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Vorwort

Zumeist stehen Objekte im Zentrum von Ausstellungsbe-
suchen, doch die Exponate erzahlen Geschichten nur in
Verbindung mit Sprache. Raumtexte, Objektbeschriftun-
gen, Fiihrungen, Leitsysteme, digitale Medien usw. stellen
jene Kontexte her, die die Thesen von Ausstellungen erst
nachvollziehbar machen.

Sprache scheint in diesem Sinne eines der wesentlichen
Mittel zu sein, mit denen Ausstellungen operieren, gleich-
zeitig wurde dieser Aspekt des Ausstellens bisher kaum
einer fundierten Reflexion unterzogen. Diesem Desiderat
Rechnung tragend, veranstaltete schnittpunkt im Winter
2003/04 eine Workshopreihe, die Fragen nach Autoritit
und AutorInnenschaft in Museen und Ausstellungen
nachging und eine Diskussion im Feld der Kunst- und
Kulturvermittlung anregte. Die Workshops thematisierten
in jeweils einem Tag spezifische Handlungsfelder der Ver-
mittlung und gingen oft unhinterfragten Modalititen und
Pramissen von Sprachproduktion in Ausstellungen auf
den Grund. Sie waren den Themen Ausstellungstexte, Au-
dioguides, Uberblicksfithrungen und Jugendaktionen ge-
widmet. Die wichtigsten Ergebnisse und Beitrige der
Workshops finden sich in diesem Sammelband zusam-
mengefasst, weitergefithrt und in drei Teile gegliedert. Die
Beitrdge des ersten Abschnitts beschiftigen sich mit der
Sprachproduktion in Ausstellungen und der Kunst- und
Kulturvermittlung aus einer politisch-theoretischen und
historischen Perspektive. Die dabei thematisierten Mog-
lichkeiten einer emanzipatorischen Vermittlungspraxis
werden im zweiten Teil weitergefiihrt und in den Kontext
von Projekten und Ansitzen aus dem Vermittlungsalltag
gestellt. Die Leitfrage des Sammelbandes bekommt hier
auch noch eine andere Bedeutung: Wenn wir »Wer
spricht?« fragen, fragen wir auch: Wer hat das Recht und
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die Moglichkeit, in Ausstellungen zu sprechen, Kanon zu
erzeugen? Und was bleibt dabei unausgesprochen? Mit
einer Perspektivierung dieser Fragen in Bezug auf die The-
men Migration und Gehorlosigkeit diskutieren zwei Texte
des zweiten Teiles dieses Bandes die Mechanismen der
Ausblendung, die Ausstellungen inharent sind, und re-
flektieren eine Praxis, diese sichtbar zu machen und ihnen
entgegenzutreten. Der dritte Teil soll einen Einblick in die
aktuelle Vermittlungsszene geben: Hier prasentieren sich
die Vermittlungsabteilungen unterschiedlicher Ausstel-
lungsinstitutionen.

Einige Fragehorizonte, die uns im Zusammenhang der
Workshops beschiftigten und in den Texten des vorlie-
genden Bandes auf unterschiedliche Weise immer wieder
aufgegriffen werden, seien hier noch kurz vorgestellt:
Zunachst zu den Ausstellungstexten: Diese stellen ein ei-
genes Genre der Textproduktion dar, das spezifischen Re-
geln und Gesetzen folgt. Sie sind zumeist an der Wand an-
gebracht, werden oft im Stehen gelesen und miissen dem-
entsprechend leicht rezipierbar sein.

Es handelt sich um eine Textsorte, die ihre Autorlnnen
nicht ausweist: Raum- und Objekttexte verschleiern die
Positioniertheit ihrer Informationen. Sie stellen keine
Thesen auf, sondern sprechen scheinbar »objektiv«. Sie
dringen sich nicht auf, halten sich zuriick, tun so, als ob
nicht sie es wiren, sondern die Objekte, die aus sich selbst
heraus sprechen wiirden. Sie suggerieren Nachvollzieh-
barkeit und Evidenz und geben eine Selbstverstandlich-
keit vor, die ihre Konstruiertheit ebenso verdeckt wie die
institutionellen Rahmenbedingungen und Pramissen, de-
nen sie folgen. Sie sind damit ein wesentlicher Teil der
Mittel, mit denen in Ausstellungen Wahrheitseffekte pro-
duziert werden.

