f.)
Die Common Sense Inquiry entwickele sich also durch den Einfluss der Scientific Inquiry
weiter. Thre Inhalte und Wirkungsmdoglichkeiten wiirden durch sie verfeinert, erweitert und
befreit. Nach Andreas Hetzel besteht fiir Dewey das hochste Interesse der Wissenschaft darin,

die Gesellschaft verniinftig einzurichten und sie von natiirlichen und selbstauferlegten

23 Volbers beschreibt die Inquiry mit Bezug auf Dewey als eine Art immer verfiigbares ,Uberlebenswerkzeug*
des Menschen: ,,Inquiry is hardwired into our biological and cultural pattern of life; it is the principal
instrument of survival. It is the origin of all the certainties we have at our disposal. If there is some stability
and knowledge in a world that condemns us to act at our own peril, it is the result of the inquiries which

permeate our organic life and which define our current place in history.“ (Volbers 2012a, S. 110).

20 Volbers bestimmt die Scientific- bzw. Intellectual Inquiry wie folgt: ,,[...] intellectual inquiry is dependent

on the use of language, broadly understood as the capacity to use signs which embody meaning. It allows the
inquiring subject to relate the currently experienced traits of the situation to past and future ones; it
introduces rational discourse and the capacity to form distinctive ideas about what to expect and what to do.
(Volbers 2012a, S. 109f.).

Ob eine Erfahrung als theoretisch beurteilt wird, hingt fiir Dewey zudem davon ab, welche Eigenschaft in
einer Erfahrung stirker wahrgenommen wird. So bestehe eine Gesamterfahrung stets aus verschiedenen

Aspekten, beispielsweise emotional, dsthetisch, praktisch und intellektuell, wovon ein Aspekt hervortreten
und die Einstufung der Erfahrung bestimmen kann (Dewey 1980 [1934], S. 49, 69).
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Zwingen zu emanzipieren. Hierfiir mische sie sich in gesellschaftliche Konflikte ein (Hetzel
2008, S. 54).

Ein Kernaspekt in Deweys Ansatz ist also, dass er nicht von zwei ganz verschiedenen
Sphiren ausgeht, wie ,,Theorie* und ,,Praxis* oder ,,Denken* und ,Handeln“*** Beide Typen
von Inquiries konnen demzufolge in der ausdifferenzierten Form des oben beschriebenen
Fiinf-Stufen-Schemas ablaufen. Das lésst sich etwa bei der Gestaltung des heutigen Berufs-
und Alltagsleben in der Form von ,,Projekten” beobachten (vgl. Brockling 2007, S. 279).
Viele Common-Sense-Aktivitidten, von der Familienfeier iiber die Gartengestaltung bis hin
zum Leben als solchem, werden in einzelne Teilschritte untergliedert und erhalten die Form
einer komplexen Inquiry.*®

Prinzipiell lassen sich beide Inquiry-Typen, die Common Sense- und die Scientific Inquiry,
mit Hilfe der weiter oben erarbeiteten Kategorien ausdifferenzieren: Sie konnen also
Reflexion im metapragmatischen Modus und auch integrative oder verteilte Praktiken der
Reflexion oder der Selbstreflexion beinhalten und damit in Form eines mehr oder weniger
bewussten theoretischen Erkennens und Reflektierens erfolgen. Sie konnen aber auch im
Modus empraktischer Reflexion ablaufen, der durch einen ,,praktischen Sinn“ (Bourdieu)
gesteuert wird. So entspricht es zwar dem Selbstverstindnis und Anspruch wissenschaftlichen
Reflektierens, eine nachvollziehbare, dullerst elaborierte Praktik der Reflexion zu sein. Doch
darauf lassen sich wissenschaftliche Inquiries keinesfalls reduzieren, da auch hier Formen
unbewusster empraktischer Reflexion eine Rolle spielen. Zum Beispiel werden Tippfehler,
die beim Verfassen eines digitalen Textes im Rahmen eines wissenschaftlichen Forschungs-
projekts entstehen, hdufig schon im Schreibfluss korrigiert. Handgriffe, die in natur-
wissenschaftlichen Laborversuchen nicht sofort sitzen, miissen ziigig nachreguliert werden.***
Gleichzeitig kdnnen Zufille, unvorhersehbare Probleme und Reibungen in wissenschaftlichen
Untersuchungen eine Reflexion im metapragmatischen Modus notwendig machen und

dariiber zu neuen Erkenntnissen und Ideen fiihren.

262 Laut Volbers (2015, S. 197, 207ff.) lasst sich mit Dewey Theorie selbst als ein Teil der Praxis verstehen.

263 Auch Bourdieu weist darauf hin, dass die Akteurlnnen im Alltag ihre Praxis mitunter theoretisch
reflektieren, wobei ihnen oft nicht die Ressourcen dafiir zur Verfiigung stiinden (vgl. Bourdieu 1991c,
S. 21f,; 2009 [1972], S. 209). Problematisch in Bourdieus Ansatz ist, dass er das ,,praktische Reflektieren*
hauptsdchlich in der Alltags-Praxis und die ,theoretische Erkenntnis vorrangig im Bereich der
Wissenschaft situiert. Es entsteht so der Eindruck, als wiren beide Erkenntnis-Formen zwei voneinander
getrennten sozialen Feldern zugeordnet, dem der Wissenschaft und dem der Alltagspraxis. Diese Polaritét
kommt in der Rezeption der Arbeiten Bourdieus vor allem dadurch zustande, weil sein Interesse den
Moglichkeiten der Erforschung der Alltagspraxis seitens der Sozialwissenschaften gilt. Um die Grenzen
dieses Unterfangens aufzuzeigen, betont er den logischen Unterschied zwischen den in diesen Bereichen
dominant vertretenen Erkenntnisformen. Dewey dagegen legt sein Augenmerk viel starker auf den Einfluss
von ,,Scientific Inquiries” innerhalb alltiglicher Praktiken, was mit seinem Interesse an der Entwicklung

einer neuen Pddagogik zusammen héngt.
%4 Sjehe hierzu auch Bourdieu (1987 [1980], S. 147f.). IThm zufolge ist im Bereich der Wissenschaft — sein

Beispiel ist die Ethnologie — nicht ausschlieflich theoretisches Reflektieren, sondern auch praktisches

Reflektieren in Form eines wachsamen praktischen Sinns zu finden. Vergleiche auch Alkemeyer (2013a,
S. 55f.).
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In den Fallstudien dieser Arbeit hilft die Einteilung in Common Sense- und Scientific Inquiry
dabei, die in kuratorischen Programmen auftretenden Inquiries genauer zu bestimmen. So
spielen Scientific Inquiries insbesondere in den universitiren Kursen und in den hier
vermittelten Formen kuratorischer Praxis eine wichtige Rolle. In der Analyse wird deutlich
werden, dass parallel ablaufende Inquiries aufeinander einwirken konnen. So lassen sich
Common Sense Inquiries, die im Rahmen einer wissenschaftlichen Inquiry auftreten, nicht
vom Gesamt-Kontext der wissenschaftlichen Inquiry trennen, da sie von diesem beeinflusst
werden. Dies zeigt sich beispielsweise in den Gruppen-Projekten im Rahmen des unter-
suchten kuratorischen Masterprogramms: Die StudentInnen betreiben dort eine Reflexion, die
sich als wissenschaftliche Inquiry qualifizieren ldsst; sie sind an der Recherche und Auf-
bereitung eines vorgegebenen Themas beteiligt. Gleichzeitig miissen sie ihre Arbeit aber auch
sinnvoll unter sich aufteilen und kommunizieren, was zu Situationen der Reflexion fiihrt.
Innerhalb der wissenschaftlichen Inquiry treten also Common Sense Inquiries auf. Dabei
werden in den Common Sense-Situationen immer auch Aspekte aus der wissenschaftlichen
Inquiry im Rahmen des Masterprogramms relevant: Konkret sind dies Fragen der Autorschaft

und des ,.kollektiven Kuratierens®.

Inquiry als Fiahigkeit

Mit ,,Inquiry* bezeichnet Dewey nicht nur die Praxis der Reflexion, sondern auch die dazu
erforderliche Féhigkeit zur Reflexion. Erworbene Fahigkeiten und Gewohnheiten konzep-
tualisiert er mit dem Begriff des ,,Habit“.*** Dieser ist fiir das Verstindnis der Inquiry von
grundlegender Bedeutung. Laut Schifer (2012, S. 18) hat Dewey in seinem sozialpsycholo-
gischen Hauptwerk ,,Human Nature and Conduct (1922) den elaboriertesten ,,Habit“-Begriff
des Pragmatismus erarbeitet. In seinem Aufsatz ,Kreativitdt und Gewohnheit. Ein Vergleich
zwischen Praxistheorie und Pragmatismus‘ zeigt Schifer (2012) auBerdem auf, dass Deweys
,,Habit“-Konzept viele Parallelen®® zu Bourdieus ,,Habitus* beinhaltet und dass sich beide
hinsichtlich ihrer jeweiligen blinden Flecken ergidnzen kdnnen.

Ahnlich wie Bourdieu versteht Dewey Handeln als etwas, das sich auf Basis von verschiede-
nen inkorporierten Dispositionen vollzieht (vgl. Schifer 2012, S. 33). Diese selbstverstindlich
gewordenen, nicht bewussten Féhigkeiten, Gewohnheiten und Ressourcen, die wahr-
nehmungsprigend und handlungsleitend sind, nennt Dewey ,,Habits*. Sie werden im Verlauf

der Sozialisation erworben und gewdhrleisten die Orientierung in der Welt und das Vertraut-

295 Der englische Begriff ,,habit™ ldsst sich mit ,,(An)Gewohnheit” ins Deutsche iibersetzen (Langenscheidts
Enzyklopadisches Worterbuch der englischen und deutschen Sprache. ,,Der Grofle Muret-Sanders® 2000,
S. 601).

Zu den grundlegenden Ahnlichkeiten zwischen Deweys ,,Habit“-Begriff und Bourdieus ,,Habitus*-Begriff
zahlt Schifer (2012, S. 20, 33ff.): Beide Konzepte weisen bestimmte Dualismen zuriick, z.B. Subjekt/
Objekt, Innen/Auflen, materiell/geistig, Denken/Handeln, Individuum/Gesellschaft und Korper/Geist. Beide
erachten den historischen Wandel und die Zeitlichkeit von Praxis als Merkmale menschlichen Handelns. Sie
haben ein dhnliches Verstdndnis von Handeln, z.B. betonen sie dessen Korperlichkeit und Prireflexivitit
und seine enge Verbindung mit Emotionen. Nicht zuletzt fassen beide Gewohnheit und Kreativitét nicht als
Dichotomie, sondern als Kontinuitéts- und Spannungsverhéltnis.
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sein mit ihr. Habits konstituieren eine prareflexive und vorbewusste primére Erfahrung, in
welcher die Situation in ihrer unmittelbaren Ganzheit erfahren wird und die Dinge sich
unmittelbar erschlieBen (vgl. Jorke 2003, S. 101f., 107f.). Im Fokus von Deweys Interesse
steht die Verdnderbarkeit bereits vorhandener Gewohnheiten und hierin liegt auch ein zen-
traler Unterschied zu Bourdieus ,,Habitus“-Konzept. Zwar konnen Habits auch zu Routinen
erstarren, grundsitzlich sind sie Deweys Ansicht nach aber flexibel (vgl. Schifer 2012,
S. 32f)). Wie weiter oben mit dem Begrift des praktischen Reflektierens schon angedeutet
wurde, weist Bourdieu dem Habitus zwar auch ein Potential zu Improvisation und Kreativitat
zu. Insgesamt aber findet sich bei ihm eine starke Betonung der Stabilitit des Sozialen, woflir

Bourdieu von verschiedenen Seiten kritisiert wurde (vgl. ebd., S. 23ff.).2%

,»Qrundsitzlich hebt Bourdieus Soziologie [...] die Konstanz und Trégheit des Habitus hervor,
der sich aufgrund des oben beschriebenen Mechanismus der unwillkiirlichen Anpassung
zwischen Habitus und sozialer Welt einstellt. Damit wird systematisch die Kohérenz und Persis-
tenz von Gewohnheiten betont und Kreativitdt erscheint den engen impliziten Grenzen des
Habitus unterworfen, die bereits mit seiner Herausbildung gezogen sind.* (ebd., S. 27)
Die unterschiedliche Schwerpunktsetzung in Bourdieus praxistheoretischem und Deweys
pragmatistischen Ansatz hdngt mit den politischen Interessen beider Wissenschaftler
zusammen. Wéhrend es Dewey vor dem Hintergrund einer Neuformulierung der Padagogik
um die ethische Frage der Moglichkeiten zur Transformation von Habits geht, zeigt Bourdieu
die Grenzen der Verdnderbarkeit des Habitus auf und dass die Kompetenzen hierfiir ungleich
verteilt sind, um damit die Reproduktion sozialer Ungleichheit zu erkldren (vgl. Schéfer
2012). Eine Stirke des Habitus-Konzepts ist Schifer zufolge, dass es fiir soziologische Analy-
sen besser ausgearbeitet ist, da es in ein System weiterer Konzepte, darunter ,,Kapital®,
,Feld”, ,sozialer Raum®, eingebunden und damit ,,umfassend gesellschaftlich kontextuali-
siert ist (ebd., S.35). Fiir die in dieser Arbeit unternommene Betrachtung von Reflexion
bietet Deweys Ansatz allerdings den Vorteil, dass er die Kreativitdit menschlichen Handelns
wesentlich stirker beriicksichtigt (vgl. Schifer 2012):
»Der pragmatistische Fokus auf Stérungen der Gewohnheit, realen Zweifel und die
Widerstandigkeit der Welt konnte dabei Bourdieus Perspektive erheblich vertiefen und
erweitern. Insbesondere John Deweys Position erdffnet dabei die Moglichkeit, Wahrnehmen,
Denken und Handeln als fundamental von Gewohnheiten abhingig zu begreifen und
gleichzeitig die Offenheit sozialer Situationen und die Beweglichkeit der Gewohnheiten zu
fokussieren, wo Bourdieus Schwerpunkt auf der Geschlossenheit des Sozialen liegt.“ (ebd.,
S. 36, Hervorh. i. O.)
Dewey unterscheidet grob zwischen routinierten, mechanistischen Habits und reflexiven,
intelligenten Habits. Die ,,Inquiry beschreibt er als einen spezifischen intelligenten Habit.

Als solche ist sie eine wichtige Basis fiir die Losung problematischer Situationen im Rahmen

267 Vergleiche hierzu zum Beispiel die Kritik von Luc Boltanski (2010, S. 38ff.) und Jérg Volbers (2012b) an
Bourdieu. Auch Alkemeyer (2004, S. 68) weist darauf hin, dass bei Bourdieu ,,die Mdglichkeit eines aktiven
praktischen Bezugnehmens auf sich selbst“ unterbestimmt bleibt. Bourdieu ziehe zwar eine reflexive
Veranderung des ,,Habitus* in Betracht, diese setze bei ihm aber eine Bewusstwerdung voraus. Formen einer
,korperpraktischen Kritik und Transformation® lote er jedoch kaum aus (ebd., S. 65ff.).
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einer Inquiry als Praxis und Prozess. Sie ist sozial erworben und durchlduft einen ,,self-
corrective process™ (Dewey 1986 [1938], S. 13), das heil3t, sie entwickelt sich kontinuierlich
von Reflexionsprozess zu Reflexionsprozess weiter (vgl. Jorke 2003, S. 107f.). Laut Dewey
kann diese Selbstkorrektur auch experimentell werden. Dann findet eine Inquiry in die
Inquiry, also eine Reflexion der Reflexion, statt. Sie trete hauptséchlich bei neuen Problemen
oder bei nicht oder nur halb zufrieden stellenden Ldsungen ilterer Probleme auf (vgl.
Johnston 2006, S. 54f.). Im Prozess der Inquiry werden auflerdem andere Habits transfor-
miert, diejenigen, die im Rahmen der Inquiry untersucht werden, oder auch diejenigen, die an
der Durchfiihrung des Reflexionsprozesses mit beteiligt sind. Subjekte gehen aus Situationen
der Inquiry also stets mit verdnderten Habits beziehungsweise mit verédnderten Dispositionen
heraus, zudem verindert sich die Situation als solche. Dies lésst sich als eine basale Form von
Selbstreflexion fassen, die mit dem Prozess der Reflexion immer einher geht. Gleichzeitig
stellt die Fahigkeit und Praxis der Inquiry eine Voraussetzung und ein Mittel fiir die aktive
Selbstformung und Transformation von Subjekten dar, wie sie auch von Hickman angedeutet
wird:

,»It is by means of inquiry that humans are able to exert control over their own habit formation,

thereby creating new instruments.“ (Hickman 2007, S. 208)
Mit Subjektivierung geht immer auch eine bestimmte Selbstreflexion einher; Prozesse der
Reflexion und Selbstreflexion wirken subjektivierend, indem sie zu einer (Um-)Formung des
Selbst beitragen. Dieser Aspekt — der bereits mit Butler festgehalten wurde — ist auch in

Deweys Konzept prasent.

Resiimee

Die Stirke des ,Inquiry*“-Konzepts liegt darin, dass sich damit verschiedene Formen von
Reflexion und Selbstreflexion denken lassen. Es eignet sich als ein praxeologisches
Grundkonzept fiir ,,Reflexion®, die hierbei als ein praktisches Denken und Problemldsungs-
handeln gefasst wird, das auf Grund der prinzipiellen Unsicherheit und Offenheit der Praxis
immer wieder notwendig wird, sich aber auch in Form komplexer Praktiken in verschiedenen
sozialen Feldern institutionalisiert hat. Zudem lassen sich die Kategorien ,,Praktiken der
Selbstreflexion®, die Reflexion im ,metapragmatischen Modus*“ und die ,,empraktische
Reflexion* sehr gut mit Deweys Konzept vereinbaren, was nicht zuletzt daran liegt, dass die
beiden Letztgenannten durch pragmatistische Konzepte inspiriert sind. Sie kdnnen als
spezifische Formen von Inquiry betrachtet werden, und es ist zu vermuten, dass sie zum Teil
gemeinsam auftreten und sich iiberlagern.

