Producing Publics - Making Worlds! ]
Zum Verhiiltnis von Kunstéffentlichkeit
und Gegenéffentlichkeit

Marion von Osten

»Publics are queer creatures, as you cannot point at them,

count themn, or lock in the eye,

You also cannet easily avoid them.«

Michael Warner Publics and Counterpiblics, New York: Zone Books 2002, 5.7

Die Versffentlichung, Vermittlung und damit die Institutionalisierung der biidenden Kunst
zeichnet sich in der Moderne und Postmoderne durch eine ganze Reihe von Krisen aus, Zu
den bekannten gehéren die Konjunkeisrschwankungen des Kunstmarktes. Die Kritik der
KimstlerInnen am Kunstbetrieb und seinem Vermittlungskontext scheint alierdings bis heute
kaum eine Bedeutung filr die Rezeption und Produktion von Xunst und Kaltur za haben.
Dabei verweisen kiinstlerische Positionen seit der Moderne nicht nur auf thr Medium zu-
riick im: Sinne eines Part pour Part, sondern immer auch auf alitagskulturelle Diskurse, die im
Rahmen des Kunstbetriebs nicht enthalten waren, oder die eng gefassten Vermittlungsstruk-
turen der Institutionen, wie auch das darin adressierte exklusive Publikum, Marcel Duchamp
und die Surrealisten, Marcel Broodthaers und die Konzeptkunst stehen ebenso fiir diese
Auscinandersetzung mit den institutionellen Rahmenbedingungen in den kapitalistischen
Gesellschaften des Westens wie die amerikanische Malerei der 1960er Jahre, die Minimal Art
und neo-konzeptuclle und kentextuelle Kunst heute. Wenn kiinstlerische Positionen als
Antworten auf den Vermittlungskomplex verstanden werden, wird an ihnen dentlich, dass
die Hegemonie der westlichen Hochleultur, ihre Machszentren und Rituale wie auch die
darin eingeschriebene Arbeitsteilung und Entscheidungskompetenz von den unterschied-
lichsten AkteurInnen permanent in Frage gestellt wurden, Dabei fanden die konfliktreichen
Auseinandersetzungen der KiinstlerInnen einerseits als Kritik an den Auswahlkriterien der
KuratorInnen, furys uad Vermittlerlnnen statt, wie auch am Modus der Darstellung, also
der Rahmung des Kunstwerkes durch den Kanstraum selbst, Die Kulturen des Alltags, die
Beitrige der Pop- und Subkulturen der Nachkriegszeit wurden zudem teilweise in den Kunst-
raum zuriickgefithrt und dffneten ihn so symbotisch auch fiir ein newes Publikum. Dardber
hinaus etablierte sich in der Nachkriegsira eine internationale politisierte Szene von Kultur-
schaffenden, Kiinstlerlnnen, MusikerInnen, TheatermacherInnen und Filmemacherlnnen,

die in selbst organisierten Raumen und koilaborativen Projekten eine Alternative zum insti-

tutionellen Diskurs vorstellten, neue Inhalte vertraten und Offentlichkeiten adressierten. So
haben die sozialen Bewegungen seit den 1970er Jahren und die diasporischen Kontexte in
den Metropoten sich vor allem in diesen Riumen positionieren kinmen oder aber haben
selbst Riume geschaffen, in denen sich wiederum alternative Kunstpraktiken entwickekten,
Zudem haben Kulturschaffende aus dem globalen Stiden und Osten, die Individualitit und
Modernitit in ihrer Arbeit vertraten und ihren Raum in den Institutionen der Hochkunst

einforderten, das westliche Kunstsystern und seine Richterskala mafigeblich beeinflusst.

Die Krise der Institutionalisierung der Kunst ist daher einerseits von Kémpfen wn Beden-
tungsmacht und Ressourcen zwischen den Kulturschaffenden und deren VermittlerInnen
und Institutionen gekennzeichnet und anderesseies durch die Frage von Handlungsriumen
jenseits einer Kontrolle durch biirgerliche Offentlichleiten und deren Vermittlerinnen. Diese
konfliktreichen Auseinandersetzungen sind zwar in die Kunsttheorie und die Arbeit von
Kitnstlerlnnen eingegangen, haben aber letztlich strukturefi nichts MaBgebliches an den insti-
tutionellen Rahmenbedingungen verindert. Die Arbeitsteilung zwischen Kuratorlnnen und
KinstlerInnen, KritikerTnnen und GaleristInnen und die mit ihr verkniipfte Okonomie ist
beispielsweise erstaunlich bestindig. Auch der Anteil von Frauen oder nicht-europaischen
KiinstlerInnen bleibt seit 20 fahren stabil, auch dann wenn Frauen mehr und mehr als Kura-
torinnen und Kritikerinnen arbeiten und Ausstellungen mit feministischen und post-koloni-
alen Themen mittlerweile zum guten Ton gehéren. Die hegemoniale Entscheidungsgewalt,
weer schlussendkbich diskursbildend ist, blieb, wie wir nun im Jahr 2005 festhalten kénnen, zu
weiten Teilen in den Hinden der Kanstzentren des Westens und ihrer Institutionen.

Die Kunstvermittlerlnnen sind aber von den Institutionalisierungskrisen nicht unberishrt
geblichen. Ste haben gelernt, kontextuell zu denken und die Frage des »Wer spricht fiir wen?«
in die Nihe des kuratorischen Gehors zu lassen. Denn die Diversifizierung kuttureller Arti-
kulationen, wie sie in der Kritik an der Hochkultur formuliert wurde, forderte auch eine
proflere Spezifizierung fiir die Reprisentation von Kunst und Kultur heraus, die einen erwei-
terten Rahmen der Reflexion einfordert, der die Formation, Konstitution und Artikulation
von Wissen und Macht einschliefit, Kunstinstitutionen oder zeitgendssische Kunst-Events,
wie die weltweiten Biennalen, sind heute auch fiir KuratorTnnen nun keine leeren Container
oder reine Plattformen fiir die Reprisentation von Kunst mehr, sondern spezifische Orte, die
einen historischen und symbolischen Rahmen eréffnen und die kulturelle Position der da-
rin ausgestellten Werke beeinflussen oder gar mit hervorbringen. Das bedeutet, dass der Ort
der Vermittlung der Kunst als ebenso politisch verstanden werden muss wie der Inhalt einer

kiinstlerischen Arbeit und diese neue Verantwortung nun nicht mehr allein auf den Schul-




tern der KimstlerIn liegt, die eine »kritische Position« vertritt, sondern auch durch den/die
KuratorIn mitgetragen wird, die sie in einem spezifischen Kontext »verdffentlicht«, Der/die
Kuratorln definiert sich zudem geradezu Gber ihre/seine Involvierung in diesem Vermitt-
lungsprozess i der Hervorbringnng von kulturellen Bedeutungen. Denn der Prozess des
Sammelns, Klassifizierens und Zeigens von Kunstwerken ist keine neutrale oder unabhingige
Methode, sondern eine — wie ich in diesern Artike} zeigen méchte — die in die Produktion
von herrschendem Wissen zentral eingebunden ist. Die kuratorische Position und ihre
Macht zu entscheiden, auszuwihlen, bedeutet auch, dass diese kulturelle Werte produziert
und damit die 6ffentliche Meinung beeinflusst. Die kuratorische Entscheidung ist daher

aktiv am Prozess der Konstitution von Artikulationen und deren Bedewtungen beteiligt.