Als Vermittlungsmedien kommen auch Audioguides in
Ausstellungen zunehmend zum Einsatz, theoretische Re-
flexion dariiber und Auseinandersetzung damit gibt es je-
doch noch wenig. Der Einzug von Audioguides in das
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Vermittlungsrepertoire von Museen verdankt sich vor al-
lem der Vorstellung, dass durch das Medium eine grofSere
Selbstbestimmtheit der BesucherInnen gewihrleistet ist.
Interaktivitdt verspricht eine individuelle Auswahl von
Objekten und personliches Zeitmanagement fiir den
selbstgewdhlten Rhythmus einer Ausstellungsfihrung.
Die dabei transportierten hierarchischen Verhiltnisse
einer »Stimme aus dem Off« als Leitsystem in Institutio-
nen werden zumeist nicht thematisiert, wihrend es eine
lange Diskussion in der Filmtheorie tiber die Rolle der
Off-Stimme im Dokumentarfilm gibt. Im Kontext der
Leitfrage » Wer spricht?« geht es um das Zusammenspiel
von Sprache und Objekt in Ausstellungen, ebenso wie um
die Wirkungsmacht der »korperlosen Stimme«, der Auto-
ritdt von SprecherInnen, die gehort, aber nicht gesehen
werden.

In Ausstellungen findet Sprachproduktion aber nicht nur
korperlos statt, die Institution spricht auch in den Rund-
giangen und Ausstellungsgesprachen ihrer VermittlerIn-
nen: Seit Beginn des modernen Museums spielen Fihrun-
gen eine wesentliche Rolle in der musealen Aufgabe der
»Vermittlung« von Ausstellungsinhalten. Bereits bei der
Einfihrung von »guides« und »demonstrators« im Lon-
don des spaten 19. Jahrhunderts wurden Handlungsan-
weisungen fur unterschiedliche instruktive Techniken
weitergegeben. Das Vermittlungsformat »Uberblicks-
fihrung« steht im Zusammenhang mit Mechanismen, die
durch freiwillige Selbstregulation gesellschaftliche und
politische Disziplinierung stattfinden lassen. Hier ist eine
Auseinandersetzung mit den didaktischen Mitteln, mit
denen der herrschende Wissensdiskurs durch die Erzeu-
gung von Wahrheitseffekten aufrechterhalten wird, not-
wendig.

Dariiber hinaus werden die Angebote fiir Kinder und Ju-
gendliche in Ausstellungen seit den 1970er-Jahren immer
zahlreicher und diversifizierter. Sie reichen heute von the-
menspezifischen Kinderfithrungen bis zu Puppentheater,
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Ubernachtungen im Museum, SchiilerInnen-fithren-Schii-
lerInnen-Aktionen bis zu partizipatorischen Projekten mit
Jugendlichen, bei denen z. B. nachhaltige Eingriffe in Aus-
stellungen entwickelt werden. Heute scheint eine gewisse
Skepsis gegeniiber »Frontalunterricht« und »abpriifbaren
Leistungsnachweisen« in der Vermittlung durchaus Kon-
sens geworden zu sein: Vermittlung wird zunehmend als
Interaktion verstanden, bei der Jugendliche in ihrer
Selbsttatigkeit ernst genommen und gefordert werden. In
der Weiterentwicklung dieser Strategien geht es heute ver-
starkt um partizipatorische Ansitze und Kontextualisie-
rungen in Gespriachen, bei denen mit Jugendlichen und
nicht fir sie gearbeitet wird. Hier stellt sich die Frage,
was »Partizipation« im Spannungsfeld zwischen Ziel-
gruppenakquisition und Self-empowerment bedeuten
kann.

Dank an Gerhard Unterthurner fiir das Lektorat und die
redaktionelle Zusammenarbeit, an Ingo Vavra fiir die
gute Kooperation und an das Bundesministerium fiir Bil-
dung, Wissenschaft und Kultur und die Magistratsabtei-
lung 7 (insbesondere an Alfred Fischl und Hubert Ehalt)

fir die finanzielle Unterstiitzung.