Fiir diese Arbeit stellt sich die Frage, welche Formen von Reflexion sich im Bereich kuratori-
scher Praxis, insbesondere in kuratorischen Aus- und Weiterbildungsprogrammen, analy-
sieren lassen und ob und wie diese innerhalb der Programme vermittelt und gefordert werden.
Die in diesem Kapitel vorgestellten Kategorien, insbesondere Deweys ,Inquiry*“-Konzept,
werden fiir diese Fragestellung als Grundlage genutzt.
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Die in Kapitel 3 vorgestellten Diskursstrange zu ,,(Selbst-)Reflexion* und ,,Kritik* im Kon-
text kuratorischer Praxis deuten bereits auf verschiedene Merkmale hin, durch die sich die
aktuell von Kuratorlnnen verlangten Inquiries auszeichnen sollen. So legen Anrufungen
seitens eines postfordistisch-neoliberalen Subjektivierungs-Regimes vor allem eine gestiegene
Frequenz der Inquiries zur Selbstevaluation und -optimierung nahe. Verlangt werde, eigen-
verantwortlich und aktiv die eigene Lebensfiihrung zu gestalten und sich damit sowohl im
Beruf als auch im Alltag auf dem Markt anerkennenswerter Subjektivititen durchzusetzen.
Zudem werden im Rahmen von Projekt-Arbeit Inquiries erforderlich, um sich mdglichst
schnell auf die stets wechselnden Projekte und ihre Fragestellungen einzulassen und sich in
diese einzuarbeiten. Insbesondere die Offenheit und Bereitschaft fiir neue Inquiries scheinen
hier Teil der Anforderung zu sein. Auch die beschriebene Aufforderung der Subjekte zu
standiger Innovation und Kreativitit ldsst sich in Deweys Begriffen fassen: als der Aufruf,
permanent Inquiries zur Herstellung neuer Ideen durchzufiihren. In der Analyse wird zu be-
trachten sein, inwiefern derartige Anforderungen an die Teilnehmerlnnen kuratorischer
Programme gestellt werden und wenn ja, welche Ausformung diese Inquiries in der Praxis
annehmen. Konnen die analysierten Inquiries mit Hilfe der gemachten Unterscheidungen in
,empraktische Reflexion®, Reflexion im ,metapragmatischen Modus®, ,Praktik der
Reflexion®“ und ,,Praktik der Selbstreflexion® sowie ,,Common Sense-“ und ,,Scientific
Inquiry* genauer beschrieben werden?

Auch die in Kapitel 3.2 und 3.3 vorgestellten Ansétze zu ,kritischem® und ,,selbstreflexivem
Kuratieren* lassen sich zu den theoretischen Uberlegungen iiber Reflexion und Selbst-
reflexion in Beziehung setzen. So scheint die Praktik ,,Kuratieren {iber Ansitze ,kritischen*
und ,,selbstreflexiven Kuratierens* als eine spezifische integrative ,,Praktik der Reflexion®,
wenn nicht sogar als eine ,,Praktik der Selbstreflexion®, entworfen zu werden. Aullerdem
weisen die Begriffe der ,,Kritikalitdt und des ,,Kuratorischen* von Rogoff enge Parallelen zu
Deweys Konzept der ,Inquiry auf. Ahnlich wie Dewey betont Rogoff die praktische
Dimension von ,,Reflexion”, indem sie , Kritikalitdt als Aktivitit, als einen ,Aufenthalt
(,,inhabitation”) in den kritisierten Strukturen und als ein Handeln in diesen Strukturen
(,,living things out*) fasst (vgl. Rogoff 2006b). Im Zusammenhang mit Institutionskritik kann
dies beispielsweise heilen, Kritik an einer Institution nicht von auBerhalb zu iiben, sondern
aus dieser heraus und iiber die Arbeit innerhalb dieser Institution. Rogoffs vorgeschlagene
Form der Reflexion dhnelt der beschriebenen Reflexion im empraktischen Modus, weil eben
jene Praktiken reflektiert und kritisiert werden, an denen gerade teilgenommen wird. Anders
als in Deweys Scientific Inquiry wird ganz bewusst gar nicht erst versucht, eine relative
Unabhéngigkeit vom unmittelbaren Kontext herzustellen. ,,Das Kuratorische* ist hier eher als
eine Reflexion auf die (gerade ablaufende) Praxis angelegt.

Eine weitere Parallele zu Dewey besteht darin, dass Rogoff , Kritikalitdt* und ,,kuratorische
Praxis* als Prozesse versteht, in denen die in Frage stehenden Situationen, Sachverhalte und
Dinge nicht nur analysiert und beurteilt werden, sondern — wie in der Inquiry — gleichzeitig

auch verdndert werden. Reflexion wird also wie bei Dewey als eine Transformation
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verstanden. Sie erfolgt dabei nie von einem externen distanzierten Standpunkt aus, sondern ist
,embedded®, also selbst mehr oder weniger aktiver Bestandteil des reflektierten Prozesses.
Kuratorische Praxis, insbesondere das Kuratorische als eine Art (kritischen) Denkens, wie
von Rogoff konzipiert, hat also die Form einer Inquiry.

SchlieBlich ldsst sich eine Parallele zwischen Deweys Konzept einer ,,warranted assertibility*
(als einer Art vorldufigen Sicherheit, die eine Inquiry bietet) und prozessualen Konzeptionen
von , Kuratieren ausmachen, in denen das Produkt eines kuratorischen Projektes, zum
Beispiel einer Ausstellung, nur als ein vorldufiges Ergebnis innerhalb eines groBeren Pro-
zesses betrachtet wird. In der Analyse wird sich zeigen, inwiefern sich die genannten Perspek-
tiven auf Kuratieren praktisch und diskursiv auch in kuratorischen Programmen wieder finden

lassen und inwiefern sie sich mit postfordistischen Reflexionsformen tiberlagern.

4.2.4 Reflexion und Routine

Eine letzte wichtige Unterscheidung: Reflexion und Routine bilden keine Gegensitze, sie
fallen aber auch nicht in eins. Zwar hat jede Routine eine selbstreflexive Dimension, in dem
Sinne, dass sie auf den Korper zuriickwirkt und eine Verdnderung desselben bewirken kann.
Zum Beispiel kann eine wiederholte korperliche Bewegung (z.B. beim Joggen) eine
Gewichtsreduktion hervorrufen und ist damit selbstreflexiv im Sinne von ,,auf das Selbst
zurlickbezogen® und dieses formend. Aber dem Verstandnis zufolge, das ich mit Dewey von
,Reflexion* entwickelt habe, kann in diesem Beispiel zunichst nicht von Reflexion die Rede
sein. Denn Reflexion ist nicht allein durch Selbstreferenz bestimmt und sie fallt damit auch
nicht mit Routine zusammen. Reflexion beginnt mit einer problematischen Situation und der
Notwendigkeit, mit dieser umzugehen. Sie ist in erster Linie ein Problemldsungshandeln, das
mit Fragen, Kritik und Experimentieren einhergehen kann. In diesem Prozess spielen zwar
Routinen und Selbstbeziige auch eine Rolle, aber in einer ganz spezifischen Weise.

Zur Verdeutlichung des Zusammenspiels dieser drei Prozesse, ist zundchst die Routine
genauer zu betrachten. ,,Routine* bezeichnet ,,die Geschicklichkeit, die durch wiederkehrende
Ubung erworben wird, so wie der mehrfach begangene Weg geliufig wird* (Kluge/Seebold
2011, S.774). Eine Routine ldsst sich in Bezug auf Subjekte und Praktiken durch zwei
Aspekte bestimmen: a) durch die Wiederholung einer Titigkeit und die dadurch erst
entstechende Wiedererkennbarkeit und Regelhaftigkeit dieser Tétigkeit und b) durch die aus
der Wiederholung entstehende Fahigkeit zur Ausfiihrung dieser Tatigkeit.

In der Praxistheorie sei es nun, so Reckwitz, eine umstrittene Frage, ,,ob soziale Praktiken
primir durch vorreflexive Routinisiertheit und Wiederholbarkeit gekennzeichnet sind oder ob
grundbegrifflich ein bestindiges Potenzial von kultureller Innovation und eigensinniger

Veranderung iiberkommener Praxismustern [sic!] angenommen werden soll*“ (Reckwitz 2003,
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S. 297).2%® Er macht deutlich, dass die Routinisiertheit und die Unberechenbarkeit zwei Seiten
der ,Logik der Praxis® (Bourdieu) sind:
»In der Praxistheorie erscheint die soziale Welt der Praktiken im Spannungsfeld zweier grund-
sitzlicher Strukturmerkmale: der Routinisiertheit einerseits, der Unberechenbarkeit
interpretativer Unbestimmtheiten andererseits. Anders formuliert, bewegt sich die Praxis zwi-
schen einer relativen ,Geschlossenheit® der Wiederholung und einer relativen ,Offenheit® fiir
Misslingen, Neuinterpretation und Konflikthaftigkeit des alltdglichen Vollzugs.” (Reckwitz
2003, S. 294)
,Reflexion* und ,,Routine miissen demnach keine Gegenpole sein. Auch das Ineinandergrei-
fen der weiter oben vorgestellten Reflexions-Formen verweist darauf, dass sich Reflexion und
Routine nicht klar voneinander abgrenzen lassen und als miteinander verschriankt zu fassen
sind. So werden routinisiert und selbstverstindlich ablaufende Prozesse durch empraktische
Reflexion aufrecht erhalten und nicht erwiinschte Handlungsfolgen durch kleine Korrekturen
verhindert. Auf diesen Aspekt macht auch Giddens in seiner Theorie der Strukturierung
aufmerksam:
»Die Kontinuitdt von Praktiken setzt Reflexivitit voraus, aber Reflexivitit ist umgekehrt nur
aufgrund der Kontinuitdt von Praktiken moglich, wodurch eben diese iiber Raum und Zeit
hinweg als identische reproduziert werden.” (Giddens 1988, S. 53)
Gleichzeitig sind die routinierte Beherrschung einer Praktik und die aufgebauten Wissensbe-
stainde im Zusammenhang mit dieser Praktik gerade die Voraussetzung fiir ein ,,intuitives und
praktisch-reflexives Erfassen praktikimmanenter Korrekturnotwendigkeiten* (Briimmer 2015,
S. 211).*” Abgesehen davon kann Reflexion selbst die Form einer Praktik annehmen. Damit
ist sie durch eigene Routinen und Schemata gekennzeichnet und wird fiir andere erkennbar.
Selbsttechnologien wie Tagebuch-Schreiben, Beichten und das Fiihren einer Abnehm-Tabelle
oder Reflexions-Praktiken, die zur Orientierung in neuen Situationen und zum Ldsen neuer
Probleme eingesetzt werden, sind voraussetzungsvoll. Sie bediirfen bestimmter Dispositionen,
einer gewissen Geschicklichkeit und sind durch erlernte und zum Teil routinisiert ablaufende
Teil-Aktivititen gekennzeichnet. Darauf verweisen auch die fiinf Schritte in Deweys

,Inquiry“-Schema. "’

Indem Dewey die ,Inquiry*“ als einen ,intelligenten Habit* fasst,
definiert er die Gewohnheit, also erworbene Routinen, als Basis von Reflexionsprozessen.
Martin Hartmann beschreibt Deweys ,intelligenten Habit“ daher auch als ,eine zur

Gewohnheit gewordene Erfahrungsoffenheit™ (Hartmann 2003, S. 186). Sie sei mithin ,,die

208 Vergleiche hierzu auch Reckwitz (2004b). Er erldutert hier, dass die Spannung zwischen den Begriffen
,»Reflexion® und ,Routine“ ein Kernelement der Praxistheorien sei, wobei die verschiedenen Theo-

retikerInnen entweder mehr den einen oder den anderen Aspekt betonen.

269 .- . C o . . . .
Kristina Briimmer zeigt in ihrer Analyse sportakrobatischer Praktiken, dass ,,auf ein umfangreiches Maf} an

Erfahrungen mit einer betreffenden oder strukturdhnlichen Praktik zuriickgehende Routinen ein adaptives
und praktisch-reflexives Vorgehen nicht verhindern, sondern dieses mitunter erst ermdglichen® (Briimmer
2015, S.196). Vergleiche hierzu auch Alkemeyer/Michaeler (2013, S.225f)), denen zufolge Wieder-

holungen und Automatisierung Reflexion nicht ausschalten, sondern entlasten.

270 Ein Beispiel hierfiir ist die Reflexion in Form wissenschaftlicher Forschungsprojekte, die je nach Fach durch

eigene Regeln und vorgeschriebene Abldufe gekennzeichnet ist. Um sich als Forscher oder Forscherin zu
bewihren, ist eine gewisse Routine in diesen hochspezifischen Reflexions-Praktiken erforderlich. Reflexion
und Routine greifen hier ineinander und sind aufeinander bezogen.
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staindige, gleichsam habitualisierte Bereitschaft, auf gebrochene Handlungserwartungen
explorativ zu reagieren, um die mdglichen Mittel der Problemlosung ausfindig zu machen*
(Hartmann 2003, S. 186).

Nicht zuletzt werden durch Reflexionsprozesse nicht nur die Unsicherheiten der Praxis
bewiltigt und vorhandene Handlungs-Routinen gestdrt und unterbrochen — zum Beispiel
durch eine Reflexion im metapragmatischen Modus — , sondern es kommt im zweiten Schritt
auch zur Transformation der Routinen oder zum Finden und Einrichten neuer geregelter
Abléufe, beispielsweise bei dem Versuch, das eigene Einkaufs- und Erndhrungsverhalten auf
vegane Kiiche umzustellen. Wie hier ist die Relation zwischen Reflexion und Routine in
vielen Féllen dadurch gekennzeichnet, dass sich Erstere auf Letztere bezieht und dass die
Reflexion durch das Vorhandensein storender, unzureichender oder fehlender Routinen
notwendig wird. Auch Reflexionsprozesse und die in sie involvierten Routinen kdnnen
schlieBlich zum Gegenstand von Reflexion werden. Nach Dewey geht eine Inquiry stets mit
der Weiterentwicklung derselben einher, also mit einer Inquiry in die Inquiry (vgl. Dewey
1986 [1938], S. 13, 70).2"!

Eine Routine kann verstanden werden als eine Art Trampelpfad, der zumeist durch das
Handeln vieler Einzelner geschaffen wird. Erst das wiederholte Gehen desselben Weges lésst
eine Rout(in)e entstehen,”’” genauso wie sich durch das Uben und wiederholte Ausfithren
derselben Tétigkeit eine Routine als Fahigkeit zum Handeln herausbildet. Subjekte als Biindel
aus Dispositionen entstehen aber nicht allein durch Prozesse der Wiederholung und die dabei
erlernten Routinen, sondern auch durch Momente des ,Freibrechens® neuer Wege und das
Ignorieren alter Wege, also durch Reflexion.

,»Subjektivierung® lasst sich schlieBlich als ein Zusammenspiel aus Prozessen der Reflexion
und Routine beschreiben. In ihr werden Routinen ausgebildet, um sich gekonnt und
routinisiert in Praktiken einbringen zu kénnen. Im Rahmen von Reflexionsprozessen konnen

diese unterbrochen, umgestaltet und durch Neue ersetzt werden.

4.3  Identifikation und Adressierung

Fiir die Analyse von Subjektivierungsprozessen und Subjektformen ist Reckwitz (2008b,
S. 136f.) zufolge unter anderem das Selbstverstehen zu analysieren, welches Subjekte in

sozialen Praktiken als einen spezifischen Aspekt ihrer Subjektform ausbilden.’” Fiir die

"1 Es kann durchaus Praktiken geben, die generell durch ein hoheres Mal} an Routinisiertheit oder Unberechen-
barkeit gekennzeichnet sind als andere. Wie das Verhéltnis zwischen Routine und Reflexion bei einer
historisch-spezifischen Praktik genau aussieht, ist jeweils empirisch zu kldren (vgl. Reckwitz 2004b, S. 12).

272 Das Wort ,,Routine ist eine Ableitung des Wortes ,,Route” (aus dem Franzésischen ,route”). , Route*
wiederum ist entlehnt aus dem spétlateinischen Wort ,,(via) rupta®, was soviel wie ,,freigebrochener Weg"
heift. Es ist ,,ein Weg, der von Menschenhand in die Wildnis gelegt wurde* (Kluge/Seebold 2011, S. 774).

73 Siche Kapitel 4.1 (Abschnitt ,,Auf Dispositionen schlieBen®).
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sowohl impliziten als auch expliziten Selbstdefinitionen, die zum Deutungswissen des
Subjekts gehoren, verwendet Reckwitz auch den Begriff ,,Identitat*:
»ldentitét ist — jenseits aller Konnotation einer inneren Konstante des Subjekts — als die spezifi-
sche Form des Selbstverstehens, der Selbstinterpretation zu begreifen, welche im Rahmen einer
Subjektkultur in die Subjektform eingelassen ist.” (Reckwitz 2006, S. 45)
Die Identitét als die ,,Zuschreibung von Sinn gegentiiber der eigenen Person® (ebd., S. 46) ist
dabei ,,immer direkt oder indirekt auch mit einer Markierung von Differenzen zu einem
kulturellen Anderen verkniipft (Reckwitz 2008b, S. 17). AuBlerdem kdnnen Subjektformen
nach Reckwitz mit spezifischen Affekten verbunden sein:
»Es ist keineswegs so, dass dem Einzelnen mit der Subjektform lediglich eine soziale Struktur
,aufgezwungen* wird, der er/sie sich fiigt. Stattdessen stellt sich innerhalb einer Subjektkultur
das jeweilige Modell des Subjekts als ein attraktives, begehrenswertes Objekt dar, als ein Ideal-
Ich gelungener Subjektivitét, in dem der Einzelne sich spiegeln und bestétigen kann und dessen
Repréisentation das Handeln motiviert. Die kulturelle Subjektform hélt damit ,Identitéts-
verlockungen® bereit, die iiber eine psychisch neutrale Einverleibung von Dispositionen
hinausgehen [...].* (Reckwitz 2006, S. 46)>"*
Das jeweils attraktive Subjektmodell werde dabei hdufig in Differenz zu einem oder mehreren
,LAnti-Subjekt(en)* gebildet, die negativ affektiv aufgeladen, zum Teil unmogliche und ver-
worfene Subjektformen sind. Zudem konnen negative und positive Affekte gemeinsam in
einer Subjektform auftreten, sodass diese zum Beispiel als anziehend und bedrohlich zugleich
gilt (Reckwitz 2006). Im Fall der ,,KuratorIn‘“ l4sst sich die weiter oben beschriebene ,,Genie-
KuratorIn®“ als ein solcher als ambivalent bewerteter Subjekt-Typus fassen. Die ,selbst-
reflektierte’ und sich im ,Kollektiv® nahezu auflosende ,,KuratorIn“ scheint im Gegensatz
dazu eher als vorbildliche Form der ,,KuratorIn* zu gelten, wobei auch sie kritischen Stimmen

ausgesetzt ist.