Man kosrmite also sagen, dass die Kontextualisierung und Zusammenstellung von Artefakten,
Diskursen und Positionen, die ehemals KiinstlerInnen als Praxis in Reaktion auf das Museum
oder die Kunstinstitution etabliert haben, heute im Vermittlungskomplex integriert ist und
KuratorInnen annihernd wie KiinstlerInnen agieren. Der traditionelle Unterschied zur Praxis
der/des Kulturschaffenden bzw. der Kiinstlerln ist aber, dass der/die VermittlerIn fitr ihre
Arbeit refativ selbstverstiindlich als Profession bezahlt wird und die Auswahl/Produktion
von Wissen an einemn Ort stattfindet, der gar nicht erst beweisen muss, dass er ein 6ffentli-
cher Ort sei {im Gegensatz zu von Kiinstlerlnnen selbst organisierten Réumen, denen zu
gerne privatisierende Familienokonomien nachgewiesen werden}. Denn der Kunstraum, das
Kunst-Event setzen bereits voraus, dass sie eine eindeutige Offentlichkeit, einen Adressaten,
ein Publikum haben.

DHe Fragen, die sich fiir mich vor diesem Hintergrund stellen, als Kulturproduzentin, die
eine Position vertritt, in der kuratorisches Handeln als eine kritische kiinstlerische Praxis
entwickelt wurde, um die Arbeitsteilung und Verteilungsmacht der Institution in Frage za
stelten, sind vielfiltige. Nicht alle kann ich hier stellen und beantworten, schlage aber in
diesem Artikel einen Perspektivwechsel vor, der 1. Offentlichkeit als eine Fiktion der Moder-
ne in ihrer Genealogie versteht, um 2. damit deutlich za machen, dass Offentlichkeit gerade
durch den Ort und die Praxis des Ausstellens und die kuratorischen Entscheidungen her-
vorgebracht wird und wurde, und 3. danach fragt, was genau diese positive Bezugnahme auf
eine Kunst-Offentlichkeit herstellt und wen diese eigentlich adressieren soll und konstitu-
iert. Demgegeniiber zeige ich im zweiten Teil des Textes exemplarisch einige Praxisformen
auf, die eher mit dem Begriff der Gegendffentlichkeit operieren.

Ziel dieser Uberlegungen ist, eventuell ein Kriterium der Kritik von Ausstellungsarbeit zu

entwickeln, das von der Position der Kulturproduzentin als involvierte/r AkteurIn und Pro-

1] Die Geschichte des Ausstellens und der sich darin konstituierenden Offentlichkeiten lest bei-
spielsweise fragen, inwleweit diese in diesem Sinne heute iiberhaupt noch afs universelie Kategorie
gitt. Ist es diese spezifische bilrgerliche Offentlichkeit, die Kunstrjume heute adressieren, oder

sind es nicht Idngst bereits diversifizierte und stark an die inhaltlichen Kontexte und 6ffentlichen
Personen gebundane? Welche Sffentlichkeiten produzieren Kunstrdume und Kunstvermittiungsinsti-
tutionen gherhsupt noch? Und wie unterscheiden sie sich? Dadurch, dass sie private und ffentliche
Gelder erhaiten, dass sie eine Geschichte der Avantgarde cder der Alternativkultur mitschrisben,
dass sie mehr oder weniger bekannte Kuratorlnnen und Kiinstlerlnnen beherbergten? Welche Offent-
lichkeiten wellen Kunstinstitution heute erreichen, was leistet der Vermittlungsrahmen des Kunst-
raumes Uber die Reprasentation von Werken hinaus? Ktnnen sich neue spezifische Offentlichkeiten
an diesen Orten bilden? Und kéanen wir den Kunstraum als Ort nutzen, um neue Offentlichkeiten
und Gffentlichkeitskonzepte zu erproben, wenn dieser weiterhin von einer graBen Mehrheit als ein
exklusiver Raum filr eine testimmte Eite wahrgenommen wird und fiir Kulturproduzentinnen aus
dam olobalar Sitden 1vd arndere cesellerhattlicrba Crimper Bieht colbhefvarztinglicrh ate Piatiform

duzentin von Diskursen und Offentlichkeiten ausgeht und die Opposition zwischen Kiinst-
lerln und Kuratorln nicht weiter fortschreibt, sondern zu politisieren sucht. Mit der Frage
nach dem Verhiltnis von Offentlichkeit und Gegendffentiichkeit méchte ich zudem eine
Auseinandersetzung erdffnen, die auf Ausstellungspraktiken als Veroffentlichungsformen
reflexiv reagiest und fragt, inwieweit kuratorische Konzepte im Dialog mit anderen kulturel-
len Akteurlnnen in der Lage sind, tatsichlich diversifizierte und kontextuelie Offentlichkei-
ten zu generierer. Offentiichkeiten also, die nicht mehr allein einer abstrakten Vorsiellung
einer biirgerlichen Offentiichkeit geniigen, die aktuelie Ausstellungskonzeptionen in der

Wahl ihrer Themen bereits zu kritisieren vorgeben.’
1.

Die [dee einer Offentlichkeit als einer kulturelien Form, als einer Art praktizierter Fiktion,
wie sie die Moderne auf unterschiedlichen Ebenen hervorbrachte, ist nach Michael Warner
eine Vorstellung, die sich von vergleichbaren anderen Offentichkeitsbegriffen in fritheren
oder nicht-westlichen Gesellschaften radikal unterscheidet. Die Entstehungsgeschichte des
Museums und des Kunstraurns war filr die Konstitution dieser Vorstellung von Offentlich-
keit dabei absolnt zentral.

Die Kunstgalerie, wie wir sie heate kennen, ist in Europa im 18. und 19. Jahrhundert im
Kontext der Ablasung des Feudalsystems und der Etablierung unterschiedlicher birgerli-
cher Institutionen und Disziplinen entstanden: Historische und naturwissenschaftliche Mu-
seen, Dioramen und Panoramen, nationale und spater auch internationale Ausstellungen,
Arkaden und Warenhiuser, die als Orte der Entwicklung und Zirkulation never Wissensdis-
ziplinen (Geschichte, Biologie, Kunstgeschichte, Anthropologie, Ethnographie, politische
Okonomie etc.} und ihrer diskarsiven Kategorien (Vergangenheit, Evolution, Humanismus,
Asthetik etc.) zentral wurden. Sie sind dem Projekt der europiischen Aufklirung verpflich-
tet und waren gleichermaflen bel der Etablierung einer »Biirgerlichen Gesellschaft« wie
auch des Subiekistatus des »Staatsbiirgers« konstitutiv. Der britische Kuiturwissenschafiler
Tony Bennett versteht die Praxis des Ausstellens daher vor allem als ein Set von kulturellen
Technologien im Sinne Foucaults, die es erméglichen, eine bestimene Subjektivitit zu orga-
nisieren: ¢inen sich freiwillig bildenden, sich selbst-kentrollierenden Buirger.?