Beatrice Jaschke, Charlotte Martinz-Turek,
Nora Sternfeld
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Der Taxispielertrick

Vermittlung zwischen Selbstregulierung und
Selbstermachtigung

Nora Sternfeld

Hereinspaziert, hereinspaziert: Neue Zielgruppen sind
willkommen. Migrantische Jugendliche, BerufsschiilerIn-
nen, arbeitslose Lehrlinge. Jeder kann mitmachen, jeder
nimmt teil. Kunst- und KulturvermittlerInnen sind »cul-
tural workers« geworden und widmen sich gerne mar-
ginalisierten Gruppen. Sie verschaffen ihnen Zugang zu
Ausstellungen und damit den Institutionen Zugang zu
schwer erreichbaren BesucherInnengruppen. Was sie alles
konnen: die Leute dort abholen, wo sie stehen, und damit
Schwellen abbauen, Inhalte verstandlich ruberbringen,
freie Entfaltung ermoglichen und kreative Potenziale for-
dern.

So in etwa lautet der Ruf, mit dem neue Modelle der
Kunst- und Kulturvermittlung die Institutionen von ihrer
Wichtigkeit uberzeugen wollen. Aber »wer spricht« da ei-
gentlich, wenn auf diese Weise geworben wird? Und in
wessen Interesse?

Das Arbeitsfeld der Kunst- und Kulturvermittlung um-
fasst nicht nur die Arbeit mit BesucherInnen und Teilneh-
merInnen an Vermittlungsprojekten. Der Alltag professio-
neller Vermittlungsarbeit ist auch stark von der Selbst-
priasentation, von der Formulierung von Konzepten
bestimmt. Dariiber hinaus fiithrte eine rege Auseinander-
setzung und Diskussion um die Prozesse der Vermittlung
in Osterreich dazu, dass vermittlerisches Selbstverstind-
nis heute ebenso sehr von Reflexion und Selbstreflexion
getragen ist. Was aber geschieht da, wenn éiber Vermitt-
lung gesprochen wird? Der Diskurs der Kunst- und Kul-
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turvermittlung befindet sich im Spagat zwischen unter-
schiedlichsten Anforderungen und Ansprichen. Einerseits
ist er als padagogischer Diskurs immer an der Schnitt-
stelle zwischen Theorie und Praxis angesiedelt, wobei
beide Bereiche sich wechselseitig beeinflussen. Eine Theo-
rie der Vermittlung ist eine Theorie der Praxis, und Ver-
mittlung ist die Praxis der Auseinandersetzung mit Inhal-
ten. Andererseits befindet er sich aber vielleicht noch
deutlicher im Spannungsfeld zwischen institutionellen
und emanzipatorischen Anspriichen. Die Diskussionen
und Publikationen der Kunst- und Kulturvermittlung in
Osterreich' seit den frithen 1990er-Jahren verstehen sich
selbst weitgehend als progressiv und institutionskritisch:
Immer wieder taucht da die Frage nach den Widerstands-
potenzialen der Kunst- und Kulturvermittlung auf, immer
wieder wird betont, wie wichtig Vermittlungsprojekte fur
die Ermoglichung eines Zugangs fiir marginalisierte
Gruppen in die Institutionen sind. In den letzten Jahren
werden in diesem Zusammenhang verstirkt neue Projekte
présentiert, die Modelle fiir die Arbeit mit neuen Besuche-
rInnengruppen, mit marginalisierten Teilen der Bevolke-
rung entwickeln. Die Frage danach, welche Interessen da-
bei eigentlich im Vordergrund stehen, bleibt jedoch zu-
meist ausgeblendet. In der Praxis sind die institutionellen
Anspriiche weitgehend bekannt, jede Vermittlung geht
mit ihnen um, stellt sich auf sie ein. Anspriiche gibt es
vonseiten der Museen und Ausstellungsinstitutionen,
vonseiten der Schule und der SubventionsgeberInnen. In
der Theorie scheinen diese Zusammenhinge jedoch kaum
Thema zu werden. Sehr oft iiberzeugen die Texte zur Ver-
mittlung sich selbst mit denselben Worten, mit denen Ar-
beit- und GeldgeberInnen tiberzeugt werden sollen. Das
klingt dann etwa so: Museen und Ausstellungen sind Bil-
dungsinstitutionen. Sie machen oft einen elitaren und ab-
schreckenden Eindruck, der ihrem Bildungsauftrag ent-
gegensteht, und bediirfen daher der Vermittlung: Formen
der Sprache und des Sprechens, Mittel und Methoden, die
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ihren hermetischen Charakter aufbrechen, sie zugingli-
cher machen.