Das ,,Selbstverstehen beziehungsweise die ,,Identitdt” wurde zu einem frithen Zeitpunkt
meiner Feldforschung zu einer wichtigen Kategorie in meinen teilnehmenden Beobachtungen
und Interviews. Dies liegt vor allem daran, dass das Selbstverstdndnis von Kuratorlnnen in
den von mir untersuchten kuratorischen Programmen ein haufiges Gespriachsthema ist, was
wiederum mit der Ambivalenz der ,,KuratorIn® im kuratorischen Diskurs zusammen héngt
(siehe Kapitel 3). Reckwitz’ Definition von ,,Identitit* erwies sich dabei als hilfreich, aber in
mancher Hinsicht war sie nicht differenziert genug. So bietet Reckwitz keine klare
Vorstellung davon, wie Identititen in Praktiken und Diskursen gebildet werden und ist wenig
konkret hinsichtlich ihrer Eigenschaften und Zusammensetzung. Daher wird im Folgenden
Reckwitz’ Ansatz durch andere theoretische Perspektiven ergénzt und konkretisiert.

274 Reckwitz (2006, S. 46) bezieht sich hierbei auf Judith Butler.

132



Eine erste Ergdnzung nehme ich mit Stuart Halls Begriff der ,Identifikation” vor. Indem er
diesen dem der ,,Identitét* vorzieht,””> macht er auf die Konstruiertheit und Prozessualitit von
,ldentitdt(en)* aufmerksam und betont die Eigenaktivitdt der Subjekte. Vor allem erklirt er
damit den Prozess der Entstehung und Verdnderung von ,Identititen und hebt deren
Instabilitdt, permanente Weiterentwicklung und Heterogenitit stérker hervor (vgl. Hall 2004
[1996], 1990).”7° Als zweite Erginzung werde ich Schatzkis Definition von ,,Identitit* und
den Begriff der ,,Adressierung® nach Sabine Reh und Norbert Ricken vorstellen. Beide
Ansitze beriicksichtigen, dass neben der Selbstwahrnehmung insbesondere auch Fremd-
wahrnehmungen zur Herstellung von Identitdt(en) beitragen. In meiner Analyse kuratorischer
Programme dienen die Konzepte ,Identifikation” und ,,Adressierung™ als Beobachtungs-
kategorien, um die Identitdts-Bildung in Interaktionssituationen analysieren und beschreiben

zu konnen.

Identifikation als Artikulationsprozess

Stuart Hall hat sich in seinen Arbeiten insbesondere mit kulturellen Identititen (,,cultural
identities*) im Kontext von Kolonialismus, Diaspora und Rassismus auseinander gesetzt. In
seinen Texten zu postkolonialen und Diaspora-Identititen interessiert er sich fiir Identitats-
Politiken und den Zusammenhang zwischen Identitdt und Repréisentation. Die prinzipiellen
Annahmen Halls zu ,,Identitdt™ und ,,Identifikation” lassen sich auf die vorliegende Arbeit
sehr gut {lbertragen, auch wenn hier anders als bei Hall die berufliche Identitit im
Vordergrund steht. Beide, kulturelle und berufliche Identitdt, lassen sich mit Bohn und Hahn
als ,,partizipative Identititen* (Bohn/Hahn 1999, S. 36) oder auch als ,,segmentédr definierte
Identititen (Hahn 2000, S.28) fassen. Dies sind moderne Identititen, die Subjekte mit
anderen Subjekten gemeinsam haben, die sich auf spezifische soziale Konstellationen
beziehen (z.B. auf Geschlecht, Beruf, sozialer Status, Nation, Klasse) und in Unterscheidung
zu anderen ,,partizipativen Identititen” gebildet werden.””” So ist beispielsweise anzunehmen,
dass die Zugehorigkeit zur Identitét ,,KuratorIn® mit einer Abgrenzung zur ,,RestauratorIn®,
,KunstpddagogIn“ und , KiinstlerIn“ einhergeht, wobei Selbstbeschreibungen von Kura-

torlnnen zeigen, dass vielfach auch verschiedene dieser Identitéten gleichzeitig angenommen

2> Fiir Hall ist der Begriff der ,,Identitdt* vor allem deswegen problematisch, weil mit ihm noch immer die alte
,Vorstellung einer urspriinglichen und einheitlichen Identitdt ohne Briiche® (Hall 2004 [1996], S. 167f.)
sowie von einem stabilen und von Kontinuitit gekennzeichneten Selbst verbunden werde. In seiner
wenttotalisierten und dekonstruierten Fassung® (ebd.) sei der ,ldentitdts“-Begriff jedoch brauchbar (ebd.;
vgl. Hall 1996, S. 1).

Insbesondere in Bezug auf postmoderne Identitdten betont Hall, dass sie fragmentiert und zerstreut sind. Der
Prozess der Identifikation ist in der Postmoderne noch variabler und problematischer geworden (vgl. Hall
1999 [1992], S. 393).

Laut Bohn/Hahn (1999) liegt die ,,partizipative Identitdt“ quer zur ,.biographischen Identitit*, wobei sie
Letztere ,,als Ausdruck fiir jene kommunizierte, in Sonderkommunikationen thematisierte synchrone und
diachrone fiktive Einheit des sozialen Individuums* betrachten (Bohn/Hahn 1999, S. 36), durch die iiber den
Bezug auf eigene Erfahrungen und Eigenschaften Individualitidt beschrieben und demonstriert wird.
Dagegen steht bei der ,,partizipativen Identitit™ die Beziehung zu anderen im Vordergrund (ebd., S. 36ff.).
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278
werden.”’

Eine Stirke des ,,Identitits“- beziehungsweise ,,Identifikations*“-Begriffs von Hall
besteht darin, dass mit ihm die Handlungsmacht von Subjekten in den Blick riickt und dass
sich die Bildung von Identitidten in der empirischen Analyse beobachten ldsst (vgl. Spies
2009, Abschn. 621f.; vgl. Hall 2004 [1996], S. 173).
Fiir die vorliegende Arbeit ist vor allem Halls Bezugnahme auf das ,,Artikulations“-Konzept
von Chantal Mouffe und Ernesto Laclau relevant. Sie fassen ,,Artikulation® als eine diskur-
sive Praxis der temporiren Verkettung differenzieller Positionen.?” Jeder Diskurs strebe
danach, ein festes Zentrum zu schaffen und das FlieBen der Differenzen zu stoppen. Dies
gelinge jedoch nie, weshalb sich lediglich Punkte partieller Fixierung und temporérer Stabili-
tat im Diskurs bildeten, sogenannte ,,Knotenpunkte* (,,nodal points*), die Aussagen moglich
machen (Laclau/Mouffe 1991, S. 164):
»Die Praxis der Artikulation besteht deshalb in der Konstruktion von Knotenpunkten, die
Bedeutung teilweise fixieren. Der partielle Charakter dieser Fixierung geht aus der Offenheit
des Sozialen hervor, die ihrerseits wieder ein Resultat der bestindigen Uberflutung eines jeden
Diskurses durch die Unendlichkeit des Feldes der Diskursivitdt ist. Jede soziale Praxis ist des-
halb — in einer ihrer Dimensionen artikulatorisch. Da sie nicht das innere Moment einer selbst-
definierten Totalitdt ist, kann sie nicht einfach der Ausdruck von etwas bereits Erworbenem
sein, kann sie nicht gdnzlich unter das Prinzip der Wiederholung subsumiert werden; vielmehr
besteht sie immer aus der Konstruktion neuer Differenzen.” (ebd., S. 165f., Hervorh. i. O.)
Das Artikulations-Konzept reagiert damit auf die Offenheit und Situativitit des Sozialen.
Zudem verstehen Laclau und Mouffe den Diskurs und die Praxis der Artikulation nicht als
rein sprachliche oder geistige Phinomene, sie betonen vielmehr deren materiellen Charakter.
Insofern sind sie besonders gut mit der praxistheoretischen Anlage dieser Arbeit vereinbar.
Hall betrachtet ,,Identitit als eine Praxis der Artikulation®® — als einen temporiren Kreu-
zungspunkt, an dem sich ein Individuum mit verschiedenen Diskursen, Praktiken und
Subjektpositionen®™' ,verniht*. Der Prozess der ,,Identifikation* ldsst sich so verstehen, dass
Individuen als spezifische Subjekte ,angerufen® werden, also in eine Position gewissermallen
,hineingerufen® werden, diese gegebenenfalls aktiv fiir eine begrenzte Zeit annehmen und sich

282

in spezifischer Weise mit ihr verkniipfen. Althusser, auf den sich Hall bezieht,” " nennt als

278 Hall geht davon aus, dass Differenzen einen zentralen Aspekt bei der Entstehung von Identitédten bilden. Sie
werden iiber den Ausschluss des ,,Anderen®, dessen, was man nicht ist, konstituiert (vgl. Hall 2004 [1996],
S. 171ft).

Zum Begriff ,articulation” einschldgig ist Hall in einem Interview mit Lawrence Grossberg: ,,In England,
the term has a nice double meaning because ,articulate’ means to utter, to speak forth, to be articulate. It
carries that sense of language-ing [sic!], of expressing, etc. But we also speak of an ,articulated* lorry
(truck): a lorry where the front (cab) and back (trailer) can, but need not necessarily, be connected to one
another. The two parts are connected to each other, but through a specific linkage, that can be broken. An
articulation is thus the form of the connection that can make a unity of two different elements, under certain
conditions. It is a linkage which is not necessary, determined, absolute and essential for all time.* (Hall 1996
[1986], S. 141, Hervorh. i. O.).

Mit dem Begriff der ,,Artikulation bezieht sich Hall auch auf Louis Althusser (vgl. Spies 2009).

Nach Hall ist eine ,,Position® bzw. ,,Subjektposition” (dhnlich wie bei Foucault, Laclau und Mouffe) stets
diskursiv, also eine Position innerhalb eines Diskurses, von der aus gesprochen und gehandelt werden kann
(vgl. Hall 1990; Spies 2009, Abschn. 36).

282 Siche hierzu Hall (2004 [1996], S. 73ff.).
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Beispiel fiir eine solche Anrufung den Ruf ,He, Sie da!“ eines Polizisten (Althusser 1977,
S. 142).?* Die im Prozess der Identifikation entstehenden temporiren Verbindungen
zwischen Individuum und Subjektposition, in diesem Fall der ,,StaatsbiirgerIn®, sind fiir Hall
,.ldentitdten‘:
They [identities] are the result of a successful articulation or ,chaining* of the subject into the
flow of the discourse™", [...]. The notion that an effective suturing of the subject to a subject-
position requires, not only that the subject is ,hailed’, but that the subject invests in the position,

means that suturing has to be thought of as an articulation, rather than a one-sided process,
[..].*% (Hall 1996, S. 6, Hervorh. i. O., Erg. d. V.)

Der Begriff ,,Artikulation® betont also, dass ein Subjekt eine Identitdt nicht einfach hat oder
aufgezwungen bekommt, sondern dass es diese aktiv herstellt — indem es eine Position
annimmt, ablehnt oder veridndert. Das ,Verndhen® ist zudem zwingend erforderlich, um
tiberhaupt handlungsfahig zu sein. Es ist daher nicht moglich, sich nicht zu identifizieren (vgl.
Spies 2009, Abschn. 48). Ich verstehe Hall dabei so, dass das Verndhen keinesfalls ein
harmonischer Prozess ist, der eine einheitliche, feste ,Naht* erzeugt, die immer liickenlos,
engmaschig und sauber ist (vgl. Hall 2004 [1996], S. 173). Stattdessen ist davon auszugehen,
dass sich Individuen beim Verndhen auf verschiedene Weise zu verschiedenen Subjekt-
positionen ins Verhédltnis setzen. Es entstehen also mehrere Nihte aus unterschiedlichen
Sticharten, die sich zuweilen tiberlappen, schief geraten und mehr oder weniger fest sind. Dies
kann auch so aussehen, dass Positionen abgelehnt werden, dass also der Faden zerschnitten
wird, und dass stattdessen ein neuer Faden eingearbeitet wird, wodurch spezifische

Relationen zu Subjektpositionen markiert werden.”*

83 Althusser (1977) geht davon aus, dass Individuen iiber Ideologische Staatsapparate (z.B. Kirche, Familie,
Schule) weitgehend ohne Repression von der herrschenden Ideologie als spezifische Subjekte ,angerufen
und damit konstituiert werden. Durch ihre praktische Reaktion auf die ,Anrufung® (franz. ,,Interpellation®),
im Beispiel die Umwendung zum Polizisten, machen sich die Individuen selbst zu Subjekten dieser
Ideologie, sie unterwerfen sich dieser gewissermallen freiwillig. Althusser erkldrt damit die Stabilitdt und

Reproduktion gesellschaftlicher Ordnungen.

%% Hall beschreibt ,.Diskurse* mit Bezug auf Foucault als sprachliche Phdnomene, die sich aber nicht nur auf

sprachlich-symbolische Praktiken reduzieren lassen. Alle Praktiken seien von diskursiven Aspekten
durchzogen und werden von diesen beeinflusst (vgl. Hall 1997, S.44): ,Discourse, Foucault argues,
constructs the topic. It defines and produces the objects of our knowledge. It governs a way that a topic can
be meaningfully talked about and reasoned about. It also influences how ideas are put into practice and used

to regulate the conduct of others.“ (ebd.).

285 Hall scheint hier bereits ein Subjekt vorauszusetzen, das sich mit einer Subjektposition identifiziert. An

anderer Stelle desselben Aufsatzes beschiftigt er sich allerdings mit der Frage, wie ein Subjekt auf eine
Anrufung reagieren kann, wenn es durch die Anrufung iiberhaupt erst entsteht (vgl. Hall 2004 [1996],
S. 175-178). Zu diesem Paradox siche insbesondere auch Butler (2001 [1997], S. 7f.) und Bublitz (2005,
S. 103). In Bezug auf meine Fallstudien gehe ich davon aus, dass Individuen ,,immer-schon Subjekte*
(Althusser 1977, S. 144) sind, weil sie seit Beginn ihres Lebens in Praxis und Diskurse eingebunden sind
und sich darin bilden. Ein Individuum ist auch schon vor der Verbindung mit der Subjektposition
»~KuratorIn® in spezifischer Form als ein Subjekt vorhanden. In Identifikations- und Subjektivierungs-
praktiken verdndert (oder reproduziert) sich dieses Subjekt unter Einfluss seiner bisherigen Dispositionen

(sowie anderer Faktoren, z.B. Diskurse), wobei dieser Prozess nie vollstdndig abgeschlossen ist.

286 Den Begriff ,Naht* (,,suture®) verwendet Hall in Anlehnung an psychoanalytische Theorien, insbesondere

von Jacques Lacan und seinem Schiiler Jaques-Alain Miller. Der Begriff verweist demnach auf etwas
Fehlendes, auf einen konstitutiven Mangel, der durch die Naht vorldufig versucht wird, zu schlieBen (vgl.
Hall 2004 [1996], S. 186, Fn. 1). Das Konzept der ,,Suture” findet bisher vor allem in der filmwissen-
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Mit Hall begreife ich ,Identifikation schlieBlich als einen fortlaufenden Artikulations-
Prozess, in welchem Subjekte permanent temporire Identititen herstellen, indem sie sich
situations- und kontextabhéngig aktiv mit verschiedenen Subjektpositionen verbinden. Es ist
ein ,,Prozess, der niemals abgeschlossen ist, immer ,prozesshaft® bleibt* (Hall 2004 [1996],
S. 169). Er ist nicht determiniert, hat aber determinierende Existenzbedingungen, materielle
und symbolische Ressourcen (vgl. ebd., S. 168ff.). Dabei findet die Verbindung nicht nur
jeweils zu einer Subjektposition und zu einem Diskurs statt, es konnen sich vielmehr mehrere
Diskurse und Subjektpositionen in der Identifikation iiberlagern (Hall 1996, S. 4; vgl. Spies
2009, Abschn. 46):
»The concept of identity deployed here is therefore not an essentialist, but a strategic and
positional one. [...] It accepts that identities are never unified and, in late modern times,
increasingly fragmented and fractured; never singular but multiply constructed across different,
often intersecting and antagonistic, discourses, practices and positions. They are subject to a
radical historicization, and are constantly in the process of change and transformation.* (Hall
1996, S. 4)
Halls Ansatz filigt sich gut in die praxistheoretische Perspektive dieser Arbeit ein, denn er
sieht bei der Entstehung von Identitidten neben Diskursen und Positionen auch Praktiken im
Spiel. Bei der Analyse von Identifikationsprozessen geht es schlieflich darum, die verschie-
denen in die Identifikation einbezogenen Praktiken, Diskurse und Subjektpositionen zu
benennen und herauszuarbeiten, in welcher Weise sie sich miteinander verketten. Es ist zu
untersuchen, in welche Positionen die Subjekte ,hineingerufen® werden und wie diese
wiederum mit den angebotenen Positionen umgehen.
Zu beriicksichtigen ist dabei, dass der Prozess der Identifikation trotz aller Instabilitidt und
Temporalitit auch von einer gewissen Kontinuitét gekennzeichnet ist. Die Identifikationen
eines Subjekts werden stets durch vergangene Identifikationsprozesse und bisherige Iden-
titditen beeinflusst. Daher verortet Reckwitz die Identitit beziehungsweise das ,,Selbst-
verstehen des Subjekts™ auch in den Dispositionen von Subjekten. Dispositionen verdndern
sich recht langsam und nicht ruckartig, sodass tendenziell in dhnlichen Kontexten auch
einander &hnliche Identititen gebildet werden. Insbesondere Bourdieu hat mit seinem
,Habitus“-Konzept auf die Tragheit und relative Konstanz der habitualisierten Wahr-
nehmungs-, Bewertungs- und Handlungsschemata hingewiesen (vgl. Bourdieu 2001 [1997],
S. 185ff.).*"" Jeder Korper hat demnach eine eigene Identifikations-Geschichte, die in die
Identifikationspraktiken des Subjekts mit eingeht. Aulerdem haben ,,partizipative Identitdten*
eine Geschichte, die sich auf individuelle Identifikationsprozesse auswirken kann. Dies ist
auch in Halls (1990, S. 226) Ausfiihrungen prisent — vor allem in seiner Auseinandersetzung

mit kulturellen Identititen der Diaspora.

schaftlichen Auseinandersetzung mit Subjektivierungsprozessen Verwendung. Ein Beispiel fiir eine
subjekttheoretisch ausgerichtete filmanalytische Arbeit, in der die Beziehung, die Zuschauerlnnen zu
filmischen Signifikationen herstellen, als ein ,,Verndhen“ beschrieben wird, ist Julia Noah Muniers
Untersuchung ,,Sexualisierte Nazis. Erinnerungskulturelle Subjektivierungspraktiken in Deutungsmustern
von Nationalsozialismus und italienischem Faschismus®“ (2017).