Der von Bennett so bezeichnete sKomplex des Aussteflens« organisierte zu Beginn des 19.
Jahrhunderts Wissen auf eine neue Weise, indem dieses einer grofien Menschenmenge zur

»Schau« gestellt wird, Dazu wurden nicht nur spezifische Ortlichkeiten geschaffen, sondern

2) Tony Bennett #The exhibitionary complex« in Reesa Greenberg, Bruce Ferguson und Sandy Nairne
{Hg.) Thinking About Exfibiticns, London/New York 1996, §. 80-112




vorerst Technologien des Zeigens entwickelt, die von Vitrinen, Hiingetechniken und Inszenie-
rungen bis hin za den bekannten Zurschaustellungen afrikanischer oder asiatischer Men-
schen in nachgebildeten »Dorfern« reichten. Die ersten grofen, an die »Massen« gerichteten
Aussteflangen dienten, wie es Bennett fiir London zur Zeit des expandierenden britischen
Empires zeigt, zunichst dazu, den Stand wissenschaftlicher und technologischer Entwick-
lungen verzustellen und dem Beutegut aus den neuen Kolonien gegentiberzustellen.® Die
mit dem Format des »offenttichen Zeigens« als Spektakel gebildete Erzahlung strukturierte
ein dichotomes, eurozentrisches Systern und mit ihm cine groBle Anzahl paradigmatischer
Oppositionen, in der sich die »zivilisierte Welt« konstituierte: Traditionell versus modern;
agrarische Gemeinschaften gegeniiber urbanen und industrialisierten Gesellschaften, Sub-
sistenzBkonomien gegentiber akkumulativen Okonomien: rituelle Gegenstinde und orna-
mentale Bildwett versus Kunstwerk und Abbildfunktionen, mimndliche Kommunikation
versus geschriebene und gedrucite Sprache.*

Neben anderen edukativen Programmen und Institutionen erschafften der Ausstellungs-
raum, das Museum und die Galerie, die sick im 19. Jahrhundert in den européischen Metro-
polen als architektonische Bauformen herausbilden, neue Formate des Zugangs und des Aus-
schiusses. Als Orte des freiwilligen und nicht von oben verordneten Besuches erscheinen sie
als cine trickreiche Disziplinierungsform, in der die Subjekte nun nach ihrem Eigenengage-
ment gemessen werden konnten. Zwar setzte die neue Kultur der Bitrger auf thre Verbrei-
tung, legitimierte sich aber gleichzeitig durch den universellen Anspruch, allgemeingiiltiges
Wissen zu produzieren, das letztlich seit dem 19, Jahrhundert nur fir eine bestimmte Sub-
jektivitit, die des (mannlichen) Bildungsbiirgers hervorgebracht werden sollte. In der Insze-
nierung von Wissen im Ausstellungsraum wurde so einerseits ein ganz spezifisches Verstind-
nis von Wissen »allen« zur Verfiigung gestellt, wodurch andererseits auch eine neue Form
der Zugangsbeschrinkung und Selbstregulierung manifest wurde. Letzteres wurde auch ge-
rade dadurch verstirkt, dass der Ausstellungsraum selbst um das Auge einer imaginierten
idealen BetrachterIn organisiert war. Der okularzenirisch organisierte Ausstellungsraum ist
nun zwar nicht der Ort, an dem die Wiirter oder der Direktor, wie es Foucault mit den Ent-
wiirfen von Jeremy Bentham zum Gefingnis zeigt, volistindig und unbeobachtet observie-
ren kénnen. Der sich vorerst nar in Europa konstituierende Ausstellungsraum ist vielmehr
dadurch gekennzeichnet, dass das Schauen selbst zu einer eigentlichen Aktivitit wird. Diese
Entwicklung geht einher mit einer Neubewertung des Sehens im Allgemeinen, die sich auch
in der Entwicklung optischer Instrumente und Spiclzeuge ausdriickt, bis hin zur Erfindung
der Fotografie als »Abbildungsmedium« oder der Typologie als Wissenschaft. ®

3] Die mit der Entwisklung des Ausstefiungsraumes sich herausbitdende europiische Kultur der
#Zurschaustellungs wird auch von Autorinnen anderer Kulturen als spezifisch europdisch und als
etwas besanders Eigenartiges beschrieben. Timothy Mitchell zeigt dies in seinem Text »Die Welt als
Ausstellungy, dessen Titel schon darauf hinweist, dass es sich bei dem im 19. fahrhundert entwi-
ckelnden Blickregime Europas um mehr als nur eine Technologie handelt, die auf Museen und die
Technologie des Exponierens beschriinkt war, sondern um einen zentralen Diskurs, in dem sich die
Naticnalstaaten Europas gegeniiber dem globalen Silden formieren konnten, vai. Timothy Mitchelt
2Die Walt als Ausstellunge, in Sebastian Conrad und Shahalini Randfera Jenseits des Furezentrismus.
Pastkoloniale Perspektiven in den Geschichis- und Kulturwissenschaften, Frankfurt . M.: Campus,
8. 149-177, zuerst publiziert in Comparalive Studies in Sociely and History, 1989, 31, 5, 217-236
4} vgl. Valentine Mudimbe 7he Invention of Africa. Grosis, phitosophy, and the order of knowledge,
Bloomington: indiana Universily Press 1988

In einer Ausstellung ader einem Museum tritt zusitzdich der Fail ein, dass erst beim Begiie.

achten von »Dingenx sich eine panoptische Situation herstellt, da andere BesucherInnen ;3
ebenfalls beobachten kisnnen — und umgekehrt. Im »Komplex des Ausstellens« wird damit
ein Subjekt mit hervargebracht, das im Akt des Betrachtens seinen Status — ein Objekt der
Wissensproduktion zu sein ~ umwandeln kann, indem es beim Betreten des Ausstellungs_f
raames seinerseits zum Subjekt des Wissens wird, das Exponate studiert und sich an diesen
bildet. Gleichzeitig wird er oder sie durch die Anwesenheit der anderen selbst zum Objelkt
der Betrachtung. Allerdings kann dieser Wechsel nicht von allen gleichermafen vorgenom-
men werden. Denn das Universum des »tffentlichen Zeigens« operierte mit der Tendenz,
Frauen und Nicht-Europsernnen nur als Reprisentierten und nicht aber als Reprisentie-
renden oder Wissenssubjekten Zugang zu gewilhren. Die »Nichtzugehsrigkeit« differenzier-
te sich neben dem Ausschluss aus der Produktion von {Selbst-) Darstellungen auch hin-
sichtlich einer Geschlechtsspezifik der Kritikfahigkeit aus,