So weit zum Konsens der zeitgenossischen Diskussion um
Vermittlung in Ausstellungen.” Was bei den auf dieser
Priamisse griindenden Uberlegungen und der Entwicklung
von Methoden, die die Schwellen, die Museen darstellen,
abbauen wollen, zumeist ibersehen wird, ist, dass Spra-
che und Sprechen ebenso wie Bildung untrennbar mit der
Entwicklung der modernen Museen verbunden waren.
Seit Mitte des 19. Jahrhunderts sind Museen und Ausstel-
lungen eben Bildungsinstitutionen. In diesem Sinne ist
Vermittlung wesentlicher Bestandteil von Ausstellungen
und musealen Logiken und nicht von vornherein emanzi-
patorisch: »Sprache« und »Sprechen« sind zunichst ein-
fach institutionelle und nicht grundlegend progressive
oder gar widerstandige Praxen in Ausstellungen. Ob und
wie Vermittlung in Ausstellungen widerstiandig sein kann,
ist eine offene Frage. Um sich dieser Frage anzunihern,
scheint es notwendig, ein Bewusstsein fir die Situation
der Museumspiddagogik und Ausstellungsvermittlung zu
erlangen, ein Bewusstsein, das die gegenwartigen Diskus-
sionen in historische Zusammenhinge stellt. Ziel dieses
Textes ist es, Strange der Museumspadagogik und der Er-
wachsenenbildung zu verfolgen, die mit der Offnung der
Museen und Bildungsinstitutionen fur das breite Publi-
kum in Verbindung stehen. Die beiden oben angesproche-
nen, zumeist unhinterfragten Primissen gegenwartiger
Konzepte der Kunst- und Kulturvermittlung — die Erwei-
terung des Publikums auf immer neue ausgeschlossene
BesucherInnengruppen einerseits und die Vorstellung
einer »freien Entfaltung«, »selbsttatigen Teilnahme« und
»natiirlichen Begabung« andererseits — werden in den ers-
ten beiden Teilen des Textes anhand eines historischen
Riickblicks einer kritischen Perspektivierung unterzogen.
Der nachste Abschnitt widmet sich den Grundlagen his-
torischer Konzepte einer emanzipatorischen Pidagogik,
bei der »Selbstermichtigung« im Mittelpunkt steht. Ab-

17



schliefSend soll eine Aktualisierung dieser oft ausgeblen-
deten Ansitze fiir die zeitgenossische Kunst- und Kultur-
vermittlung versucht werden.