87 Vergleiche hierzu auch Schifer (2012).
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Obwohl ein Subjekt vielfdltige sowie heterogene Identitdten annehmen und produzieren kann
und sich im Verlauf seines Lebens stindig wandelt, wird es normalerweise von anderen als
,Ein und Dasselbe‘ wieder- und anerkannt. Es wird als ,ein- und dieselbe® Person wahr-
genommen und nimmt sich selbst so wahr (vgl. Hahn 1987, S. 9; 2010).*® Mit Bohn/Hahn
(1999, S. 36) lasst sich diese kommunizierte ,,synchrone und diachrone fiktive Einheit des
sozialen Individuums® als ,,biographische Identitit™ bezeichnen, {iber die mit Bezugnahme
auf Aktivititen und Eigenschaften des jeweiligen Subjekts (der Eindruck von) Individualitdt
hergestellt wird.

Identifikation iiber Fremd- und Selbstwahrnehmungen
Mit Reckwitz und Hall wurde ,,Identitdt* als ein Selbstverstehen und als Selbstinterpretation
begriffen — und ,,Identifikation* entsprechend als der Prozess der Herstellung von Identitéten.
Andere Subjekte spielen hierbei eine wichtige Rolle, nicht nur weil die Identifikation in
Differenz zu ihnen erfolgen kann, sondern auch weil die Art und Weise, wie ein Subjekt die
Erwartungen und Eindriicke des ,,Anderen* von eben diesem Subjekt wahrnimmt, das Selbst-
bild des Subjekts mit beeinflussen kann.”® Dieser Aspekt wird von Schatzki hervorgehoben,
indem er dem Begriff ,,Identitdt” (,,Identity*) zwei analytische und potentiell einander wider-
sprechende Komponenten zuweist: die einer Person zugeschriebene Bedeutung (,,Meaning*)
sowie das Verstindnis der Person von ihrer eigenen Bedeutung. Mit Bezug auf Schatzki
erklart Alkemeyer:
»Als verstandene Bedeutung umfasst sie [die Identitét] einerseits die Identitit, die einem Mit-
spieler im Positionierungsgeschehen einer Praktik von anderen Teilnehmern zugeschrieben
wird, andererseits das Selbstverstindnis, das dieser Mitspieler in der Teilnahme an Praktiken
entwickelt und darstellt.” (Alkemeyer 2013a, S. 45; Anm. d. Verf.)
Durch diese Zweiteilung ergibt sich die Moglichkeit, dass das Selbstverstindnis der Person
von der Bedeutung abweichen kann, die diese von anderen Personen zugeschrieben bekommt
(vgl. Schatzki 2002, S. 47).*° Fiir den Prozess der Identifikation heift das, dass ein Subjekt
nicht nur sich selbst identifiziert, sondern dass es immer auch durch andere in bestimmter
Weise identifiziert wird. Beide Teilprozesse sind an der Bildung von Identitéiten beteiligt. Sie
sind miteinander verkoppelt und durch Praktiken, Diskurse und in ihnen nahegelegte Subjekt-
positionen gepragt.
Reh und Ricken tragen diesem Aspekt mit ihrem ,,Anerkennungs“-Konzept Rechnung. Sie
betonen, dass andere Menschen konstitutiv sind fiir den Prozess der Subjektivierung.*”' (Die

enge Verbindung zwischen Subjektivierung und Identifikation erkldre ich im néchsten

2% Hahn erldutert, dass Selbigkeit starke Verdnderung nicht ausschlieft (Hahn 2010, S. 149).

289 Vergleiche hierzu zum Beispiel Hall (1990, S. 225). Er erldutert, dass das Bild, welches Europderlnnen von
Migrantlnnen haben, einen starken Einfluss auf das Selbstbild von Migrantlnnen (Hall bezieht sich dabei

¢ <

mit ein) haben: ,,They [die ,Européder‘] had the power to make us see and experience ourselves as ,Other".
(ebd., S. 225, Hervorh. i. O., Anm. d. Verf)).

2% Siehe hierzu auch Alkemeyer (2013a, S. 45f.).
21 Wobei Reh und Ricken (2012) den Begriff der ,,Subjektivation™ an Stelle der ,,Subjektivierung® verwenden.
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Abschnitt.) Zur Bedeutung Anderer fiir die eigene Subjektivierung erldutern Reh und Ricken:
,Menschen erlernen sich selbst [subjektivieren sich], indem sie mit anderen, von anderen und
durch andere lernen [...]* (Reh/Ricken 2012, S. 40, Anm. d. Verf.). Subjektivierung in dieser
Form eines ,,Sich-von-Anderen-Erlernens® (ebd.) erfolgt Reh und Ricken zufolge iiber gegen-
seitige Adressierungen®’” verbaler und/oder nonverbaler Art und ist in Kommunikations- und
Interaktionssituationen untersuchbar: Uber eine Adressierung wird ein Individuum in eine
Position ,hineingerufen‘. Uber die Re-Adressierung verhilt es sich zu dieser ,Anrufung’ in
spezifischer Weise. Reh und Ricken betrachten diese spezifische Vollzugsform von Subjek-
tivierung, in welcher Subjekte in Interaktionen situativ und kontextabhdngig hergestellt
werden, als ein Anerkennungsgeschehen (vgl. Reh/Ricken 2012, Ricken 2013):
,Angesprochenwerden bedeutet — im Anschluss an Uberlegungen Butlers —, zugleich als
jemand anerkannt und subjektiviert zu werden, weil die Ansprache von jemandem den
Angesprochenen vor einem Horizont der Sicht- und Anerkennbarkeit als jemanden bezeichnet
und dadurch diesen sowohl inner- oder auflerhalb des moglichen Kreislaufs der Anerkennung
setzt als auch den Angesprochenen als jemanden allererst hervorbringt.“ (Ricken 2013, S. 92f.)
Der Prozess der Identifikation ist demnach — als Herstellung eines Selbstbildes — nur eine
Seite der Bildung von Identitét(en). Auch die Fremdwahrnehmung — also die Adressierung
und Anerkennung durch andere — leistet hierzu einen wichtigen Beitrag. Dabei muss die An-
erkennung nicht ausschlieBlich im Sinne einer positiven Wertschitzung und Bestétigung
verlaufen, sondern kann auch in Formen der Versagung, der Geringschétzung und des Ent-
zugs erfolgen. Wesentlich ist, dass das Individuum adressiert wird, auf diese Adressierung
antwortet und damit auf eine spezifische Weise subjektiviert wird und sich selbst subjek-
tiviert. ,,Anerkennung* ist damit analytisch gefasst: als ,,Adressierung®. Und sie wird von Reh
und Ricken mit Bezug auf Alexander Garcia Diittmann als ein stiftendes Geschehen beschrie-
ben, das den Anerkannten erst zu dem macht, wofiir er anerkannt wird. Dabei handelt es sich
stets um Kadmpfe um die sozialen Normen der Anerkennbarkeit, die im Adressierungs-
geschehen sowohl akzeptiert als auch {iberschritten und verschoben werden. Die Frage ist
nicht primér, ob eine Anerkennung gelingt, sondern als wer jemand anerkannt wird. Anerken-
nung wird schlieBlich nicht nur als ein Mittel oder eine Phase zur Bildung einer Identitét und
Subjektivitit gefasst, sondern als eine Grundstruktur des Subjekts (vgl. Ricken 2013, Reh/
Ricken 2012).

Ausblick auf die Fallstudien: Reflektierte Identifikation

Reckwitz geht davon aus, dass Subjekte eine ,,routinisierte ,Selbsthermeneutik**“ (Reckwitz
2006, S. 46) betreiben. Aufbauend auf meine Ausfithrungen zu kritisch-reflexiven Vermogen
von Subjekten (Kapitel 4.2) und auf meine Fallstudien (Kapitel 7 bis 9) komme ich jedoch zu
dem Schluss, dass Selbstverstehen bezichungsweise Selbstreprdsentation nicht ausschlielich

routinisiert, sondern auch in reflektierter Weise, also iiber Prozesse der ,,Inquiry* erfolgen

292 Adressierungen konnen laut Reh/Ricken (2012, S. 43f.) neben der Verwendung von Worten (wie Namen,
Titeln, Kontaktwortern etc.) auch iiber Gesten, Blicke, Beriihrungen, Bewegungen und Zeigen stattfinden.
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kann. Das ist zum Beispiel im Rahmen von ,,Praktiken der Selbstreflexion® oder tiber Formen
,empraktischer Reflexion* vorstellbar. In diesem Fall kann von einer reflektierten Identi-
fikation gesprochen werden. Sie tritt auch im Bereich kuratorischer Praxis auf (oder ist hier
zumindest angestrebt). Darauf deutet auch Bismarcks Ansatz fiir ,.kollektives Kuratieren hin
(sieche Kapitel 3.3). Er fordert von den teilnehmenden Akteurlnnen in einem kuratorischen
Projekt: eine permanente Inquiry in den Prozess der eigenen Identifikation und in die
Gestaltung und Besetzung von mdglichen Subjektpositionen im Projekt. Verlangt wird eine
reflektierte und immer erst mal nur temporire Identifikation mit einer der innerhalb des
Projekts geschaffenen Positionen. In den spiteren Fallanalysen zeige ich, in welcher Weise
reflektierte Identifikationen in der Praxis der Teilnehmerlnnen kuratorischer Programme

relevant sind.

Identifikation und Adressierung als Modi von Subjektivierung

In welchem Verhiltnis stehen die Konzepte der ,,Identifikation” und der ,,Adressierung™ zu
dem der ,,Subjektivierung®“? Alle drei sind hinsichtlich ihrer praxistheoretischen Grund-
perspektive einander dhnlich, da in ihnen das Subjekt als ein Geformtes und auch sich selbst
Formendes gefasst und hierbei der Einfluss von Diskursen und Praktiken wesentlich ist.
Dennoch sind sie nicht identisch. Vielmehr lassen sich ,,Identifikation* und ,,Adressierung*
als Modi oder auch Mechanismen von Subjektivierung betrachten.””> Als solche machen sie
einen wichtigen Aspekt in der Subjektbildung sichtbar, ndmlich die Anerkennung und
Bedeutung eines Subjekts sowie ihre immer nur tempordre Fixierung in Form von
Artikulationen. Identifikation und Adressierung riicken die Fremd- und die Selbstwahr-
nehmung von Subjekten in den Blick und zeigen auf, wie sich Subjekte gegenseitig positio-
nieren, wie sie sich situationsgebunden zu erkennen geben, ihr Selbstverstindnis verkdrpern
und performieren und sich gegenseitig als spezifische Subjekte anerkennen.

Die in Prozessen der Identifikation und Adressierung hergestellten Identititen bilden damit
eine bestimmte Facette®”* des Subjekts: die Bedeutung, die das Subjekt von anderen
zugeschrieben bekommt und die es sich selbst gibt. Mit Alois Hahn kann sie als ein ,,Selbst
als Resultat von sozialen Zurechnungen* (Hahn 1987, S. 10) begriffen werden. Dieses ist ein
,explizites Selbst“ (ebd.), eine Reprédsentation, weil es Gegenstand von Darstellung und
Kommunikation ist. Hahn nennt es auch ,,Identitét-Fiir-Sich* (ebd., S. 12). Thre Herstellung
wird in historisch spezifischen Selbstthematisierungsprozeduren, sogenannten ,,Biographie-
generatoren® (Hahn 1987), gefordert, zum Beispiel in der kirchlichen Beichte oder auch in

wissenschaftlichen Interviews.

293 . . . . . . . .
Ich orientiere mich hierbei an Alkemeyers und Rickens Einordnungen von Anerkennung und Adressierung

als ,grundlegende Struktur und Medium der Subjektkonstitution (Alkemeyer 2013a, S.63) und als
»Mechanismus® (Ricken 2013, S. 96) von Subjektivierung.

294 Alkemeyer weist darauf hin, dass das ,,Subjekt™ unterschiedliche ,,Facetten aufweist: ,,als Erfahrungsraum,
Selbstbezug und Identitédt” (Alkemeyer 2013a, S. 33f.).
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Neben der iiber Adressierungen und Identifikationen entstehenden Identitdt l4sst sich mit
Hahn noch eine weitere Facette des Subjekts ausmachen: das ,,Selbst als bloBes Lebens-
laufresultat (Hahn 1987, S. 10). Es ist eine ,,Identitét als Inbegriff von im Laufe des Lebens
erworbenen Gewohnheiten, Dispositionen, Erfahrungen usw., die das Individuum priagen und
charakterisieren. Man konnte vom Ich als einem Habitusensemble sprechen* (ebd.). Hahn
beschreibt es als implizites ,,Selbst in der Form des An-Sich® (ebd.), das nur in seinen
Handlungen prisent ist und sich nicht oder nur schwer begrifflich identifizieren lisst.*”” Diese
Facette des Subjekts entsteht in einem eigenen Modus der Subjektivierung. Es handelt sich
hierbei um eher langfristige Prozesse, in denen Subjekte spezifische Dispositionen und
Fertigkeiten entwickeln. Diese Dispositionen werden kontinuierlich geformt und mit prak-
tischem Wissen ausgestattet. Sie bilden ein Potential und eine Art Reservoir, aus dem in
Situationen des Handelns und in Prozessen wie der Identifikation und Adressierung geschopft
wird. In diesem Modus werden also die Mittel und Voraussetzungen geschaffen, die fiir
Identifikationen und Adressierungen notwendig sind. So machen die entstandenen
Dispositionen gewisse Identifikationen wahrscheinlicher als andere.”

Im Kontrast zu diesem zweiten Modus der Subjektivierung betonen die Konzepte der
,»Adressierung® und ,Identifikation” die Dynamik, Situativitit und Performativitit von
Subjektivierung, ihre diskursive Einbindung und ihr kommunikatives und interaktives
Moment. In den Fallstudien dieser Arbeit dienen ,,Adressierung® und ,Identifikation” als
wichtige Beobachtungskategorien. Als solche sind sie insbesondere in den Interviews mit den
Teilnehmerlnnen der untersuchten kuratorischen Programme sowie in der ethnografischen
Analyse von Interaktionssituationen innerhalb der Programme hilfreich. Es wird danach
gefragt, mit welchen Adressierungen die TeilnehmerInnen konfrontiert werden und wie sie in
ihren Identifikationen auf diese Adressierungen reagieren. Ich analysiere, inwiefern die
Teilnehmerlnnen als ,,KuratorIn® angerufen werden und inwiefern sie sich selbst als solche
betrachten. Spielen in der Identifikation auch andere Identitdten, zum Beispiel die der
,,KinstlerIn“ oder der ,,WissenschaftlerIn®, eine Rolle? Von Interesse ist fiir mich insbeson-
dere, ob sich spezifische Identifikationspraktiken beobachten lassen. Die Beantwortung dieser
Fragen liefert mir Erkenntnisse iiber die aktuellen Ausprigungen der Subjektform ,Kura-
torIn* und die Subjektivierungsprozesse in kuratorischen Programmen. Uber die Betrachtung
von Adressierungen und Identifikationen kann ich auf Teile des Deutungswissens und damit
auf Dispositionen zuriickschlieBen,””” die in kuratorischen Programmen gefdrdert und von

Kuratorlnnen heute erwartet werden.

295 . . . e . . . . . . .
Wenn in der vorliegenden Arbeit von ,,Identitdt” die Rede ist, dann ist nicht eine Identitdt des ,,An-Sich*,

sondern die ,,Identitdt-Fiir-Sich* (Hahn 1987, S. 12) gemeint.

% Die zwei verschiedenen Modi der Subjektivierung (Adressierung/Identifikation und die Bildung von
Dispositionen) sind zu einem engen Wirkungszusammenhang verflochten und lassen sich lediglich analy-
tisch voneinander separieren.

2

7 Zum Deutungswissen als ein Bestandteil der Dispositionen nach Reckwitz siehe Kapitel 4.1 (Abschnitt ,,Auf

Dispositionen schlieen®).
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5 Professionalisierungen der ,,KuratorIn* und des

»~Kuratierens*

In der Literatur zur Entwicklung kuratorischer Praxis werden insbesondere die in den spiten
1980er und vermehrt in den 1990er Jahren aufkommenden Kurse und Studiengdnge im
Kuratieren (auch unter dem Begriff ,,Curatorial Studies®) als Zeichen und Praxis einer
zunehmenden Professionalisierung des Berufes , KuratorIn“ genannt.””® Gleichzeitig besteht
unter den Akteurlnnen im Feld kuratorischer Praxis keine Einigkeit dariiber, ob eine
Professionalisierung fiir die ,,KuratorIn® iiberhaupt erwiinscht ist, wie diese gegebenenfalls
aussehen solle und wie weit sie moglicherweise bereits fortgeschritten ist. Dies liegt mitunter
daran, dass unterschiedliche Vorstellungen davon kursieren, was ,,Professionalisierung® und
,Professionalitit bedeutet und welche Rolle ,,Profession‘ und ,,Beruf* dabei spielen.