In einer Karikatur von Honoré Daumier, in der ein Mann und eine Frau in einem »Ausstel-
lungssalon« eine Skulptur, einen weiblichen Akt betrachten, wird eben dies deutlich. Wih-
rend der Herr in der »Betrachtersituation« nicht nur die physische Distanz, sondern auch
die reflektierende Distanz, d.h. die intellektuelle Leistung erbringen kann, das Objekt als
Kunst zu identifizieren, ist »sie« dazu nicht in der Lage. Thre unverstindige Bemerkung weist
darauf hin, dass »sie« die Figur nur als nackte Frau, nicht aber als Kunst interpretieren kann.
Daumier markiert somit nicht nur einen klassenspezifischen Ausschluss {sie ist keine Dame
der Oberschicht}, sondern zudem einen geschlechtsspezifischen, der in diesem Bild auf drei-
fache Weise deutlich wird. Erstens ist ssie« nicht in der Lage, die reflexive Leistung zu voll-
bringen, mit welcher der Kumnst zu begegnen ist; »Sie« wird im Bild zum Signifikanten filr all
diejenigen, die Kunst nicht von Objekten und Handlungen des Alltags zi: unterscheiden
verstehen. Zweitens ist ihr diese Unterscheidung unméglich, nicht altein weil sie das notige
Yorwissen nicht mitbringt, sondern gerade weil »sie« sich mit der Figur, der Nacktheit der
argestellten identifiziert. Das was »re-prisentiert« wird geht sie etwas an, sie kann sich
nicht distanzieren, sondern »liest« im Sinne bitrgerlicher Kultur die Skulptur »falsche, da sie
das Gesehene nicht von sich setbst und von der Realitit abstrahieren kann und handelt da-
mit einer Grundvoraussetzung von Kunstverstandnis als Fihigkeit zuwider. Drittens ist es
gerade ihre Tdentifizierung, die das Dargestelite auslost, was ihr den Status einer »angemes-
senen Betrachterin« verwehrt, denn wihrend »er« Frauendarstellungen als reine Kunst und
unter dsthetischen Kriterien zu beurteilen weif, ist ihr die Rolle der Interpretation qua Ge-
schlechtszugehdrigkeit entzogen. Weder ist »sie« im Regime minnlicher Kiinstlergenies als

Produzentin gedacht — kann somit keine Gegen-Reprisentationen zu den herrschenden

5} Das konstituierende Moment der Betrachtung wird vorerst nicht als kuitorelie Praxis, sondern als
Voyeurismus, afs Schauiust psychalogisiert und somit naturalisiert. Dies wird besonders in den Texten
und Arbejten der Kiinstlerinnen der Moderne deutlich, vgl. dazu auch noch weiter 2urlickgreifend:
Unda Hentschel Porotapische Techniken des Betrachtens, Marburg: lonas Verlag 2001



schaffen — noch kana sie, so suggeriert die Karikatur, die daraus genau ihren » Witz« bezieht,
eine den »Kunstwerken« angemessene Betrachterin, also schlussendlich Wissenssubjekt
sein. »Ihr« Platz ist es, dargestellt zu werden. »Sie und Es« kann nur Objekt des Wissens und
nicht Subjekt des Wissens werden, im Gegensatz zu ihrem méanmlichen Begleiter. Die Nicht-
Zugehorigkeit zur Offentlichkeit der Wissenssubjekte differenziert sich in die scheinbare
Unmaglichkeit einer »Selbst-Reprisentation« aus, gerade durch die in der Darstellung ge-
schaffene Tatsache des Objektstatus.

Bildproduktionen und ihre raumlichen Kontexte, in denen sie vermittelt werden, wie auch
die symbolische Ordnung des Raumes selbst kénnen von sozialen Verhiltnissen, in denen
sic zirkulieren und den Produktionsbedingungen, aus denen sie hervorgehen daher niemals
getrennt verstanden werden, da auch die Bild- und Raumproduktion aicht nur als solche ein
sozialer Vorgang ist, sondern auch selbst soziale Beziehungen schafft. »Objekte« und deren
Représentation in Bildern sind nicht einfach Zeichensysteme, die ausgestellt werden, son-
dern sie produzieren auch soziale Beziehungen in der Rezeption, dem Konsum und ver-
schiedenen Gebrauchs- und Umgangsweisen mit ihnen. Sie produzieren in dieser Interakti-
on mit dem Publikum identifikatorische Gemeinschaften und spezifische Offentlichkeiten,
Gleichzeitig gehen Bilder und deren Bedeutungen aus gesellschafilichen Kontexten hervor
und entwickeln eine Evidenz gesellschaftlicher Verhiltnisse durch ihre Sichtbar- oder Un-
sichtbarmachung. Nach Irit Rogoff hat das Zeigen von Bildern auch einen grofen Anteil an
der Determinierung unserer Wahrnehmung 1nd unseres Denkens, da ihre Manifestationen
immer bestimmte Standpunkte und Hierarchien transportieren. Museen und Ausstellun-
gen produzierten so nicht nur neuartige Wissensriume, sondern eine spezifische Sehweise:
Sie lehren die BetrachterInnen das Betrachten und erofinen den Zugang zu einem spezifisch
selektierten Wissen oder verwehren ihnen gar diese » Kompetenze,

In den Aufzeichnungen des Britischen Museums und an anderen Orten finden sich zudem
Beschreibungen, in denen Verhaltensnormen genannt werden, die das Aufsichtspersonaf in
Bezug auf das Publikum von Ausstellungen zu beachten hatte, Neben der karpertichen Dis-
tanz, die den BesucherTnnen zum ausgestellten Objekt (bis heute) auferlege wurde, ist es die
ruhige und nicht laute Bewegungs- und Kommunikationsweise, die das Publikum zu prak-
tizieren hatte, wenn es sich Ausstellungen anschauen wollte, was eine newe Norm beschreibt,
Nicht wenige Fiile wurden verzeichnet, in denen sich das Publilcum nicht richtig »verhielt«
- meistens Menschen chne Bildung aus dem Proletariat, die vor die Tiir gesetzt werden
»musstenc. Bis heute sind Museen Orte, an denen wir uns eatsprechend »verhalten«, wir

reden nicht laut, schreiten langsam, benehmen uns anstindig und »zivilisiert«, haben die