DIE OFFNUNG DER INSTITUTIONEN - VON DER
BILDUNG DES GUTEN STAATSBURGERS ZU SEINER
»FREIEN ENTFALTUNG«

Der Anspruch, Institutionen auch fiir jene Bevolkerungs-
schichten zuginglich zu machen, die nicht unbedingt von
sich aus ins Museum kommen wiirden, ist keineswegs
neu. Er gehort vielmehr wesentlich zur Geschichte des
modernen Museums. Seit Mitte des 19. Jahrhunderts ist
die Aufbereitung der Sammlung fiir das breite Publikum
ein Grundprinzip musealer Logik. Im Hintergrund der
Offnung und Umorientierung der Museen steht zunichst
die institutionelle und staatliche Vorstellung, »die Ge-
schmacksbildung des gewerbetreibenden Publicums zu
fordern<’, die bei genauerer Betrachtung sehr viel stirker
mit Herrschaftsmechanismen und -techniken als mit
tatsachlichem »empowerment« in Verbindung steht.
Durch die Offnung des Museums fiir das Publikum, mit-
hilfe seiner Vermittlungsanspriiche und anhand seiner
hehren Objekte sollen Geschmack und Habitus der Bevol-
kerung entwickelt und geschult — oder eher angelernt und
eingelibt — werden. Der Kulturwissenschaftler Tony Ben-
nett spricht in diesem Zusammenhang von einer »freiwil-
ligen Selbstregulierung« der Bevolkerung durch Wissen
und durch die Auseinandersetzung mit den »schonen
Kinsten«. Das Museum ist Bennett zufolge Teil jener
Machttechniken, mit denen die Gesellschaft diszipliniert
werden soll — und zwar nicht mit Mitteln der Gewalt,
sondern durch Instruktion.

Die grofen Museen Londons 6ffneten ihre Tore ab den
50er-Jahren des 19. Jahrhunderts fiir die Offentlichkeit
und entwickelten eine Reihe von Strategien, die den Zu-
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gang zu den Objekten und Themen der Sammlungen fur
die einfache Bevolkerung erleichtern sollten. » Guides«
und »demonstrators« werden eingefiihrt, die Fithrungen
durch die Ausstellungen machen und Kunstobjekte allge-
mein verstdndlich vermitteln sollen. Tony Bennett be-
schreibt anschaulich, wie schockiert die Museumsleute in
England zunichst tiber die »falschen« Verhaltensweisen
der »unteren« Bevolkerungsschichten im Museum wa-
ren.* Museen sind jedoch nicht die einzigen Institutionen,
die sich im ausgehenden 19. Jahrhundert zunehmend der
Bildung der Bevélkerung widmen. Die Offnung der Mu-
seen fiir das »breite« Publikum steht historisch in einem
engen Zusammenhang mit der Offnung der Universititen
und der Entwicklung von Volkshochschulen. Ansitze der
Volksbildung im universitiren Kontext und in der Mu-
seumspiadagogik entwickeln sich weitgehend parallel.
Kein Wunder, da sich die Museen im 19. Jahrhundert sehr
oft selbst als »Lehranstalten« und Volksbildungsinstitu-
tionen definieren und eine Reihe von Kursen in ihren
Raumlichkeiten abhalten. Um 1870 entwickelt sich in
England das University Extension Movement, bei dem zu-
erst in Cambridge, dann in Oxford und London Univer-
sititslehrer offene Kurse am Universititsort anbieten,’ die
sich besonders an Frauen und Industriearbeiter wenden.
Auch im wilhelminischen Deutschland und im Osterreich
der k. u. k. Monarchie gibt es Bestrebungen zu einer Off-
nung der Universitdten und Museen: Das 1811 gegriin-
dete Landesmuseum Joanneum versteht sich bereits ab
den 20er-Jahren des 19. Jahrhunderts als eine Verbindung
zwischen Museum und Lehranstalt. 1864 wird das
k. k. Osterreichische Museum fiir Kunst und Industrie
eroffnet, 1867 die daran angegliederte Kunstgewerbe-
schule gegrindet. 1893 wird vom Senat der Universitat
Wien ein Ausschuss fiir volkstimliche Universitidtsvor-
gange der k. k. Universitat Wien gewahlt, der sich aus
Vertretern aller Fakultiten zusammensetzt. Diese grofSan-
gelegten Bildungsoffensiven des 19. Jahrhunderts sind bei
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genauerer Betrachtung sehr viel mehr von der Motivation
einer Eingliederung des »Volkes« in die Gesellschaft ge-
tragen als von einer Ermichtigung der Lernenden. Im
Hintergrund der Bildungskonzepte stehen Mechanismen
der Disziplinierung durch die Weitergabe biirgerlicher
Werte. Dies ldsst sich nicht nur aus einer gegenwirtigen
Perspektive feststellen. Bereits ein Zeitgenosse — Robert
von Erdberg, ein mafigeblicher Vertreter der deutschen
Volksbildungsbewegung — beschreibt diese erste Phase der
institutionellen Offnung (von 1870 bis 1890) als »Bil-
dung des guten Staatsbiirgers«®. Er kritisiert den staatli-
chen Dirigismus, der den Bildungsvorstellungen zugrunde
lag. Nicht Demokratisierung, sondern die Anerkennung
und Einiibung von herrschenden Normen stehen im Vor-
dergrund der Idee der institutionellen Offnung. Die Be-
sucherInnen der Museen werden angerufen, sich als Be-
sucherInnen zu verhalten, der hehren Logik des biirger-
lichen Museums zu entsprechen und seine Werte
anzuerkennen.