Im folgenden Teilkapitel 5.1 betrachte ich deshalb zunichst, wie der Begriff ,,Professio-
nalisierung* aus professionssoziologischer Perspektive gefasst wird, um ihn dann subjekt-
und praxistheoretisch zu bestimmen und zum Konzept der ,,Subjektivierung® ins Verhéltnis
zu setzen. In 5.2 zeichne ich die groben Entwicklungslinien der Ausbildung von Kuratorlnnen
(MuseumskuratorInnen, Ausstellungskuratorlnnen u. a.) seit dem 19. Jahrhundert nach und
ziehe daraus erste Schliisse zum Stand der Professionalisierung der ,,KuratorIn“. (In den
empirischen Fallstudien im zweiten Teil der Arbeit werden hierzu weitere Erkenntnisse
gewonnen. Zudem wird hier deutlich, warum es sinnvoll ist, im Plural von ,,Professio-
nalisierungen* zu sprechen.) In 5.3 stelle ich die Debatte {iber ,,Professionalisierung® in der
Literatur zu kuratorischer Praxis vor und zeige, dass das Image kuratorischer Programme eng
mit dem jeweiligen Verstindnis von ,,Professionalisierung™ verbunden ist. In 5.4 setze ich
mich mit dem Zusammenhang zwischen ,,Gender” und ,,Professionalisierung® auseinander
und erdrtere, welchen Einfluss die hohe Anzahl an Frauen in kuratorischen Programmen auf

die Professionalisierung des ,,Kuratierens* und der ,,KuratorIn* haben konnte.

5.1  Perspektivierungen von Professionalisierung

Fiir ,,Professionalisierung® gibt es keine einheitliche Definition. Allein in der Professions-
und Berufssoziologie liegen viele verschiedene Ansitze dafiir vor. Als grobe Orientierung
bietet sich die Einteilung von Harald A. Mieg an. Mit ihm kann ,,Professionalisierung® in
einem engeren Sinn als ,,Prozess der Entwicklung einer Berufsgruppe in Richtung einer
Profession* (Mieg 2005, S. 342) und in einem weiteren Sinn als ,,Ubergang von Titigkeiten
zu bezahlter Arbeit, die gewissen einklagbaren Qualitédtsstandards unterliegt™ (ebd.), definiert

werden. Wichtig scheint mir aber noch eine weitere Bestimmung: So ldsst sich ,,Professio-

298 Vgl. Kapitel 2.
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nalisierung™ auch als ein dynamischer, in Machtverhiltnisse eingebundener Prozess
betrachten, der zu sozialer Ungleichheit und Exklusion beitrdgt, indem bestimmte Berufe oder
Professionen durch eine Monopolisierung von Wissen und Status aufgewertet werden (vgl.
Biichter/Hendrich 1996, S. 43; Roloff 1992; Pfadenhauer 2003). Diese drei Perspekti-
vierungen — die Entwicklung in Richtung einer Profession, die Herausbildung und Erfiillung
von Standards und die machttheoretische Perspektive — werden im Folgenden genauer vorge-
stellt. Sie spiegeln zum Teil die historisch spezifischen Verstindnisse von ,,Beruf*,
,Profession und ,,Professionalitit zum Zeitpunkt ihrer Entstehung wider. Auf ihnen
aufbauend wird anschlieend eine subjekt- und praxistheoretische Bestimmung von Profes-
sionalisierung entwickelt, in der die zu Beginn dieser Arbeit vorgenommene Konzeptuali-

sierung von Berufen als berufsbezogene Subjektformen weitergedacht wird.

Entwicklung in Richtung einer Profession

Der Fokus der ersten, engeren Definition von Mieg (2005) liegt vor allem auf der Profession,
einer speziellen Form von Beruf, die traditionell durch besondere Eigenschaften
gekennzeichnet ist. An diesen lédsst sich messen, inwiefern es sich im Fall der ,,KuratorIn*
bereits um eine ,,Profession* handelt, beziechungsweise in welchem Stadium sie sich auf dem
Weg dorthin befindet. Zu typischen Professionen werden zum Beispiel ,,Arztin/Arzt* und
,2Anwéltin/Anwalt* gezihlt.

Was eine Profession und damit Professionalisierung im engeren Sinn ausmacht, ist umstritten,
aber es gibt einige Merkmale, die iibergreifend genannt werden. Dazu zéhlen insbesondere ein
systematisiertes Spezialwissen,”” ein Berufsethos sowie ein eigenes Ausbildungssystem mit
Aufnahmebedingungen, Ausbildungsstandards und Zertifizierungen. Weitere Kriterien
konnen sein: ein akademischer Abschluss, ein klar definiertes Tétigkeitsfeld und Berufsbild,
die Arbeit an besonderen gesellschaftlichen Zentralwerten (wie Glaube, Gerechtigkeit,
Gesundheit, Erziehung), Uneigenniitzigkeit und Gemeinwohlorientierung, Monopolisierungs-
und Kontrollzentralisierungsstrategien. Als Kriterium gilt auerdem die Organisation in
Berufsverbidnden oder in einer berufsstindischen Vertretung, die die Autonomie bei der
Kontrolle der Arbeitsbedingungen sicherstellt. Dazu zéhlen die Bestimmung iiber die Form
der Berufsausbildung, die Kontrolle iiber den Marktzugang sowie die Definition der
Leistungsstandards und die Kontrolle ihrer Einhaltung (Mieg 2005, S.343). Héufig wird
aullerdem die Arbeit mit Klientlnnen in Interaktionssituationen als Kennzeichen aufgefiihrt
sowie die Bearbeitung und Behandlung der personlichen Probleme dieser KlientInnen, wie es
beispielsweise bei der ,,Arztin*/dem ,,Arzt“ und bei der ,, Anwiltin*/dem ,,Anwalt* der Fall

ist.>*

299 . . .. s
Pfadenhauer (2005, S. 10, Hervorh. i. O.) nennt es ein ,,systematisiertes — und zertifiziertes — Experten-

wissen‘.

300 . . ) o . N
Zu den verschiedenen theoretischen Ansdtzen und deren Kiriterien fiir ,,Profession® und ,,Professionali-

sierung“ in einem engeren Sinn vergleiche Biichter/Hendrich (1996), Kurtz (2007a, S. 498f.), Mieg (2005,
S. 343ff.) und Pfadenhauer (2003, S. 32ff.).
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Aufgrund seiner Interaktionsabhdngigkeit wird professionelles Handeln in professions-
soziologischen Ansdtzen zudem als besonders komplex und von Unsicherheit, Unbestimmt-
heit und Unplanbarkeiten geprigt eingestuft. Typisch sei, dass Probleme in Form von
Sinnauslegungen und Deutungen bearbeitet werden. Dabei gebe es nicht die eine ,richtige*
Losung und jede Losung sei vor allem nicht vorhersagbar oder steuerbar. Entscheidungen
seien zudem kontextabhiingig und in einem bestimmten zeitlichen Rahmen zu féllen, weshalb
sich die Techniken des professionellen Handelns nicht von Technologien abldsen lassen
(Kurtz 2007a, S. 500f.):

,,Diese in face-to-face Situationen ablaufende kurativierende, wiederherstellende und vermit-
telnde professionelle Arbeit kann in der Regel nicht technokratisch geldst werden.* (ebd.)301

Im Folgenden stelle ich erste Uberlegungen dazu an, welche der genannten Kriterien fiir
Professionen und professionelles Handeln auf die ,,KuratorIn“ und ,,Kuratieren* zutreffen:
Zunichst einmal weist die Bestimmung von professionellem Handeln als Deutungs- und
Vermittlungsarbeit eine Néhe zu Bestimmungen von ,,Kuratieren® als einer vermittelnden und
interpretierenden Tétigkeit auf, wie sie in Kapitel 2 vorgestellt wurden. Interessant bei Kurtz
ist der Neologismus , kurativierend“, der als Variation des Adjektivs ,kurativ* soviel wie
,»sich sorgend” und ,heilend* bedeuten kann und dabei Ahnlichkeiten zum Verb , kuratieren
besitzt. Die Relevanz von Kommunikations- und Interpretationsarbeit und die damit
einhergehende Ungewissheit und Kontingenz sprechen dafiir, Kuratieren als professionelles
Handeln zu begreifen. Im Fehlen von Sicherheit und Steuerbarkeit lassen sich auflerdem
Parallelen zu Deweys ,,Inquiry* entdecken — die ja immer genau dann notwendig wird, wenn
Routinen und standardisierte Losungen in problematischen Situationen nicht mehr greifen. Es
ist anzunehmen, dass in professionellen Tétigkeiten wie Kuratieren Inquiries von grund-
legender Bedeutung sind.

Doch wie verhilt es sich mit den anderen Kriterien, die weiter oben fiir ,,Professionen
aufgelistet wurden? Die Bearbeitung eines gesellschaftlich relevanten Problembereiches und
der Bezug zu einem gesellschaftlichen Zentralwert ldsst sich bei der ,,KuratorIn® durchaus
feststellen. Wahrend die ,,Arztin*“/der ,,Arzt“ fir den Wert ,,Gesundheit* Sorge tragt, kimmert
sich die ,,KuratorIn“ ganz generell um die Veroffentlichung und Vermittlung von kiinst-
lerischen und kulturellen Praktiken, Objekten, Werten und Fragestellungen.

Was im Fall der ,,KuratorIn®“ nur bedingt zutrifft, ist die Interaktion mit Klientinnen: Welche
Akteurlnnen, wenn iiberhaupt, als KlientInnen in Betracht kommen, hingt davon ab, wessen
Interessen KuratorInnen wahrnehmen, welchen Akteurlnnen sie Hilfestellung geben, und wer
sich ihnen anvertraut und sich dadurch in ein Abhéngigkeitsverhiltnis zur ,,KuratorIn®“ begibt.
Die Besucherlnnen scheinen eher nicht in der Position von KlientInnen zu sein, weil sie die

Kuratorlnnen nicht selbst beauftragen. Zwischen beiden gibt es auflerdem keine direkte

01 Kurtz (2007a) bezieht sich hierbei unter anderem auf Niklas Luhmann (1977), demzufolge professionelle
Tétigkeiten (in Funktionsbereichen wie Religion, Erziehung und Medizin) durch Ungewissheit und ein
Risiko des Misslingens gekennzeichnet sind. Siehe z.B. Luhmann (1977, S. 192).
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Interaktion. BesucherInnen kénnen eher als Kundlnnen des Museums begriffen werden. Sie
kaufen den Zugang zum bereits fertigen Produkt ,,Ausstellung®, das noch dazu nicht extra fiir
sie allein angefertigt wurde, sondern fiir eine groBere Menge an Besucherlnnen. Als
Klientlnnen kommen bei den Kuratorlnnen zeitgendssischer Kunst am ehesten die
KiinstlerInnen in Frage. lhnen konnen Kuratorlnnen verschiedene Dienste erweisen.
Insbesondere sind sie an der Anerkennung von KiinstlerInnen als Kiinstlerlnnen sowie an der
Absegnung ihrer Praktiken und Objekte als Kunst beteiligt. Bei freien KuratorInnen kdnnen
auch die auftraggebenden Kultur- und Kunstinstitutionen als KlientInnen verstanden werden.

Dariiber hinaus lassen sich die zertifizierten universitdren Studiengdnge und Kurse im
Kuratieren als ein Beitrag in Richtung Profession und hin zu einer Professionalisierung in
einem engen Sinn betrachten. Zu beriicksichtigen ist dabei, dass ein Abschluss in einem
kuratorischen Programm (noch) nicht zu den Voraussetzungen zahlt, um entweder frei oder in
einer Institution als ,,KuratorIn“ zu arbeiten. Fiir eine Anstellung als ,,Ausstellungs-“ oder
,2MuseumskuratorIn“ wird neben Berufserfahrung zwar héufig ein fachwissenschaftlicher
Abschluss erwartet, aber nicht unbedingt in den sogenannten ,,Curatorial Studies*.’** Als
,freie/r KuratorIn® kann sich wiederum prinzipiell jede/r bezeichnen. Generell ist der Beruf
der ,,KuratorIn* offen fiir viele verschiedene, zumeist akademische Bildungshintergriinde und
lasst auch QuereinsteigerInnen zu, insbesondere im Bereich der selbststindigen Arbeit. Doch
auf Grund der wachsenden Zahl kuratorischer Aus- und Weiterbildungsangebote und der
regen Teilnahme an ihnen ist es wichtig, die Frage zu stellen, welchen Beitrag sie zur
Professionalisierung der ,,KuratorIn® leisten. Es ist danach zu fragen, inwiefern hier ein
systematisches Spezialwissen vermittelt wird und inwieweit auf ein klar abgegrenztes
Berufsbild mit einem Berufsethos vorbereitet wird. Néhere Erkenntnisse zu den konkreten
Inhalten und Zielen der verschiedenen kuratorischen Programme und zur hier vermittelten
Praktik ,,Kuratieren* werden die Erorterung der Geschichte kuratorischer Programme (Kapitel

5.2) und die empirischen Fallanalysen (Kapitel 7 bis 9) bringen.

Neben der Professionalisierung kann es auch zur De-Professionalisierung von Berufen
kommen. Fiir ihre Definition lassen sich die oben genannten Kriterien nutzen und umkehren.
Wenn also Berufe die fiir Professionalisierung notwendigen Merkmale wieder verlieren, dann
de-professionalisieren sie (sich). So wird fiir die Zeit der 1990er Jahre im Fall der ,,KuratorIn*
von einer parallel zur Professionalisierung erfolgenden De-Professionalisierung gesprochen,
weil immer mehr Fachfremde (Kiinstlerlnnen, Architektlnnen, Journalistinnen etc.) fiir
Institutionen Ausstellungen kuratierten und dafiir keinen bestimmten Bildungshintergrund
oder -abschluss vorweisen mussten (vgl. Heinich/Pollak 2005, S. 170). Aus Perspektive der

engen Bestimmung von ,Professionalisierung™ ist dies ein Hinweis darauf, dass die

392 Das kuratorische Ausbildungsformat, das in deutschen Museen oft zu den Grundbedingungen fiir eine
mogliche Einstellung als ,,KuratorIn“ zéhlt, ist das Volontariat. Es kann als Kennzeichen der Professio-
nalisierung der ,,Ausstellungs-“ und ,,MuseumskuratorIn® gelten.
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,KuratorIn“ bis heute nicht so stark professionalisiert ist wie die Arztin“/der ,,Arzt“ oder die

,,2Anwiéltin®“/der ,,Anwalt®.

In der Literatur wird diskutiert, ob es gegenwirtig iiberhaupt noch sinnvoll ist, von Professio-
nen zu sprechen und sie von anderen Berufsformen zu unterscheiden (vgl. Pfadenhauer 2003,
S. 31; Kurtz 2007b).303 Dies liegt unter anderem daran, dass im Verlauf des 20. Jahrhunderts

394 entstanden sind, die mit den traditionellen

viele neue, sogenannte Wissensberufe
Professionen hinsichtlich ihres Status’ konkurrieren und ihnen ihre Monopolstellung streitig
machen (Kurtz 2007a, S. 498, 503). Auf diese Wissensberufe treffen einige Merkmale der
Profession zu, aber nicht alle. So bedarf ihre Ausiibung zwar eines speziellen wissen-
schaftlich-theoretischen Sonderwissens, das stindig revidiert wird und durch lebenslanges
Lernen auf dem neuesten Stand zu halten ist (Pfadenhauer/Kunz 2010, S. 243f.), aber der
Umgang mit Klientlnnen und die Arbeit an zentralen Werten der Gesellschaft sind eher
unwichtig (Kurtz 2007a, S. 501ff.). In Bezug auf die ,,KuratorIn* frage ich in den Analysen
deshalb auch danach, inwiefern sie sich als ein Wissensberuf einstufen l4sst und, falls ja, wie

kuratorische Programme dazu beitragen.

Herausbildung und Erfiillung von Standards

,Professionalisierung® kann nicht nur als eine Entwicklung hin zu einer Profession oder zu
einem Wissensberuf definiert werden. Es gibt eine zweite, weiter gefasste Entwicklungs-
richtung von Berufen, die als Professionalisierung bewertet werden kann: das Entstehen von
einzuhaltenden Standards fiir das jeweilige berufliche Handeln. Welche das im konkreten Fall
sind, spielt fiir die Frage nach der Professionalisierung keine vorrangige Rolle. Professio-
nalisierung ist dann als ein Prozess mit offenem Ausgang zu betrachten (Mieg 2005). Laut
Mieg konnen sich in diesem weiteren Sinne sowohl Tétigkeiten als auch Personen
professionalisieren, ,,sie gewinnen an Professionalitit (ebd., S. 342, Hervorh. i. O.).305 In
Bezug auf die ,,KuratorIn“ bedeutet dies, dass sich erstens das Kuratieren professionalisiert
und dass sich zweitens einzelne KuratorInnen professionalisieren, indem sie professionelle
Dispositionen ausbilden (vgl. Pfadenhauer 2003, S. 15). In beiden Fillen kdnnen kuratorische
Programme eine Rolle spielen, wenn sich in ihnen Standards fiir die kuratorische Praxis

herausbilden — auch unter Mitwirkung der TeilnehmerInnen —, und indem die TeilnehmerIn-

303 Kurtz (2007b) beklagt, dass der Begriff ,,Profession® mittlerweile inflationdr verwendet wird und schlagt
daher eine Reformulierung vor sowie die Unterscheidung zwischen ,,Professionen* und ,,Expertenberufen‘

bzw. ,,Wissensberufen®.

304 . . . . . . .
Der Begriff ,,Wissensberuf* kam insbesondere im Zusammenhang mit der Rede von der heutigen ,,Wissens-

gesellschaft auf, in der wissenschaftlich-theoretisches Wissen und ,,Spezialisten“-Wissen an Bedeutung
erlangt haben und neue ,wissensintensive” Berufe, z.B. in der IT-Branche, entstanden sind (vgl.
Pfadenhauer/Kunz 2010, S.239ff.)). Zur Definition von , Wissensgesellschaft“ und ,,Wissensarbeit
vergleiche auch Kurtz (2007a, S.501ff.) und Engelhardt/Kajetzke (2010). Menschen, die in den
Wissensberufen arbeiten, werden in der Soziologie mitunter ,,professionelle Wissensarbeiter* (Heisig 2005)

oder ,,postmoderne Experten* (Pfadenhauer 2003) genannt.