6] Nach irit Rogoff legen Bilder zu einem GroBteil unsere Wahmehrung und unser Denken fast;
zudem geben sie in Thren Auspriigungen in Werbung, Medien und Kunst bestimmte Sichtweisen und
Hierarchien wieder, wie etwa das Bild des waiBen Mifteleuropiiers als Regelfall. Trotz der Bedey-
tung, die Abwesenheiten uad Aussparungen im Diskurs des Visuellen zu benenren, versucht Rogaff
eine Gegenposition zur diblichen Forderung nach Inklusion einzuklagen, in dem sie sich gegen =in
ledigiich additives Modell ausspricht, das nur mehr vAnderes — Frauen, Minderhaitan, Homosexuelie
ete. — in den visuellen Kanon einfigt. Nicht nur, dass diese Gruppen somit wieder als Minderheiten
festgeschrieben werden, sondern auch der Ort und die Methode des Reprasentierens als eine
determinierende und kontrollierende Struktur bleiben unhinterfragt. sfehe dazu auch Irit Rogoff sHit
and Run — Museums and Cubtural Differences in Art Journal, Yol. 61, Nr. 3, Fall 2002, 8. 63-78

panoptische Situation verinnerlicht, »Verhalten« und »Aussehen« wurden mit dem »Kom-
plex des Ausstellens« zu mafigeblichen Kriterien, durch die sich eine Kontrofle des Zugangs
realisieren konnte. Der Ausschluss von dieser neuen Form der Wissensvermittlung kann
daher nichi einfach durch die spezifische Wirkungsweise der neuen Herrschaftsarchitektur
oder das exponierte Wissen selbst erkldrt werden. Historische Aufzeichnungen heifen uns
dabei v erkennen, dass Frauen und Minner des Proletariats nicht zu elirfiirchtig, zu dumm
oder einfach nur zu desinteressiert waren, um an den neaen Formationen zu partizipieren.
Vielmehr waren sie als Adressatlnnen der Wissensdistribution nur dann gemeins, wenn sie
sich entsprechend der neuen biirgerlichen Normen verhielten, was aber gerade aufgrund
ihrer gesellschaftlichen Stellung ein Paradox darstellte. Diese subtile Form des Ausschlusses
sowie die scheinbare Freiwilligkeit, sich neue Kompetenzen selbst anzueignen, re-produzier-
te bestehende gesellschaftliche Hierarchien auf unterschiedlichsten gesellschaftlichen Ebe-
nen. Der positive Bezugsrahmen jener »Offentlichkeit«, wie sie der »Komplex des Ausstel-
lens« imaginiert, hat eine Differenz der Adressierung in sich eingeschlossen, ebenso wie
Kategorisierungen und Bezeichaungspraktiken, die verschiedenen Menschen einen unter-
schiedlichen gesellschaftlichen Status zuschreiben. Insofern ist in diese Vorstellung von Of-
fentlichkeit die Gegenoffentlichkeit geschwisterhaft mit eingeschrieben, in der Mégtichkei-
ten der Selbstbehauptung und Selbstreprisentation gegen die Zuschreibungen durch Visua-

lisierungspraktiken und die damit verbundenen Diskurse eroffnet werden.

2.

Das Phantasma einer Offentlichkeit der Kunstinstitution und dessen Bedingungen wurden
auf verschiedensten gesellschaftlichen Ebenen historisch erschaffen, in der Gestaltung von
Raumen, den Technologien des Ausstellens und institutionellers Diskursen, die von Fall zu
Fall, von Institution zu Institution allerdings sehr unterschiedlich ausfallen konnten und
sich heute vielfiltig ausdifferenziert haben. Wenn daher heute im theoretischen Diskurs eher
von einer Vielzahl von verschiedenen Offentlichkeiten ausgegangen wird, heifft das meines
Erachtens noch nicht dem Consensus des traditionellen Offentlichkeitsbegriffes und seinen
oben genannten Ausschlissen zu widersprechen oder diese genauer erfassen zu kénnen.
Denn von einer Vielheit von Offentlichkeiten zu sprechen fragt noch nicht danach, was denn
genau fiir ein Ding eine Offentlichkeit ist und was vor allem eine Kunstoffentlichkeit dar-
stellt. Ist es ein Ort, an demn wir uns treffen, oder den wir zufiilig durchlaufen und etwas
anschauen und anhéren, entsteht so in ihm Gemeinschaft, ist es dadurch schon ein politi-
scher Ort, ein Ort der Partizipation und Artikulation? Wie und mit welchen Methoden kon-



nen wir, fragt daher Michael Warner, eigentlich eine Offentlichkeit untersuchen? Wie wissen
wir, dass die eine anfangt und die andere aufhért, und wie oft lassen sich Offentlichkeiten
eigentlich multiplizieren und teilen, und was erzeugt diese Diversifizierung fiir den Gegen-
stand, der in ihr verhandelt wird und fiir die Menschen, die in: ihr adressiert sind oder garin
ihr partizipieren oder sie herstetien, und wie wird diese van unterschiedlichen Menschen
unterschiedlich wahrgenommen?” In der Analyse von Offentlichkeit ist der US-amerikani-
sche Queertheoretiker Michael Warner daran interessiert, darzustellen, dass Offentlichiei-
ten in einer Praxis und einem Komntext entstehen und keinen universellen, sondern identifi-
katorischen Anspriichen gentigen, d.h. dass es sich bei der Herstellung von Offentlichkeit
jeweils um spezifische Subjektpositionen handelt, die hier mit hervorgebracht werden kon-
nen. Mit der Perspektive auf schwule und lesbische Gegeniiffentlichkeiten fragt er, inwieweit
diese in der Lage sind, neue Subjektpositionen zu eroffnen, die sich der Normativitit der
Zuschreibungen als Lesbe oder Schwuler, also als Identititskategorie verweigern und neue
Welten erschaffen, die einem Singular im Plural entsprechen.

Auch der italienische Theoretiker Paclo Virno sieht die zentrale Aufgabe heute in dieser
Etablierung von neuen Formen von Offentlichkeiten gestellt. In seinem Buch Grammatica
della Moltitudine beschreibt er die Notwendigkeit, Offentlichkeiten zu erfinden, denn dies
sei eine der zentralen Fragen des Politischen unter den Bedingungen des Post-Fordismus:
»Das In-den-Vordergrund-Riicken der grundiegenden Fihigkeiten menschlichen Daseins
{(Denken, Sprache, Selbstreflexion, Lernfihigkeit) kann eiren beunruhigenden und bedrii-
ckenden Aspekt annehmen, oder aber es kann daraus eine neue Form der Offentlichkeit
entstehen, eine nichtstaatliche Offentlichikeit, die sich fernab von den Mythen und Riten der
Souverdnitit konstituiert,«®

Uber die bekannten kiinstlerischen Strategien hinaus, gab es, historisch geschen seit dem
Beginn des Vermittlungskomplexes bitrgerlicher Kunst, auch einen taktischen Gebrauch in-
stitutionalisierter Rdume durch KimstlerInnengruppen, linke, anti-rassistische und femi-
nistische Kollektive wnd die Konsurnentlnnen selbst. Diese Taktiken, wie beispielsweise der
Einsatz des Kunstraumes filr Debatten, Treffen, Worksheps, Filmprogramme, Community
Projekte etc. sind im Schatten des offiziellen Kunstmarktes, seiner Verteilungsmacht und
einer birrgerfichen Offentlichkeit aktiv geworden und kénnen im Sinne Michel de Certeaus
als Versuch angeschen werden, hegemeontale Strukturen anzueignen und umzideuten — mit
dem Wissen, dass sie nicht einfach »verschwinden« werden. Diese Praxis der alternativen
Nutzung im Sinne einer Gegen-Offentlichkeit, ist seit den frithen Tagen der Moderne zu
beobachten.