In den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts ent-
wickeln sich die volksbildnerischen Ansitze und damit
einhergehend die Uberlegungen der Museumspidagogik.
Robert von Erdberg spricht von einer zweiten Phase der
Volksbildung (von 1890 bis 1915), die zur Teilhabe ein-
ladt, wenn diese auch stark paternalistische Ziige tragt.
Thm zufolge geht es dabei darum, die »Kunst dem Volke«
darzubieten und es zum »gleichberechtigten und gleichbe-
fahigten Mitgenieffer der biirgerlichen Kultur zu ma-
chen«’. Erst ab den 1920er-Jahren kommt es zu neuen
volksbildnerischen Modellen, die sich nicht an den biir-
gerlichen Vorstellungen von Bildung, sondern an der
»Entfaltung« der Einzelnen orientieren. Die Bezeichnung
fur diese Wendung als »neue Richtung« wurde von
Robert von Erdberg gepragt und ist als Begriff in die Ge-
schichte der Erwachsenenbildung eingegangen. Die neue
reformpadagogische Pramisse der »freien Entfaltung«
prigte die Volkshochschulen im Roten Wien und ist bis
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heute nicht mehr aus der Pidagogik wegzudenken. Ver-
stehen sich die neuen Ansitze sehr viel deutlicher als
emanzipatorisches Projekt, so bleiben die Vorstellungen
einer Padagogik zur »individuellen Entfaltung naturlicher
Begabungen« doch sehr stark biirgerlichen Bildungsvor-
stellungen verhaftet. Entwicklung und nicht Befreiung
steht dabei im Vordergrund.

DER MYTHOS DER NATURLICHEN BEGABUNG -
WIE FREI IST DIE FREIE ENTFALTUNG DER
SELBSTTATIGEN TEILNEHMERINNEN?

Die museumspadagogischen und volksbildnerischen An-
sdtze sind bis in die Gegenwart sehr stark von der Pri-
misse der »freien Entfaltung« des Einzelnen und der Ent-
wicklung natiirlicher Begabungen und Anschauungen
getragen. Die von Karl-Josef Pazzini einmal als » Taxi-
fahrermethode« bezeichnete und in fast allen zeitgenossi-
schen museumspadagogischen Konzepten herumgeis-
ternde Logik, die Leute »dort abzuholen, wo sie stehen«,
ist wohl auch in diesem Sinne zu lesen. Jeder konne —
scheint die Vorstellung zu sein — Ausstellungsobjekte ver-
stehen und in einen Zusammenhang stellen, wenn es nur
geniigend individuelle Ankniipfungspunkte dafiir gibt.
Wie sieht es nun aber aus mit diesem » Abholen« — mit
diesem Aufruf zur »freien Entfaltung« der eigenen Inter-
essen, Fahigkeiten und Begabungen?