305 Vergleiche hierzu auch Roloffs (1992, S.139) Bestimmung von ,Professionalisierung® als ,soziale

Prozesse, die sowohl kollektiv als auch individuell sind*.

145



nen kuratorische Programme fiir ihre individuelle Professionalisierung in kuratorischer Arbeit
nutzen,>*°

In diesem weiteren Sinne von Professionalisierung ist ,,professionelles Handeln* nicht nur als
ein Handeln von Professionellen in den sogenannten Professionen oder Wissensberufen zu
definieren, sondern als Handeln mit bestimmten Merkmalen und einer an diesen gemessenen
Qualitit (vgl. Pfadenhauer 2005, S. 9). Professionelles Handeln reicht dann von ,,gekonntem*
Handeln im Alltag bis zu ,,fachménnischem* Handeln im Beruf, ,,im Sinne von: sozial
approbierte Losungen addquat angewendet® (ebd., S. 11). Die Akteurin oder der Akteur muss
,vor allem glaubhaft machen kénnen, dass [sie oder]| er zu — den jeweils geltenden formellen
und informellen Standards entsprechenden — (innovativen) Problemldsungen in der Lage ist*
(ebd., S. 12, Erg. d. Verf.). Professionalitit ist dann zu verstehen als ein ,,Anspruch, den
einzelne oder Kollektiv-Akteure fiir sich bzw. ihr Handeln erheben und fiir den sie —
interagierend und kommunizierend — je situativ um Zustimmung bzw. Anerkennung werben
missen® (Pfadenhauer 2003, S.207, Hervorh.i. O.). Professionalitdt driickt damit eine
spezifische Form von Subjektivitit aus, eine spezifische Subjektform, die bestimmte
Anforderungen an Subjekte stellt und die auf Anerkennung seitens anderer sozialer
Akteurlnnen angewiesen ist. Die Professionalisierung Einzelner ist letztlich als eine

Befihigung zu professionellem Handeln fassbar.*"’

Bislang ist kaum erforscht, welche Standards fiir die Arbeit als ,,KuratorIn* in verschiedenen
Kontexten vorausgesetzt werden. Die vorliegende Arbeit leistet hierzu einen Beitrag und
mochte dazu anregen, dieser Frage in weiteren Analysen nachzugehen, die den Blick auf

weitere Subjektivierungspraktiken von KuratorInnen richten.

Professionalisierung aus machttheoretischer Perspektive
Eine weitere Perspektive auf ,,Professionalisierung® stellt die Frage nach der Verteilung von

Macht durch Berufszugehorigkeiten und -entwicklungen. Sie beruht auf der Annahme, dass

306 Professionalisierung geht damit immer auch mit einem Prozess der Institutionalisierung einher, der in dieser
Arbeit als ,,, Verfestigung® von bestimmten Mustern regelméBig wiederkehrenden Verhaltens (in bestimmten
Situationen) zu Institutionen® (Hillmann 2007, S. 382) gefasst wird, also auch mit der Herausbildung von

Standards verbunden ist. Zur Definition von ,,Institution siche Fufinote 22.

30 . .. . . . .
7 Kommt es zur De-Professionalisierung eines Berufes, dann wiirde dies umgekehrt bedeuten, dass die

einstigen Standards fiir das jeweilige berufliche Handeln nicht mehr giiltig sind und dass die Hiirden zur
Ausiibung des Berufes gesunken sind. Dass es seit den 1990er Jahren moglich ist, auch als Fachfremde/r
ohne kunsthistorischen Abschluss, Promotion und Volontariat eine Kunstausstellung zu kuratieren, muss
aber nicht als Zeichen einer De-Professionalisierung gewertert werden. Es konnten einfach nur andere
Standards sein, die nun fiir das berufliche Handeln vorausgesetzt werden, die sich aber nicht nur iber
Studienabschliisse abbilden lassen. Zu einer De-Professionalisierung eines einzelnen Subjektes kommt es,
wenn es den giiltigen Standards nicht mehr entsprechen kann, weil es zum Beispiel zu lange mit dem Beruf
ausgesetzt hat (z.B. wegen Elternzeit). Ebenso kann bei einem Uberangebot von Arbeitskriften De-
Professionalisierung eintreten. Sie flihrt zum Beispiel dazu, dass die einzelnen hochausgebildeten
Professionellen auch minderwertige Arbeiten auszufithren haben (Heisig 2005, S. 37). Die Ausbildung ist
dann also keine Garantie mehr flir eine qualifikationsaddquate Stelle, was sich zum Teil auch bei
KuratorInnen feststellen lasst, die ihren Lebensunterhalt mit zusétzlichen Jobs auflerhalb der kuratorischen
Arbeit absichern.
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Berufe und Professionen Macht- und Herrschaftsverhéltnisse mit konstituieren und festigen
(vgl. Brater 2008). Der Prozess der Professionalisierung eines Berufes hat aus dieser
Sichtweise dessen Aufwertung zur Folge und geht mit Hierarchiebildungen, neuen
Aufgabenverteilungen und der Monopolisierung von Wissen und Status einher (vgl.
Biichter/Hendrich 1996, S. 43; Roloff 1992; Pfadenhauer 2003). ,,Professionalisierung® steht
hier fiir eine Strategie, mit der sich eine Berufsgruppe eine bessere soziale und 6konomische
Stellung zu verschaffen versucht. Das Argument der Gemeinwohlorientierung und
Uneigenniitzigkeit dient dabei als ein Mittel zum Zweck der eigenen Aufwertung (Mieg 2005,
S. 344f1).
Einzelne Subjekte profitieren von dieser Aufwertung. Indem sie sich in einen anerkannten
Beruf ,hineinprofessionalisieren — was meist bereits duBerst voraussetzungsvoll ist —, konnen
sie ihren sozialen Status verbessern und an symbolischem sowie oft auch 6konomischem
Kapital gewinnen. Denjenigen Subjekten, denen die notwendigen Voraussetzungen fiir das
Aufnehmen einer entsprechenden Ausbildung und das Ausiiben des Berufes fehlen, bleibt der
Zugang zum Beruf verwehrt (Pfadenhauer 2003, S. 50).** Die kollektive und die individuelle
Seite von Professionalisierung wirken also zusammen und filhren zu Formen sozialen
Ausschlusses (Roloff 1992, S. 137):
»Professionalisierung ist ein Prozess der Exklusion, der Reservierung eines Berufes fiir eine
Elite, die dazugehort bzw. sich durch Absolvierung von Ausbildungsritualen die Zugehorigkeit
erwirbt. Denn dem kollektiven ProzeB der Herstellung von Exklusivitit und Gemeinsamkeit
entspricht der individuelle Prozel3 der Sozialisation in diese Exklusivitit.“ (ebd.)
Indem sich einzelne Berufsanwérterlnnen und Praktizierende professionalisieren, zum
Beispiel durch ihre Teilnahme an Kursen und Weiterbildungen, tragen sie zum kollektiven
Prozess der Professionalisierung bei (ebd.). Exklusion und Benachteiligungen erfolgen dabei
entlang verschiedener Kategorien wie ,,Geschlecht”, ,sexuelle Orientierung®, , Alter*,
»Klasse”, ,,Religionszugehdrigkeit”, ,regionale” und ,,ethnische Zugehorigkeit. So waren
Frauen in der Vergangenheit hdufig sowohl bei der kollektiven als auch bei der individuellen
Professionalisierung benachteiligt (Roloff 1992; vgl. auch Wetterer 1995b):
»Nehmen Frauen nicht an dem kollektiven Vorgang teil, setzen sie nicht die Kriterien mit —
wozu auch die ’unbestimmten‘, undefinierten und impliziten gehoren —[,] so werden sie auch
den individuellen Weg nur marginal beschreiten kdnnen.“ (Roloff 1992, S. 139, Erg. d. Verf.)
Wetterer (1995b) weist darauf hin, dass Professionalisierungsprozesse nicht nur zu ge-
schlechtsspezifischen Ausschliissen fiihren, sondern dass sie immer auch zur sozialen
Konstruktion von ,,Geschlecht beitragen.309 Sie beschreibt das wechselseitige Verhéltnis

zwischen ,,Geschlecht” und ,,Professionalisierung® wie folgt:

3% Siehe hierzu auch Mieg (2005, S. 344f)).

309 . T, e a . . . . .
,»Geschlecht” bzw. ,,Gender” wird in dieser Arbeit im Sinne eines ,,doing gender” als sozial konstruierte

Kategorie und nicht als gegebene, quasi natiirliche Eigenschaft von Subjekten betrachtet, d.h. ,,Geschlecht*
sowie ,,Geschlechtszugehorigkeit wird in der tiglichen sozialen Praxis fortlaufend interaktiv
hervorgebracht und reproduziert. Dabei erfolgt die soziale Konstruktion nie willkiirlich und beliebig,
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»Professionalisierungsprozesse lassen sich zum einen als Prozesse begreifen, die das zwei-
geschlechtliche Klassifikationsverfahren als vorgefundene Ressource der Organisation und
Legitimation sozialer Ungleichheit instrumentalisieren. Und sie lassen sich zum anderen als
Prozesse begreifen, die eben diese Klassifikation auch selbst immer wieder neu hervorbringen
und bestétigen. Und in dieser zweiten Perspektive sind Professionalisierungsprozesse — wie alle
Prozesse der Vergeschlechtlichung von Berufsarbeit — immer auch selbst Bestandteil der
sozialen Konstruktion von Geschlecht.” (Wetterer 1995b, S. 20)
Die als natiirlich geltenden Unterschiede zwischen den Geschlechtern sowie die Zwei-
geschlechtlichkeit als solche werden also in Prozessen der Professionalisierung immer wieder
neu hervorgebracht und stabilisiert (ebd., S.21). In Bezug auf diese Arbeit stellt sich die
Frage, in welcher Weise die Professionalisierung des Kuratierens mit der Konstruktion von
Geschlecht verkniipft ist und inwiefern sich in diesem Zusammenhang Formen von
Benachteiligung oder des Ausschlusses feststellen lassen. Welche Effekte ergeben sich aus
der Tatsache, dass an kuratorischen Programmen iiberwiegend Frauen teilnehmen? Lisst sich

dies als Tendenz einer Feminisierung des Kuratierens deuten?

Professionalisierung aus subjekt- und praxistheoretischer Perspektive

Insbesondere die zwei vorangegangenen Perspektiven auf ,,Professionalisierung® enthalten
wichtige Aspekte fiir eine subjekt- und praxistheoretische Bestimmung von ,Professio-
nalisierung®. So ist es im Anschluss an Mieg (2005, S. 342) und Roloff (1992) analytisch
sinnvoll, zundchst zwei Arten der Professionalisierung, eine eher kollektive und eine eher
individuelle, voneinander zu unterscheiden. Wobei aus subjekt- und praxistheoretischer
Perspektive etwas anders einzuteilen ist: in die Professionalisierung von berufsbezogenen
Praktiken und auch Subjektformen und in die Professionalisierung einzelner Subjekte. Beide
Prozesse sind als eng miteinander verflochten zu konzeptualisieren.

Im ersten Fall ist davon auszugehen, dass sich im Zuge von Professionalisierung aus
bestimmten ,,doings* und ,,sayings* typisierte, wiedererkennbare und benennbare berufsbezo-
gene Praktiken und ganze Praktiken-/ Diskurskomplexe wie ,Kuratieren® sowie daran
gekniipfte Subjektformen wie die ,,KuratorIn® entwickeln, die institutionell gestiitzt werden
und spezifische Anforderungen an einzelne Subjekte stellen. Uber ihre Teilnahme an den
Praktiken sowie an deren Verbreitung und Vermittlung tragen einzelne Subjekte zu diesem
Professionalisierungs-Prozess bei und beeinflussen dessen Richtung.

Im zweiten Fall, also auf das einzelne Subjekt bezogen, lésst sich ,,Professionalisierung* als
eine Form von Subjektivierung mit spezifischen Merkmalen fassen, als eine Selbst-Bildung,
die iiber das Uben und Ausiiben bestimmter berufsbezogener Praktiken in Richtung einer
beruflichen Subjektform erfolgt. Diese Subjektform muss von anderen Subjekten anerkannt
werden und diesen gegeniiber glaubhaft vollzogen werden. Professionalisierung ist schlieB3lich
auch eine Technologie des Selbst, die iiber eine bestimmte Form der Aufforderung provoziert

wird, die Arbeit an bestimmten Teilen des Korpers und des Selbst beinhaltet, und mit

sondern ist beeinflusst von historisch und soziokulturell spezifischen Vorgaben und Regeln innerhalb
sozialer Praktiken (vgl. Gildemeister 2008).
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bestimmten Teilpraktiken, Zielen sowie spezifischen Aneignungsmethoden (z.B. Studium,
Weiterbildung) verbunden ist. Die Subjektivierung in Form einer Selbst-Professionalisierung
wird beeinflusst durch den Professionalisierungs-Grad der beruflichen Tatigkeit. Die
Professionalisierung einzelner Subjekte kann vor allem durch spezifische institutionalisierte
Aus- und Weiterbildungspraktiken geregelt und kontrolliert werden, die wesentlich dariiber
mitbestimmen, welche Subjekte sich professionalisieren diirfen und welche nicht, und welche
Subjekte schlieBlich als professionell anerkannt sind und welche nicht. Dies erfolgt nicht nur
iiber harte Kriterien wie Alter, Zeugnisse und finanzielle Mittel. Erweisen muss sich vor
allem, inwiefern ein Subjekt die fiir das Erlernen der Praktik erforderlichen Dispositionen
mitbringt, also ob es ihm gelingt, sich zundchst in die Lehr- und Lernpraktiken und
schlieBlich in die Zielpraktik selbst angemessen einzubringen und als Teilnehmerln der
jeweiligen Praxis anerkannt zu werden. Dabei konnen spezifische Ausschlussmechanismen
zum Tragen kommen.” "

Neue Angebote in kuratorischer Aus- und Weiterbildung spielen sowohl fiir die kollektiven
als auch die individuellen Professionalisierungs-Prozesse im Bereich kuratorischer Praxis eine
wichtige Rolle. Sie sind nicht nur Anzeichen einer Professionalisierung des Kuratierens,
sondern konnen diese auch auf unterschiedliche Weise mit voran treiben, indem sie als
institutionalisierte Instanzen bestimmte Praktiken, Techniken und Subjektformen als
Bestandteile kuratorischer Praxis vermitteln und festigen. Damit wirken sie an der Produktion
von Standards mit.>"'

Ausbildungsprogramme haben zudem immer einen Aufforderungscharakter und enthalten ein
Versprechen. Allein durch ihre Existenz regen kuratorische Programme einzelne Subjekte
dazu an, sich durch eine Teilnahme selbst zu professionalisieren, also sich selbst so zu
verdndern, dass sie bestimmten Anforderungen entsprechend handeln und als ,,KuratorIn®
anerkannt werden. Sie legen nahe, dass man an ihnen erfolgreich teilnehmen muss, um
,,KuratorIn““ werden zu konnen.

Bei der Analyse des Beitrags deutscher kuratorischer Programme zur Professionalisierung der
,KuratorIn“ wird die subjekt- und praxistheoretische Perspektive auf ,,Professionalisierung*
beobachtungsleitend sein. In Bezug auf kollektive Professionalisierung frage ich vor allem:
Fordern kuratorische Programme und ihre Teilnehmerlnnen spezifische Auspriagungen der
beruflichen Praktik ,,Kuratieren* und des Berufes ,,KuratorIn“? Wenn ja, welche Formen des
,Kuratierens* und der ,,KuratorIn“ sind das und in welcher Weise erfolgt die Forderung?
Hinsichtlich der individuellen Professionalisierung lassen sich insbesondere folgende Fragen
stellen: In welchen Lehr- und Lernpraktiken erfolgt die Selbst-Professionalisierung in

kuratorischen Programmen und welche Anforderungen werden dabei an die TeilnehmerInnen

310 . .o . . . . . .. .
Ein Beispiel fiir eine praxis- und subjekttheoretisch perspektivierte Analyse von Professiona-

lisierungsprozessen ist die Studie ,,Das Referendariat. Eine ethnographische Studie zu den Praktiken der
Lehrerbildung® von Thomas Pille (2013).

3 Inwiefern dies der Fall ist, betrachte ich in den Fallstudien dieser Arbeit (Kapitel 7 bis 9).
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gestellt? Welche Dispositionen werden in den kuratorischen Programmen vorausgesetzt und
welche werden hier gebildet?
Erginzend werden auch die anderen aufgefiihrten Perspektivierungen auf ,,Professionalisie-

rung® und die mit ihnen verbundenen Kriterien Beriicksichtigung finden.

5.2 Zur Genese der KuratorInnen-Ausbildung

Um die Relevanz kuratorischer Programme fiir die Professionalisierung der ,,KuratorIn*
bestimmen und die Entwicklung der Aus- und Weiterbildung von Kuratorlnnen beschreiben
zu konnen, ist es wichtig, sich nicht nur die Zeit seit Ende der 1980er Jahre anzuschauen, als
an Museen und Universitidten erste Kurse speziell im Kuratieren — die sogenannten
,Curatorial Studies* — entstanden. Fiir die ,,MuseumskonservatorIn“, dem wichtigsten Vor-
laufer der ,,AusstellungskuratorIn®, gab es schon sehr frith, und zwar seit dem 19.
Jahrhundert, Ausbildungsformen. Allerdings ging es dabei nicht ausschlieBlich und vorrangig
um das Kuratieren, sondern auch um alle anderen Tétigkeiten, die in einem Museum relevant
waren und noch immer sind, so auch um das Bewahren und Ausbauen der Sammlung.
Dennoch lassen sich zwischen den heutigen Programmen im Kuratieren und élteren, stirker
museumsbezogenen Formaten wie dem deutschen Volontariat und den Museum Studies

beziehungsweise der Museologie Parallelen erkennen.