7] Michael Warner Publics and Counterpublics, New York: Zone Books 2002
8} vgl. Paolo Yimo sDas Offentiichsein des mtellekts. Nichtstaztliche Offentlichkeit und Multitudes
in Gerald Raunig und UiF Wuggenis (Ha.) Publicum. Theorien der Offentlichkeit, Wien 2005

Die Debatten der sozialen Bewegungen, wie etwa des Feminismus, wurden auch in der bil-
denden Kunst gefithrt, In den spiten 1960er Jahren haben sich Frauen dort beispielsweise
mit der Frage der Exklusion und Inklusion in den Institutionen auseinandergesetzt und sich
auf unterschiedlichste Weise zum Kontext des Kunstraumes und seiner die Gesellschaft kon-
stituierenden Kraft, seinen Anspriichen und Antagonismen, sowie Ein- und Ausschliissen
verhalten. Der Umgang der feministischen Kunstbewegungen der 1960er und 1970er Jahre
fag in der Nutzung von Riumen fiir die Erschliefung neuer Offentlichkeiten, die jenseits
dichotomer Geschlechtlichkeit lagen und neue Formen der Kollaboration und Zusammen-
arbeit entwickeln konnten, Einerseits geschah dies, weil KiinstlerInnen von den offiziellen
Riaumen der Kunst noch vehementer ausgeschlossen waren als heute, andererseits weil die
Produktions- und Reprasentationsverhilinisse als patriarchal und eurozentrisch erkannt
wurden. So wurden in feministischen Zusammenschliissen Réume auflerhalb des Kunstsys-
tems etabliert, in denen Performances, Installationen und Vortrige stattfanden. Ein wichti-
ges Element war zudem die Gruppenbildung, die in der Moderne von weiflen Mannern
dominiert worden war. In den feministischen Gruppen wurden nua neue Arbeitsmethoden
und Offentlichkeitsbegriffe erprobt, die sich von jener abstrakten Offentlichkeit des Ausstel-
hungsraumes unterscheiden, wie etwa in The Woman’s House oder der A.LR, Gallery in New
York sowie anderen vergleichbaren Projekten. Kitnstlerische Arbeiten fanden auch als Akti-
onen im Stadtraum statt, die ein neues Publikum mit einschlossen, wie beispielsweise die
Performances von VALIE EXPORT oder Adrian Piper. Gleichzeitig nutzten Kiinstlerinnen
die Ausstellung im »White Cube« weiterhin als Kommunikationsform und begannen ihn im
Laufe der 1970er Jahre bis in die 1980er Jahre hinein mehr und mehr fir alltagskultarelle
und experimentelle Praktiken zu ffnen.” Die Fokussierung auf frauenspezifische Themen
wurde dabei in den 1970er Jahren zentral, durchlief aber ebenso wie der feministische Dis-
kurs im Allgemeinen einen Wandel. Denn nicht nur identititspolitische Fragestellungen
{(»wir Franen«) wurden von feministischen Kiinstlerlnnen betont, sondern auch makropo-
litische Diskurse und nicht-identitire Fragestellungen. Das feministische an diesen nicht-
frauenthemenspezifischen Projekten lag in ihrer Methode: Threr Betonung auf informellen
Netzwerken, Bildung neuer Offentlichkeiten und einem kollektiv erarbeiteten, verkirperten

Wissen,

Vor diesern Hintergrund vereinte die »Projektaussteflung« Mitte der 1980er Jahre einige der
oben genannten Auseinandersetzungen und versuchte, die Erfahrungen alternativer Kunst-
praxen in die Ausstellungsarbeit mit einzubringen: Die Offnung des Kunstraumes fiir ein
kunstfernes Publikum, die kollektive Produktion neuer Wissensriume, die Selbstbehaup-

@] Der Begriff swhite Cuber ist durch Brian O°Doherty inside the While Cube, San Francisco 1986
firm Merve Varlag Berlin 1996 in deutsch erschienen} umfassend thecretisiert worden. Doherty
gehdrt der Nachkriegsgeneration an und lebt in den USA. Er ist Dichter, Kiinstler, Herausgeber,
Kritiker und politischer Aktivist,




tung von gesellschaftlichen Gruppen statt ihrer Reprisentation in einem Produkt, den Ge-
brauch des Kunstraumes fiir themenspezifische Diskussionsveranstaltungen, die Etablie-
rung transdisziplindrer Netzwerke, die iiber den Ausstellungszusammenhang hinaus auch in

anderen gesellschaftlichen Feldern aktiv und produktiv sein kénnen,

Die Ausstellung If you lived here in der Dia Arts Foundation New York im Jahre 1989, die von
der US-amerikanischen Kinstlerin Martha Rosler initiiert und erganisiert wurde, kann da-
bei als paradigmatisches Beispiel einer solchen sozialriumlichen, kimstlerischen Praxis ge-
nannt werden, Die Kiinstlerin, in deren Arbeiten das Verhiltnis von Offentiichkeit/Privat-
heit bzw. Darstelhung und Reprisentierbarkeit ein zentrales Thema war, setzte sich in der
Ausstellung mit Prozessen der Gentrifizierung und Obdachlosigkeit auseinander, und dies
nicht weil es ein besonders skandaltrichtiges Thema ist, sondern weil die Galerie sich in ei-
ner spezifischer. Gegend Manhattans befand, in der gerade eine Vertreibungspolitik mit
gleichzeitiger Aufwertung des Quartiers begonnen hatte. Das Projekt adressierte somit das
Quartier selbst und suchte mit den Mitteln der Ausstellung eine lokale Intervention in einen
geselschaftlichen Prozess, Auch dem Publikum kam eine neue Rolle zu, denn auch dieses
wurde in diesen Prozess in verschiedensten Veranstaltungen involviert, sei es als der neue
Mittelstand, der in dieses Viertel einzuziehen versuchte, oder als Kiinstlerinnen, die dort
noch ein Atelier hatten und aufgefordert wurden, sich zu den sozialen Konflikten zu verhal-
ten. Rosler nutzte dic Galerie gerade nicht, um neue Repriisentationen von Obdachlosigkeit
zu produzieren, etwa in der Tradition sozialkritischer Fotografie, sondern 6ffnete den Raum
fir Selbsthiifegruppen, kritische StadtplanerInnen und kimstlerische Projekte, die in die
Politil und Produktion von »Homelessness« intervenierten, So wurden mit ihnen drei hin-
tereinander folgende Ausstellungen zum Thema »Stadtplanung und Ausgrenzung« in Kola-
boration erarbeitet.