5.2.1 Volontariat

Die ersten Direktoren und Museumsmitarbeiter europédischer Museen brachten keine spezielle
Vor- und Ausbildung fiir die Arbeit im Museum mit. Sie waren hiufig konigliche Beamte und
Vertraute, oft auch Maler. Erst in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts wurden nach und
nach Kunsthistoriker eingesetzt (vgl. Schramme 2008; Weber 1987).°'?

haben zuvor als sogenannte ,,Volontdre* und ,,wissenschaftliche Assistenten* ihre Arbeit im

Einige von ihnen

Museum begonnen und hierbei im praktischen Tun die notwendigen Fdhigkeiten fiir den
Museumsbetrieb erworben.

Das Volontariat ist noch vor dem Praktikum entstanden. Der Begriff ,,Volontariat* kam
erstmals im 17. Jahrhundert im Militdrwesen auf. Als ,,Volontire® wurden damals freiwillig
und ohne Soll dienende Soldaten bezeichnet. Spéter ging der Begriff in den zivilen

Sprachgebrauch iiber und wurde fiir Menschen verwendet, die sich fiir eine geringe oder gar

312 Vergleiche hierzu auch Held/Schneider (2007, S. 263f.) und Graesse (1883a, 1883b). Bourdieu und Darbel
beschreiben, dass noch bis 1945 in den Museen franzosischer Provinzstddte Archivare, Bibliothekare oder
Maler ehrenamtlich als Konservatoren eingesetzt wurden. Im Paris der 1960er Jahre beobachten sie, dass
personliche Beziehungen und familidre Traditionen oft dariiber entscheiden, wer zum Konservator wird.
Meistens seien es reiche Kunstliebhaber, die kaum wissenschaftlich ausgebildet sind und wenig
padagogische und administrative Kenntnisse mitbringen. Die ,,Zunft der Konservatoren* im Frankreich der
1960er Jahre sei eine ,.traditionalistische Gemeinschaft ohne spezifische Eignung und Fachkenntnis, die
Ausstellungen fiir ein elitdres Publikum machten (Bourdieu/Darbel 2006 [1966], S. 143, 146).
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keine Entlohnung in einen Beruf einarbeiteten. So gab es bereits im 18. Jahrhundert fiir
angehende Kaufleute das kaufménnische Volontariat. Ebenso wurden S6hne von Unter-
nehmern, die zu Ausbildungszwecken fiir einen anderen Unternehmer arbeiteten, ,,Volontére*
genannt (Schnekke 2010, S. 13ff.).

Im deutschsprachigen Raum gibt es nachweislich bereits im 19. Jahrhundert Volontariats-
Platze fiir angehende Museumsmitarbeiter, zum Teil wurden diese auch als Assistenzstellen
bezeichnet. So begann der Kunsthistoriker Wilhelm von Bode im Jahr 1872 als Volontir fiir
die Koniglich preuBBischen Museen zu arbeiten, denen er spater (ab 1905) als Generaldirektor
vorstand (vgl. Saalmann 2014, S. 25). Der Kunsthistoriker Hugo von Tschudi, zwischen 1897
und 1909 Direktor der Nationalgalerie in Berlin, hatte zwischen 1878 und 1879 ein Volon-
tariat am Osterreichischen Museum fiir Kunst und Industrie in Wien durchgefiihrt (Warncke
2000, S. 446).313 Ludwig Justi, zwischen 1909 und 1933 Direktor der Nationalgalerie Berlin,
wurde im Jahr 1900 am Kupferstich-Kabinett der Berliner Museen zunichst als Volontér

beschiftigt, dann zum wissenschaftlichen Hilfsarbeiter ernannt (vgl. Justi 2000, S. 129)."

In Deutschland sind Volontariate heute weit verbreitet und hdufig Voraussetzung fiir eine
wissenschaftliche Tétigkeit am Museum. Im Jahr 2015 gab es iiber 700 Volontirlnnen an
unterschiedlichsten deutschen Museen.’'> Notwendig fiir eine Zulassung ist zumeist ein
Hochschulabschluss und héufig auch eine Promotion. Das Grundprinzip ist ,learning by
doing®, dhnlich wie bei einem Praktikum. Das heilit, die Volontirlnnen arbeiten (mit
unterschiedlichen Verantwortungs- und Selbststidndigkeitsgraden) ein bis zwei Jahre im
Museum, sollen dabei die verschiedenen Arbeitsbereiche kennenlernen und sich die hierfiir
notwendigen Kenntnisse und Fahigkeiten aneignen. Dabei ist das Volontariat meistens besser
bezahlt als ein Praktikum, aber wesentlich schlechter als eine wissenschaftliche Mitarbeiter-
stelle.’'® An einigen Museen liegt dem Volontariat ein Ausbildungsplan zugrunde, in dem
Ziele und Inhalte des Volontariats festgehalten sind. An vielen Museen wird den
Volontirlnnen die Moglichkeit gegeben, Fortbildungen wahrzunehmen. Manchmal kénnen
sie im zweiten Jahr auch eine eigene Ausstellung selbststandig umsetzen. In den vergangenen
Jahrzehnten gab es immer wieder VolontirIlnnen-Initiativen, die die Arbeitsbedingungen von

Volontirlnnen in Deutschland kritisiert haben, und — unterstiitzt durch den Deutschen

313 . . . . . C e C o .
Es ist zu beriicksichtigen, dass ein Volontariat im &sterreichischen Kontext anderen gesetzlichen Rahmen-
bedingungen unterlag als im deutschen Kontext. Heute entspricht das sterreichische Volontariat eher dem

deutschen Praktikum.

314 . . . .
Im US-amerikanischen Raum haben seit dem 20. Jahrhundert sogenannte ,,Volunteers® an Museen gearbei-

tet und sich dabei im Museum eingearbeitet (vgl. Cushman 1984, S. 12).

315 . . . . . .
Diese geschitzte Anzahl an Volontdrlnnen wurde aus den Angaben auf der Webseite des Arbeitskreises

Volontariat des Deutschen Museumsbundes hergeleitet: http://www.museumsbund.de/de/fachgruppen_

arbeitskreise/volontariat ak/themen/netzwerke nach bundeslaendern/ (Zugriff am: 18.12.2016).

316 . . . . . .
Auf der Webseite des Arbeitskreises Volontariat des Deutschen Museumsbundes heifit es: ,,Das Volontariat

gilt als berufliche Qualifikation zwischen abgeschlossenem Fachstudium und angestrebter Anstellung an
einem Museum, einer Gedenkstitte oder in der Denkmalpflege. Es handelt sich dabei allerdings weder um
ein Arbeitsverhéltnis noch um eine Ausbildung im Rechtssinne.” (http://www.museumsbund.de/de/
fachgruppen_arbeitskreise/volontariat_ak/themen/das volontariat/, Zugriff am: 18.12.2016).
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Museumsbund — fiir deren Verbesserung kampften.’'’ Dabei ging und geht es unter anderem
um ein angemessenes Gehalt und um die Einhaltung von inhaltlichen Standards sowie um
mehr Rechtssicherheit (vgl. Hoffmann 2014).

Der Arbeitskreis Volontariat des Deutschen Museumsbundes fiihrt jéhrlich eine Fragebogen-
studie zur Situation der deutschen VolontirIlnnen durch. Diese zeigt, dass kuratorische Arbeit
eines der Haupttdtigkeitsfelder der Volontdrlnnen im Museum darstellt: Im Jahr 2014 gaben
55 Prozent der 146 befragten Volontirlnnen das Ausstellungswesen als einen der Schwer-
punkte ihrer Arbeit im Volontariat an. Nur 38 Prozent nannten die Sammlung als
Schwerpunkt (AK Volontariat des Deutschen Museumsbundes 2015).>'®

Schluss ziehen, dass in den Volontariaten zu einem groflen Anteil Kuratieren vermittelt und

Daraus lasst sich der

angeeignet wird.

5.2.2 Museologie und Museum Studies

Ahnlich wie das Volontariat liegt der Fokus der Museum Studies — und ihrer Varianten, wie
der Museumswissenschaft und der Museologie®”” — auf der Museumsarbeit, wobei das
Ausstellen beziehungsweise Kuratieren stets einen Teilbereich darstellt. Der Unterschied liegt
jedoch darin, dass die Museum Studies in ihrer Form keine Vollzeit-Tétigkeit in einem
Museum darstellen, sondern an Museen und Universititen angesiedelte Kurse und
Studiengénge mit teilweise wissenschaftlichen Abschliissen sind. Sie werden im deutsch-
sprachigen Raum und auch in vielen anderen westlichen und nicht-westlichen Léndern
angeboten und setzen sich zumeist aus einer — von Programm zu Programm verschiedenen —
Mischung aus Museums-Praxis und Theorie zusammen. In der Broschiire ,,Graduate Training
in Museum Studies* der American Association of Museums heif3t es:
»~Museum studies — also called museology or museum science — is the study of the role of
museums in society and the different functions that contribute to that role. [...] Museum studies
programs prepare students to hold professional positions in a variety of museum departments
and functions.” (Schwarzer 2001, S. 31)
Die Broschiire fithrt neben Bereichen wie den Sammlungen, den Besucherlnnen und den
Finanzen auch die Ausstellung als ein Aufgabengebiet des Museums auf (ebd.). Die

,2MuseumskuratorIn® ist also eine von verschiedenen Subjektpositionen, die in den Museum

31 . . . . . . .
7 Zu nennen ist insbesondere der Arbeitskreis Volontariat im Deutschen Museumsbund. Er wirkt an der

Ausarbeitung von Mindeststandards und Leitlinien fiir das Volontariat mit, fiihrt regelméfBig Umfragen zum
Verbleib und zur Situation der Volontdrlnnen durch und trdgt zu ihrer Vernetzung bei. Siehe hierzu:
http://www.museumsbund.de/de/fachgruppen_arbeitskreise/volontariat_ak/ (Zugriff am: 18.12.2016). Vom
Deutschen Museumsbund und dem ICOM Deutschland (2009) wurde ein ,,Leitfaden fiir das wissenschaft-

liche Volontariat am Museum* ver6ffentlicht.

318 Der Fragebogen der Studie ist so gestaltet, dass fiir vorgegebene Tétigkeitsbereiche jeweils abgefragt wird,

ob sie einen Schwerpunkt des Volontariats bilden, ob nur ein Einblick in diese gewdhrt wird, ob man dazu
gar nichts erfahrt oder ob nicht bekannt ist, welche Rolle der jeweilige Bereich spielt bzw. spielen wird. Das
heifit, es konnen mehrere Arbeitsbereiche als Schwerpunkte angegeben werden (vgl. AK Volontariat des
Deutschen Museumsbundes 2015).

1 zum Begriff ,,Museologie” und ihrer Entwicklung vgl. Ziegler (2004).
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Studies verhandelt wird und auf die die Ausbildung ausgerichtet ist. Daneben gibt es
beispielsweise die ,,Registrarln®“, die ,,Archivarln®, die ,MuseumspiddagogIn® und auch
Positionen in der Museumsverwaltung.

Eine der ersten institutionalisierten Ausbildungen fiir die Arbeit im Museum war die Ecole du
Louvre, die 1882 erdffnet wurde. Spiter, zu Beginn des 20. Jahrhunderts, als viele neue
Museen entstanden und damit auch neues Museumspersonal gesucht wurde, wurden vor allem
im US-amerikanischen und europédischen Raum weitere Kurse in Museumsarbeit eingefiihrt
(vgl. Fackler 2014; Cushman 1984). In der damaligen Zeit brachten Museumsmitarbeiter
zumeist keine spezifische Ausbildung fiir die Arbeit im Museum mit. Es waren oft
Wissenschaftler aus einem speziellen Fachgebiet oder Manner mit fundiertem Allgemein-
wissen im Bereich Kunst (vgl. Cushman 1984).

In den USA enstand eines der ersten Museums-Programme 1908 an der Pennsylvania
Museum’s School of Industrial Art. Es wurde von Sarah Yorke Stevenson entwickelt, einer
Assistenz-Kuratorin am Pennsylvania Museum. Im Jahr 1910 folgte am Farnsworth Museum
of Wellesley College (Massachusetts) ein Trainingsprogramm fiir Kunstmuseen, das sich
ausschlieflich an Frauen richtete. Seit 1911 gab es am Liberal Arts College der State
University of Iowa ein vierjdhriges Programm, das auf die Arbeit an naturhistorischen
Museen ausgelegt war und {liberwiegend von Minnern besucht wurde. Diese drei Angebote
aus den USA bildeten vornechmlich MuseumsassistentInnen aus. Ein Kurs, der als ,,Museum
Course* sehr bekannt wurde und aus dem erstmals viele US-amerikanische Museums- und
Bibliotheksdirektoren hervorgingen, fand zwischen 1921 und 1948 an der Harvard University
unter der Leitung von Paul J. Sachs statt.>** 1925 folgte die Einfiihrung eines Kurses am
Newark Museum, der nur von Frauen besucht wurde. Diese gelangten anschlieBend hdufig in
gute, allerdings nicht in leitende Positionen (Cushman 1984). In den 1920er und 1930er
Jahren entstanden auch in Argentinien, in GroBbritannien, in Brasilien, im Iran und in der
Sowjetunion museologische Trainingsprogramme. Zwischen 1950 und 1980 folgten unter
anderem Kurse in der ehemaligen DDR, in Kroatien, in der ehemaligen Tschechoslowakei, in
Belgien und in den Niederlanden (vgl. Fackler 2014; Evelyn 1970).

In Deutschland lassen sich erste Uberlegungen iiber die Notwendigkeit einer akademischen
Ausbildung fiir Museumsfachkréifte gegen Ende des 19. Jahrhunderts ausmachen. Im Jahr
1883 forderte Johann Georg Theodor Graesse, Direktor des Griinen Gewolbes in Dresden, in
seiner Zeitschrift fiir Museologie und Antiquititenkunde sowie verwandte Wissenschaften,
dass ein Museumsbeamter ,,iiberhaupt die akademische Laufbahn durchmessen haben muss*
(Graesse 1883a, S. 114). Er sollte insbesondere in Philosophie, Philologie sowie historischen

Wissenschaften wie Kultur- und Kunstgeschichte, Archédologie und Literaturgeschichte

320 Vergleiche zum ,,Museum Course®, der offiziell ,,Museum Work and Museum Problems* hieB}, insbesondere
auch Duncan (2001). Sally Anne Duncan (2001, S. ii) fiihrt aus, dass unter den ehemaligen TeilnehmerInnen
die ersten ,,professionally trained museum directors and curators in the United States™ waren, darunter z.B.
Alfred H. Barr, James Rorimer, John Walker und Otto Wittmann.
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studiert sein,”*' was im 19. Jahrhundert hiufig nicht der Fall war (vgl. Graesse 1883a und
b).** 1907 wurde in der zwei Jahre zuvor gegriindeten deutschen Fachzeitschrift Museums-
kunde diskutiert, ob und in welcher Form es eines speziellen Trainings fiir Museums-
mitarbeiter bedarf (Ruge 2002). In Berlin (1909-1912) und in der Deutschen Bibliothekars-
und Museumsbeamtenschule in Leipzig (1915-1917) wurden in den Folgejahren erste Kurse
angeboten (Fackler 2014). Nach dem Zweiten Weltkrieg etablierten sich vor allem Leipzig
und Berlin als deutsche Standorte der universitiren Museumsausbildung, wobei die
inhaltlichen Schwerpunkte insbesondere auf der Verwaltung, Dokumentation und Vermitt-
lung einer Sammlung sowie dem Umgang mit Objekten (aus verschiedenen Bereichen wie
Biologie, Geologie, Geographie, Geschichte, Naturwissenschaft, Technik, Kunst) lagen. So
erdffnete 1966 in Leipzig die ,,Fachschule fiir Museologen®.> 1992 wurde als Nachfolger
der erste Diplom-Studiengang in Museologie an der Hochschule fiir Technik, Wirtschaft und
Kultur (HTWK) in Leipzig geschaffen (vgl. Fliigel/Vogt 1993, S. 26). Zudem wurden seit den
beginnenden 1980er Jahren bis 1990 Fernlernkurse in Berlin und Leipzig angeboten (Ruge
2002; Fackler 2014). Ende der 1980er Jahre entstand in Berlin ein zwei-jdhriger postgradualer
Kurs in Museologie an der Humboldt-Universitit (Ruge 2002; vgl. Gotze 1995). Insbesondere
in der ehemaligen DDR wurden feste institutionelle Strukturen im Bereich der Museologie

324
In

und Museumskunde aufgebaut, in Westdeutschland blieb das Angebot eher heterogen.
beiden deutschen Staaten war die Museologie in der Wissenschaft lange nicht anerkannt
(Fackler 2014; vgl. Ziegler 2004), in der Praxis setzte sich eher das Volontariat mit
vorhergehendem fachwissenschaftlichen Studium als Voraussetzung fiir eine kuratorische
Laufbahn an Museen durch (Fackler 2014).

Fiir den deutschsprachigen Raum und tendenziell auch international gilt, dass die Museologie
beziehungsweise Museumskunde in ihren Anfangsjahren sehr praktisch und anwendungs-
bezogen ausgerichtet war. Die Kursteilnehmerlnnen sollten vor allem die praktischen
Fahigkeiten und Kenntnisse fiir die Ausilibung einer Tétigkeit am Museum erwerben (z.B.
Beschreibung und Dokumentation von Sammlungen, Verwaltung und Umgang mit Objekten,
Klassifikation). Erst seit den 1970er Jahren entwickelte sich die Museologie stirker in
Richtung einer eigenen Fachwissenschaft, auch wenn es erste Ansitze dafiir vorher schon
gab. Hierzu trug unter anderem das International Committee for Museology (ICOFOM) bei,

das 1976 vom ICOM gegriindet wurde. Es hatte das Ziel, die Museologie als eine

321 Weitere wichtige Studienbereiche seien: Mythologie, Symbolik, Heraldik, Siegelkunde, Paldographie,
Numismatik, Ethnographie und Keramik. Zudem seien viele Reisen sowie Besuche verschiedener
Kunstsammlungen und Antiquitdtenhéndler erforderlich fiir die Arbeit als Museumsbeamter (Graesse
1883b, S. 130f.).

Museumsbeamte hatten oft eine eher praktisch-technische Ausbildung, sie waren z.B. Maler, Kupferstecher
oder Offiziere (Graesse 1883a).