Projekte wie If you lived here 6ffneten den Kunstraum fiir Debatten, Gruppen und Themen,
die vormals keinen Zugang hatten und gestalteten den Inhalt mit ihnen gemeinsam. Das
Potenzial des alternativen Gebrauches fiir eine gesellschaftliche Intervention Liegt fiir den
Kunstraum aber in seiner Herkunft selbst: Es werden nicht kritische Themen wahllos hin-
eingetragen, sondern sein konstituierender Charakter fiir eine bestimmie Form von Wissen
und Subjektivitit ist es, der sich in der Kritik an ihm spiegelt und fiir die ferinistische kul-
turelle Praxis maflgeblich geworden ist. Das Offnen des Kunstraumes fitr andere gesell-
schaftliche Gruppen und das Miteinbeziehen verschiedenster kulturell, politisch und wis-
senschaftlich arbeitender Akteure verschiebt nicht nur hierarchisch Disziplinen, sondern

ermoglicht auch einen neven Modus der Wissensproduktion, der auch in anderen feminis-

tischen Zusammenhiingen immer zentral war, Gleichzeitig schafft die Projektausstellung
eine Bithne fiir diese alternativen Arbeitsweisen, gerade weil der »White Cube« artifiziell ist

und einen »dffentlichen« Charalkter hat.

Die Projektausstellung als kitnstlerische Praxis schreibt sich so einerseits in die Auseinander-
setzungen der Kunst der Moderne und Postmoderne, ebenso wie in politische und theoreti-
sche Debatten und Kampfe ein. GleichermaRen greift sie Forderungen ferninistischer Posi-
tionen und gendertheoretischer Debatten auf, was die Etablierung und Ermichtigung fiir
nicht dichotom angelegte Subjektpositionen angeht, wie auch die methodischen Fragen
nach Arbeitsverhiltnissen und kolleltiver Autorinnenschatt. Die Projektausstelbung bezieht
im Gegensatz zur Praxis des Auswihlens kinstlerischer Arbeiten in einer Gruppenausstel-
lang im Kunstraum daber eindeutig Stellung und entwickelt im Medium keine [Hustration
zu einem Thema, sondern eigene Thesen, Methoden und Formate. Sie etabliert einen Dis-
kurs, eine Praxis, die die Neutralitit des Kunstraumes radikal in Frage stellt, wie auch das
mit ihm verbundene Repriisentationsregime. ™

Ausstellungsprojekte, an denen ich selbst seit Anfang der 1990er Jahre beteiligt war oder die
ich organisiert habe (z. B. when tekkno turns to sound of poetry} etablierten in der Ausstel-
lungspraxis iiber lineare Kommunikationsstrukturen hinaus vor allem neue Formen der
Kollaboration, die iiber den eigentlichen Ausstellungsort hinauswiesen, Finerseits reflektier-
ten diese Projekte die Wissens- und Kérperpolitik des sexhibitionary complex« und deute-
ten seine Darstellungsparadigmen umy; andererseits wurde auch ein anderer, blicherweise
von der Représentation getrennter Prozess, die »Erarbeitung« und kollektive Autorenschaft
zentral. So wurden die Sphiren des Privaten, Alltaghichen, wie das Lesen von Texten, das
Diskutieren und die Arbeitstreffen selbst in den #ffentlichen Raum verlagert, was u. a. vor
dem Hintergrund einer feministischen Kritik an einem normativen Arbeitsbegriff und der
Kritik der Trennung von Offentlichkeit/Privatheit geschah.

In der Zeit, in der ich von 1996-98 in einem wechselnden Team (Sylvia Kathesy, Renate
Lorenz, Rachel Mader, Brigitta Kuster, Pauline Boudry, Justin Hoffmann und Ursula Bie-
mann} als Ausstellungsmacherin an der Shedhalle Ziirich arbeitete, die als paradigmati-
scher Raum dieser Art von Praxis geschen werden kann, kam es nicht von ungefihr zu
massiven Konflikten mit der Institution oder den GeldgeberInnen, Immer wiederkehrende
Argumente waren, dass es sich in den Ausstellungen aicht um Kunst handele, sondern eher
um eine alternative Universitit oder einen soziokulturellen Freffpunkt. Cder aber das Pu-
blikum, das den Ausstellungsraum besuchen wiirde, entspriche nicht der Vorstellung von

einemn Kunstpublikum. Annahmen also, die genau jenen »Offentlichkeits- und Kunstbe-

10} Dariiber hinaus hat die Projektausstellung als Format klinstlerischer Praxis durch die Kollabo-
ration mit verschieden Akteurinnen aus unterschiedlichen Wissensdiszinfinen auch einen neuen
Prisentationsmodus entwickelt, den ich im Museum fiir Gestaltung und Kunst in Ziirich erstmals
mit Studierenden, Dozentinnen, Kinstlerinnen und Wissenschaftlerinnen vollstéindig erarbeiten
konnte, in dem kinstlerische, gestalterische und wissenschaftliche Traditionen des sAusstellensa
einen neuen Modus der Vermittiung und Intervention erbfineten.




griff« bitrgerlicher Institutionen transportieren. Die sozialen Konflikte, denen Gruppen
ausgesetzt sind, die keine Reprasentationsmoglichkeiten haben und keine Zuginge zu den
etablieren Wissensriumen, wurden ausgeblendet. Die ermilchtigende Funktion, die das
gemeinsame Arbeiten an einem Ausstellungsprojekt und an Veranstaltungen haben kann,
in dem sich neue Subjekipositionen und Praktiken etablieren, wirde nicht als Wert er-

kannt,

Im Gegensatz zu einer klassischen kuratorischen oder wissenschaftlichen Verfahrensweise
sind in Projektausstellungen der letzten Jahre Personen aus unterschiedlichsten Wissens-
gebieten auch am Prozess der Konzeptentwicklung oder Umsetzung der Ausstellung betejligt
gewesen. Zugleich war es vorgesehen, dass sie ihre Positionen in diesemn temporiren Zusam-
menhang wechseln konnter. Theoretikerinnen und KiinstlerInnen erarbeiten nun gemein-
sam theoretische und visuelle Artikulationsformen. Neben der klassischen Gegenoffentlich-
keitsstrategie, wie sie sich in den 1970er Jahren etabliert hat, konnten und kénnen mit dem
Vermittiungsformat der »Ausstellunge also auch neue Offentlichkeits-, Preduktions- und
Distributionsmodelle erprobt werden, die in Projekten, die sich tiber den européischen
Raum hinausbewegten am deutlichsten wurden. Die Gemeinschaften, die sich durch das
jeweilige Projekt bildeten (beispielsweise in Kiiltiir 19%6-97 oder MoneyNations 1998-2000),
wurden erst im Prozess der Erarbeitung existent, wie auch die damit verbundenen Kommu-
nikationsweisen." MoneyNations generierte aus einem kommunikativen Prozess, der mit
KulturproduzentInnen aus Mittel-, Zentrat- und Siidosteuropa tiber Internet und persimli-
che Kontakte gefiihrt wurde, neben einer eher klassischen Ausstellung zu Diskursen der EU-
europiischen Grenzproduktion und Grenziiberschreitung noch eine ganze Reihe anderer
Aktivitaten: Finen Kongress, an dem KiinstlerInnen, FilmemacherInnen und politische Initia-
tiven aus Siidosteuropa teilnahmen, ein Seminar mit RadioproduzentInnen aus Ex-Yugosla-
wien, ein Videoproduzentinnennetzwerk und vor allem eine Mailingliste, die iiber vier Jahre
zum aktiven Austausch anti-rassistischer Projekte, Ereignisse und Initiativen diente. So ging
aus dem Projekt eine Art supranationale Gemeinschaft von Kiinstlerlnnen, ‘Wissenschaft-
lerInnen und politischen Aktivistinnen hervor; es bildete diese also nicht einfach ab, son-
dern generierte ein Potenzial fiir neue Sprecherinnenpositionen und kulturelle Praktiken im
Schatten hegemonialer Diskurse. Die imaginierte Offentlichkeit des Kunstraumes wird nicht
als ventfremdend« und neutralisierend abgelehnt, sondern féir neue mikrokulturelle und
mikropolitische Zusammenhénge produktiv und umnutzbar. Die Entwicklung einer spezi-
fischen und partikularen Erzihhung macht Projekte dieser Art auch zu einer Referenz von