Es gab bereits seit 1954 an mehreren Standorten (K6then, WeiBlenfels, Meilen-Siebeneichen) Vorgénger der
Leipziger Fachschule (vgl. Fliigel/Vogt 1993, S. 26). Siehe zur Geschichte der Leipziger Museologie auch
die Webseite der HTWK Leipzig: http://www.fom.htwk-leipzig.de/de/studium/bachelorstudiengaenge/
museologie/geschichte/ (Zugriff am 18.12.2016).

1958 wurde an der Goethe-Universitdt in Frankfurt am Main ein Lehrstuhl fiir Museumskunde und
Volkerkunde geschaffen.
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wissenschaftliche Disziplin zu etablieren. Diese sollte die Geschichte und gesellschaftliche
Funktion von Museen und Museumsberufen erforschen und kritisch analysieren und sich
durch eine eigene Theoriebildung auszeichnen. Praktische und technische Museums-Fragen
wurden seither eher unter dem Begriff der ,,Museographie* gefasst (vgl. Fackler 2014,
S. 40).>* In der Museologie kam spiter zur Auseinandersetzung mit der Institution Museum
auch die theoretische Beschéftigung mit dem Prozess der Musealisierung von Objekten, mit
Erinnerungs- und Gedéchtniskultur sowie mit Fragen kultureller Identitit und materieller
Kultur hinzu (vgl. Ziegler 2004; Held/Schneider 2007, S. 265f.).

Seit den 1980er Jahren entstanden im deutschsprachigen Kontext neben den Studiengéingen
an Universitdten und Fachschulen auch Fortbildungsangebote im Bereich Museologie und
Museumskunde, also Kurse fiir bereits berufstitige Museumsmitarbeiterlnnen. In West-
deutschland wurde 1980 hierfiir die Rheinische Museumsschule im Fortbildungszentrum der
Abtei Brauweiler geschaffen. 1986 entstand die Bundesakademie fiir kulturelle Bildung in
Wolffenbiittel (Fackler 2014).%%° Im Jahr 1990 richteten Dieter Bogner und Renate Goebl ein
postgraduales Programm fiir Museums- und Ausstellungskuratorlnnen am neu gegriindeten
Institut fiir Kulturwissenschaften (ikw) an der Niederdsterreichischen Landesakademie in
Krems ein.

Bogner und Goebl (1995, S. 75ff.) erldutern in einem Aufsatz die Relevanz und Ausrichtung
ihres weiterbildenden Programmes, worin sich ein Kontrast zu den neueren selbstkritischen
und wissenschaftlichen Anspriichen der Museologie abzeichnet: Sie beschreiben, dass die
verdnderten Anforderungen an Kuratorlnnen seit dem Museums- und Ausstellungsboom der
1980er Jahre auch eine verdnderte Ausbildung erforderlich machten. Die Ausbildungsstitten
miissten sich daran anpassen, dass die inhaltliche Arbeit als Fachwissenschaftler immer
weniger wichtig sei, dafiir aber Bereiche wie Projektmanagement, PR-Arbeit, Marketing,
Personalfiihrung, Bauaufgaben, und Museumsplanung umso bedeutender. Bogner und Goebl
fordern nicht in erster Linie die kritische Reflexion der Berufspraxis sowie die Erarbeitung
alternativer Praxisformen ein. Sie verlangen vielmehr Kurse, in denen sich Fachwissen-
schaftlerlnnen die heute im Kunstbetrieb erwarteten Fahigkeiten aneignen, sodass die
leitenden Posten von ihnen ilibernommen werden koénnen und nicht von fachfremden
ManagerInnen.

Der konformistisch pragmatische Ansatz von Bogner und Goebl und die weiter oben

beschriebene institutionskritische und wissenschaftliche Perspektivierung der Museologie

3% Die ICOM Training Unit stellt im Jahr 1972 einen Muster-Lehrplan fiir ein Museumstraining vor, das sich
aus den Bereichen ,,Museologie® und ,,Museographie* zusammensetzt. Dabei definiert sie beide Gebiete wie
folgt: ,,Museology is museum science. It has to do with the study of the history and background of museums,
their role in society, specific systems for research, conservation, education and organization, relationship
with the physical environment, and the classification of different kinds of museums. Museography covers
methods and practices in the operation of museums, in all their various aspects.” (International Council of
Museums / Committee for Professional Training; Unesco / Bilingual Training Centre for Museum
Technicians in Africa 1972, S. 6).

Zu museumsbezogenen Weiterbildungen im US-amerikanischen Kontext vergleiche Glaser (1990, S. 191f.).
Diese kamen in den USA und Kanada frither auf als in Deutschland (ebd.).
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lassen sich als zwei Grundpole fiir die inhaltliche Ausrichtung von Aus- und Weiterbildungs-
programmen im Bereich Museumsarbeit ausmachen. Diese finden sich auch im Bereich des
Kuratierens wieder, wie spéter noch deutlich wird. Beide Pole treten in den verschiedenen
Programmen in unterschiedlichen Mischungsverhéltnissen auf. Dabei lassen sich die
Weiterbildungsprogramme im Vergleich zu den universitiren Masterstudiengidngen jedoch
nicht pauschal als stirker konformistisch einstufen.

Legt man die Kriterien fiir ,,Professionalisierung® in einem engen Sinn zugrunde (siche

32 .
"und darunter die

Kapitel 5.1), dann sprechen einige Aspekte dafiir, dass Museumsberufe
,MuseumskuratorIn“ bereits einen gewissen Grad an Professionalitdt erreicht haben. Dazu
zdhlen nicht nur die seit dem beginnenden 20. Jahrhundert angebotenen Universitdtskurse und
Weiterbildungen fiir Museumsarbeit, sondern auch die Organisation der Museumsberufe in
berufsstindischen Vertretungen: insbesondere der 1946 gegriindete International Council of
Museums (ICOM), fiir Deutschland der 1917 gegriindete Deutsche Museumsbund, und fiir
die USA die seit 1906 bestehende American Association of Museums (seit 2012 American
Alliance of Museums, AAM) (vgl. Fackler 2014; Cushman 1984). Diese Organisationen
setzen sich fiir die Interessen und die Vernetzung der MuseumsmitarbeiterInnen ein und sie
arbeiten an der Etablierung und Anerkennung der verschiedenen Museumsberufe als
Professionen mit. An der Entwicklung und Einhaltung von inhaltlichen und ethischen
Arbeits- und Ausbildungsstandards sind sie wesentlich beteiligt. Die Museumsausbildung
bildet einen zentralen Teilbereich ihres Engagements. Im Jahr 1968 griindete der ICOM das
International Committee for the Training of Personnel (ICTOP). Es setzt sich dezidiert mit der
Aus- und Weiterbildung von MuseumsmitarbeiterInnen auseinander und arbeitet an deren
Standardisierung:***

,»Its mission is to promote, through its publications and annual meetings, understanding of the

need for museum training and for the exchange of information. It also aims to assist ICOM in

the development and promotion of training standards.” (Boylan/Segger/Fuller 2002, S. 3)
Im Jahr 2002 formulierte Jacques Perot, Prasident des ICOM von 1998 bis 2004, im Vorwort
der ICTOP-Publikation ,,Study Series” (2002): ,,Supporting and promoting professional
training initiatives have been amongst ICOM’s primary objectives since its inception.**>’
(Perot 2002, S. 1) Aus einer subjekt- und praxistheoretischen Perspektive auf , Professionali-

sierung® sind Organisationen wie der ICOM Institutionen, die den Komplex der beruflichen

327 Neben der ,KuratorIn“ werden zu den Museumsberufen unter anderem ,MuseumsdirektorIn®,
»Registrarln®, , RestauratorIn®, ,,VermittlerIn®, ,,VerwaltungsleiterIn und ,,AusstellungsdesignerIn* gezihlt.
Vergleiche hierzu die in den Leitfiden des ICOM und des Deutschen Museumsbunds aufgefiihrten Berufe
(Ruge 2008; Deutscher Museumsbund/ICOM Deutschland/ICTOP 2008).

¥ So wurde 1971 der ICOM Common Basic Syllabus for Professional Museum Training verabschiedet (vgl.
Boylan 2006). Die American Association of Museums (AAM) bildete bereits 1917 ein Committee on
Museum Training. Es analysierte existierende Trainingsprogramme in den USA und im Ausland (Duncan
2001, S. 176; Cushman 1984).

* Die Museumsausbildung bildete einen der zentralen Pfeiler des UNESCO-Griindungsvertrages mit der

ICOM (Boylan 2006).
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Museumspraktiken mitformen, festigen und standardisieren helfen. Dies erfolgt mitunter
durch das Aufstellen von Regeln fiir Ausbildungsprogramme sowie durch deren Evaluation.
Sie beeinflussen die Form der Lehr- und Lernpraktiken, in denen eine Selbst-Bildung in
Richtung der beruflichen Subjektform ,,MuseumsmitarbeiterIn stattfinden kann. Gleichzeitig
scheinen sie durch die Stirkung der Museologie als Wissenschaft auch die selbstkritische
Befragung der Museumspraktiken zu fordern.

5.2.3 Curatorial Studies

Ende der 1980er und Anfang der 1990er Jahre wurden im US-amerikanischen und
europdischen Raum erste Kurse gegriindet, die sich weniger auf die Institution Museum, die
Arbeit im Museum und Fragen der Musealisierung konzentrierten, sondern die Tétigkeit des
Ausstellens beziehungsweise Kuratierens in den Fokus nahmen. Darauf machten sie auch in
ihren Titeln durch die Verwendung von Begriffen wie ,,curating” und ,,curatorial studies*
aufmerksam. Entsprechend der Arbeitsweise der sogenannten freien Kuratorlnnen, die seit
den 1960er Jahren aufgekommen waren und an Bedeutung gewannen, ging es dabei verstarkt
um das Ausstellen von Kunst, insbesondere zeitgendssischer Kunst, und um die
Zusammenarbeit mit zeitgendssischen KiinstlerInnen. In vielen Féllen waren es Ausstellungs-
kuratorInnen, die ein kuratorisches Programm ins Leben riefen (Acord 2009, S. 104). Die
Kunsthistorikerin und Kuratorin Saskia Bos (2013, S.23ff.) erkldrt ihre Motivation zur
Mitbegriindung des Curatorial Programme am De Appel Arts Centre in Amsterdam im Jahr
1994 unter anderem damit, dass sie eine alternative Praxis lehren wollte. Zwar habe es bis
dahin Kurse in Museologie gegeben, aber damit sei es nicht mdglich gewesen, Kuratorin oder
Kurator fiir zeitgendssische Kunst zu werden. Sie habe die Erfahrung weitergeben wollen, wie
es ist, mit lebenden Kiinstlerlnnen zu arbeiten, mit ihnen gemeinsam Ausstellungen zu
realisieren und Kunst zu vermitteln. Der erste Lehrplan des Curatorial Programme enthielt
unter anderem Elemente wie: gemeinsame Ausstellungsbesuche, Gespriche mit ,key
peoples®, Treffen mit Kiinstlerlnnen und das Entwickeln eigener Positionen zu zeit-
gendssischer Kunst:
»That meant teaching the participants first of all to un-learn art-historical categories, undo
stylistic groupings, not look too much at what art magazines were saying, instead connecting to
artists and finding out how to involve them, and most of all, how not to superimpose a concept
on their works, however theoretically appealing it might be.* (ebd., S. 25)
Uber das ,Verlernen kunsthistorischer Kategorien® versuchte sich das kuratorische Programm
von klassischen kunsthistorischen Studiengéingen abzusetzen. Im Zentrum sollte stattdessen
das Beobachten und Begleiten der Entwicklung zeitgendssischer KiinstlerInnen stehen, um
aus als wichtig erachteten kiinstlerischen Positionen und Entwicklungen heraus kuratorische
Projekte schaffen zu konnen (vgl. Bos 2013).
Vor der Einflihrung kuratorischer Kurse und Studiengénge haben sich freie KuratorInnen im
Bereich zeitgendssischer Kunst das notige Wissen fiir ihre Arbeit selbst angeeignet oder in
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der Zusammenarbeit mit erfahrenen Ausstellungskuratorlnnen erlernt (vgl. Fleck 2005). Dies
ist heute oft noch der Fall. Zudem hatten einige KuratorInnen auch damals nicht unbedingt
Kunstgeschichte studiert, sondern andere Ficher wie Literatur, Philosophie, Okonomie,
Politikwissenschaft, Soziologie, Theater, Journalismus und freie Kunst (vgl. Acord 2009,
S. 103). Die Interviews, die Acord (ebd., S.102f)) mit erfahrenen Kuratorlnnen zu ihrer
Ausbildung und Arbeitsweise durchgefiihrt hat, zeigen, dass viele dieser freien KuratorInnen
nicht gezielt zum Kuratieren gekommen sind, sondern eher zufdllig in die Praxis
hineingeschlittert sind: Sie beschiftigten sich aus Interesse intensiv mit zeitgendssischer
Kunst und neueren Kulturtheorien, besuchten viele Ateliers, trafen sich mit KiinstlerInnen,
verbrachten mit ihnen viel Zeit, schrieben iiber die gesehene Kunst und organisierten
zusammen mit den Kiinstlerlnnen Ausstellungen. Der hierbei iiber einen langen Zeitraum
stattfindende autodidaktische Lernprozess soll in kuratorischen Programmen evoziert und
sozusagen im Zeitraffer erfahrbar gemacht werden. Darauf deuten Beschreibungen von Bos
(2013, S. 23ff.) hin. Das klingt aber auch an, wenn Johanna Burton, ehemalige Direktorin des
Masterprogramms am CCS Bard College, den Entwicklungsweg von Studentlnnen der
Curatorial Studies mit ihrer eigenen Entwicklung als Kuratorin vergleicht. Ihre Auseinander-
setzung mit bestimmten Theorien und Methodologien sei stets von der Kunst selbst angeregt
worden:
»Yet students, [...], find their own immediate and persistent methodological directions through
blundering their way intuitively to them. No one insisted that I read psychoanalytic or feminist
theory, yet I not only found such texts more or less on my own but also integrated them into my
approach to the ,requirements‘. They offered the crucial apparatuses I’d been looking for, along
with language and histories for locating certain aspects of the art I was drawn to. In other words,
the theory and methods I discovered and then committed myself to offered ideas not to be
applied to the work but rather inherent in it — or at least inherent to my understanding of it.*
(Burton 2012)
Als ein weiterer Grund fiir die Einfiihrung kuratorischer Programme wird auch das im Zuge
institutionskritischer  kiinstlerischer und kuratorischer Praxis entstandene Bediirfnis
aufgefiihrt, die Konventionen und Routinen des Kunstbetriebes und des Kuratierens sowie die
Rolle von Kuratorlnnen darin kritisch zu hinterfragen. Die in den 1980er Jahren zunehmend
rezipierten feministischen Theorien, postkolonialen Theorien und Theorien der Reprédsen-
tation trugen zu diesem Bediirfnis und zu einer neuen Perspektive auf das Kunstfeld, seinen
Institutionen und Praktiken bei (vgl. Gleadowe 2000, 2011). Das Erlernen des Kuratierens im
Berufsalltag, wie es bis in die 1980er Jahre verbreitet war, biete dagegen fiir Selbstreflexion —
so Gleadowe (2011) — keine guten Voraussetzungen. Hier komme es vornehmlich zur
Normalisierung traditioneller Vorgehensweisen und zur Ausbildung von Routinen:
,Learning on the job implies the absorption, over time, of a set of established behaviours, based
on tried and tested practices and precedents. Such learning also tends to ,normalize‘ established
practice; it treats all procedures as part of the common speech of exhibition making. By
emphasizing routines, it minimizes the decision-making involved in each action, the extent to
which every decision ,performs‘ certain values and belief systems, certain assumptions about

whom the exhibition is for (who is being addressed) and why (for what purpose) the exhibition
is being made.* (ebd., S. 19-20, Hervorh. i. O.)
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Die in der Literatur genannten Aspekte, die zur Entstehung kuratorischer Programme
beitrugen lassen sich nicht generalisieren und auf die mittlerweile weltweit angebotenen
kuratorischen Programme tiibertragen. Denn der jeweilige soziale, kulturelle und politische
Kontext spielt in den Entstehungsprozess und vor allem in die konkrete Ausgestaltung des
jeweiligen Programms stets mit hinein.”*° Gleichzeitig tauschen sich die Programmbeteiligten
(von den Leiterlnnen, iiber die Dozentlnnen und Gastrednerlnnen bis zu den Teil-
nehmerlnnen) vielfach miteinander aus und teilweise sind sie in mehreren Programmen aktiv.

Die Programme beeinflussen sich dadurch gegenseitig und weisen Ahnlichkeiten auf.

Uberblick iiber friihe kuratorische Programme

Im Folgenden gebe ich einen kurzen Abriss der ersten und bekanntesten kuratorischen
Programme. Dies liefert zugleich einen Uberblick iiber verschiedene Formen und Formate
kuratorischer Aus- und Weiterbildung. Daraus arbeite ich anschlieBend wichtige Gemein-
samkeiten und Unterschiede heraus und leite Punkte ab, die fiir eine Charakterisierung eines
kuratorischen Programmes wichtig sind. Dies dient in den Fallstudien dieser Arbeit als
Grundlage, um die hier untersuchten kuratorischen Programme einzuordnen und zu
beschreiben.

Gleadowe (2011) bezeichnet 1987 als das Schliisseljahr fiir die Curatorial Studies, denn in
diesem Jahr wurde das Curatorial Studies Program am Whitney Museum of American Art in
New York ins Leben gerufen, das in der Literatur oft als das erste kuratorische Programm
aufgefithrt wird (vgl. Bellini 2006, Lookofsky 2013). Es ist Teil des Independent Study
Program (ISP), das schon seit 1968 am Whitney Museum angeboten wird und sich heute aus
dem Studio Program fiir Kiinstler, aus dem Curatorial Program und aus dem Critical Studies
Program zusammen setzt. Im Jahr 1973 entstand zunichst das Museum Studies Program, aus
dem dann 1987 das Curatorial Studies Program wurde (vgl. Lookofsky 2013).**' Das
neunmonatige Curatorial Studies Program am Whitney Museum ist ein Beispiel fiir eines von
mehreren kuratorischen Programmen, die an eine Museumsinstitution angebunden sind und
sich durch die Kooperation mit dieser auszeichnen, insbesondere wenn es um die