Nicht-Beteiligten, die nur »davon gehdrt haben«, So formiert sich neben einer kollektiven

11] Siehe auch Jahresberichte der Shedhalle 1994-1998 und die Puhiikationen Kuiftdr und
MoneyNations sowie hitp:/ /www.moneynations.ch

Erfahrung auch eine imaginire Karte widerstindiger, kultureller Praktiken und Méglich-
keiten transdisziplinirer Wissensriume, die iiber den symbolischen Raum der Ausstellung
hinausweist.

Die Kunstwissenschaftierin Irit Rogoff nimmt daher an, dass Kunst nicht mehr ein bereits
existierendes Wissen durch andere Mittel bereitstelit, illustriert, analysiert oder tbersetzt.
Vielmehr stelle Kunst sowohl einen eigenen Forschungsmodus als auch ein Mittel der Wis-
sensproduktion an und fiir sich dar. »Somit sind Kunst und visuelle Kultur in der Lage,
neues Wissen genauso wie neue Wissensarten zu produzieren, die dazu beitragen knnen,
wichtige Themen, wie etwa ,Terror’ neu zu betrachten (...).«"

Obwohl Irit Rogoff hier einen Kern der neuen kulturellen Produktionsform zu beschreiben
versucht, ist diese Annahme genauso generell wie prablematisch, da sie den eigentlichen
politischen Zusammenhang der Entwicklung verschleiert. Einerseits ist es nicht mehr még-
lich, Kunst als etwas Einheitliches zu beschreiben. Die Praktiken der Postmoderne haben
sich soweit ausdifferenziert, dass es neben Malerei, Fotografie, Videoinstallationen u. a. jene
Projektausstellungen gibt, die durch KiinstlerInnen selbst entwickelt werden, oder kiinstle-
rische Arbeiten, die nur fitr diese Zosammenhinge produziert wurden, Zudem ist »Kunste«
ein uneinheitlicher Produktionsmodus, der vomn einzelkiinstlerischen Werk tber die Kolla-
boration von Kinstlerinnen und Kiinstlern miteinander reichen kann, oder aber die Zu-
sammenarbeit mit Personen aus verschiedensten Wissensgebieten beinhalten kann. Dariiber
hinans sind nicht atle »Akteures, die sich an der Reprisentation beteiligen, gesellschaftlich
gleichgestellt. Vielmehr zeigt sich am Format der Projektausstellung, die ich ausdriicklich als
kiinstlerische Praxis bezeichne und nicht als »Kunst«, wie die Kémpfe und Auseinanderset-
zungen feministischer, schwarzer und diasporischer Kulturproduzentlnnen sich mit den
Forderungen ihrer politischen Bewegungen kreuzten und ergénzten und ein neues dstheti-
sches Format sich nicht einfach aus einer kunstimmanenten Argumentation erkliren ldsst,
wie dies Rogoff noch suggeriert. Feministische Kiinstlerinnen, Theoretikerinnen und Akti-
vistinnen haben bei der Etablierung kultureller Diskurse die ausschlaggebenden Impulse féir
eine neve soziat-raumliche kulturelle Praxis gegeben. Sie nun als »bessere« Wissensprodu-
zentInnen einspannen zu wollen, fiir Themen wie »Terrors, entspricht gerade nicht ihrem
selbst-ermichtigenden Gehalt.

Mit diesem Text hoffe ich zeigen zu kéinnen, dass feministische Kunstpraktiken und die sich
daraus etablierende anti-rassistische Perspektive (wie sie in den 1980er und 1990er Jahren
durch Frauen aus dem nicht-westlichen und diasporischen Kontext theoretisiert wurde) aus

12} Irit Rogoff in Ursula Bieman {Hg.} Geografie und die Politik der Mobilitgt, Zirch 2003, 5. 33




konkreten Forderungen und sozialen Kdmpfen hervorgegangen ist, die in der Rezeption
feministischer Kunstpraxis heute mehr und mehr verschleiert werden. Das, was heute als
Themenausstellung firmiert — in der Issues wie Geschlecht, Raumordnung, Okonomie und
Migration kuratorisch verhandelt werden, hat mit der feministischen Praxis der Projeks-
ausstellung nicht mehr viel zu tun. Kriterien der Wahl, arbeitsteilige und hierarchisierte
Arbeitsverhiltnisse werden in den ausschlieflich auf Reprasentation ausgelegten » Themen-
ausstellungen« weder in Frage gestellt noch neve Offentichkeiten und interdiszipliniire Zu-
ginge etabliert, Es werden zwar Arbeiten von Kinstlerfnnen gezeigt, »Ausnahmefrauen
ausgemacht, d. h. solche, die es im Betrieb geschafft haben, oder nicht-europiische Kiinst-
ler-Innen eingeschlossen, gleichzeitig werden aber die Bedingungen der nach wie vor aktu-
ellen Forderungen verschleiert. Und dies, obwaohl sich ein mafigeblicher Diskurs innerhalb
des Kunstbetriebes und der Kritik feministischer Kunst heute nun endlich etabliert hat, Der
Fokus auf eine alternative Nutzung des Kunstraumes macht demgegeniiber deutlich, dass in
ihm unsere Vorstellung von Offentlichkeit herausgefordert und iiberarbeitet wurde, Daher
sind die Antagonismen, die man sich mit den bestehenden Offentlichkeitskonzepten des
Kunstraumes einhandelt, gerade kein Argument, diesen nicht als einen Ort zu begreifen, in
dem sich neue Offentlichkeiten erfinden lassen knnten, sondern im Gegenteil, gerade die
Kunstlichkeit, der Biihnencharakter, das Performative des Kunstraumes sind Bedingungen,
um ihr fir andere Formen, Praktiken und Bedeutungen von Tejlhabe und Teilnahme, von

Inklusion und Exklusion zu 8ffnen und sich in der Praxis zit eigen zu machen,
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