Schon Walter Benjamin spricht 1929 angesichts der neuen
Methoden der »offiziellen Pidagogik«, die auf Selbst-
tatigkeit und eigenstandiges Erfassen abzielen, von »Fort-
schritten«, die nur darin bestehen, »zunehmend List an
Stelle der Gewalt zu setzen«®. In seinem Text »Eine kom-
munistische Pidagogik« wendet er sich massiv gegen
padagogische Konzepte, die auf individuelle Forderung
abzielen. Er kritisiert die beiden burgerlichen Vorstellun-
gen, die ihm zufolge jenen Erziehungsmodellen zugrunde
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liegen und einander angepasst werden: einerseits den im-
pliziten Ausgangspunkt — eine »abstrakte Naturanlage« —
und andererseits das Erziehungsziel — »der Vollmensch,
der Staatsbiirger«. Im Bild des Taxifahrers konnte man
sagen, dass die Fahrt fiir tatsichliche Emanzipation so-
wohl vom falschen Ort ausgeht — namlich von der Vor-
stellung eines natiirlich begabten Individuums unter volli-
ger Ausblendung seiner gesellschaftlichen Position — als
auch zum falschen Ort fithrt — ndmlich zum Funktionie-
ren in der Gesellschaft. Nur geschieht die Fahrt listiger-
weise eben mit dem Taxi, die Strecke muss nicht mehr be-
schwerlich zu Fufs zurtickgelegt werden. Die Sache mit
dem Taxi ist also nichts als ein Trick ... Das » Abholen der
Menschen, wo sie stehen«, so konnte man Benjamins
Aussage tibertragen, ist nur die listigere und bequemere
Form, mit der die »freiwillige Selbstregulierung« leichter
gemacht werden soll.

Benjamins Kritik an der Vorstellung einer »abstrakten
Naturanlage«, bei der die Pidagogik ihm zufolge ihren
falschen Ausgangspunkt hat, ist keineswegs unaktuell.
Gehen doch auch die zeitgenossischen Konzepte der
Kunst- und Kulturvermittlung weitgehend davon aus,
dass in jedem/jeder BesucherIn etwas Individuelles steckt,
anhand dessen mithilfe vermittlerischer Methoden ein Be-
zug zum Ausstellungszusammenhang entwickelt werden
kann. Dem Aufruf zur selbststindigen Erkundung und
kreativen Selbsttitigkeit beim Ausstellungsbesuch liegt
zumeist die Vorstellung zugrunde, es sei weniger elitar, ei-
nen eigenen Weg, einen eigenen Bezug zur Ausstellung zu
finden. Dies ist aber keineswegs sicher. Aus einer soziolo-
gisch-theoretischen Perspektive hat Pierre Bourdieu die
»soziale Chancenungleichheit gegentiber Schule und Kul-
tur« kritisiert und gezeigt, dass es sich bei der scheinbar
»natiirlichen Begabung« selbst um eine ideologische Kon-
struktion handelt.” So ergeben seine Untersuchungen,
dass als »natirlich begabt« in der Schule hauptsachlich
SchiilerInnen gelten, die im gebildeten Biirgertum aufge-
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wachsen und sozialisiert sind. Kinder aus Arbeiterhaus-
halten hingegen erscheinen ihren Lehrkraften oft schwer-
fallig und fantasielos. Bourdieu zeigt, dass die Hinwen-
dung zur Spontaneitit und die damit einhergehende Ab-
wertung von Wissensvermittlung und von der Weitergabe
spezifischer Techniken dazu fiihren kann, dass gerade
diese klassenspezifischen Unterschiede verstarkt werden.
»Spontan«, »kreativ«, »fantasievoll« und »natiirlich be-
gabt« wirken dann die Jugendlichen, die bereits aufgrund
ihres bildungsbiirgerlichen Hintergrunds mit den kultu-
rellen Giitern, die gesellschaftlich als wichtig gelten, in
Beriihrung gekommen sind: »Die Abwertung der Techni-
ken ist nur die Kehrseite der Verherrlichung der intellek-
tuellen Virtuositit, die den Werten der kulturell privile-
gierten Klassen strukturell affin ist. Die statusmafSigen Be-
sitzer der richtigen Art und Weise sind stets geneigt, die
Qualitdten als schwerfillige und mithsam erworbene ab-
zuwerten, die nur als angeborene zihlen.«'* Aus diesem
Grund wendet sich Bourdieu deutlich von spontaneizisti-
schen Unterrichtsmethoden ab und pladiert wieder fiir
eine »rationale und wirklich universale Padagogik«, die
»nicht fiir erworben hilt, was einige wenige nur ererbt
haben«'".

Viele auf Selbsttatigkeit hinzielende museumspadagogi-
sche Ansitze gehen auf dieses Phinomen nicht ein. Gilt
doch die Weitergabe von Techniken und Mitteln der Wis-
sensaneignung nicht selten als unmodern. Somit werden
bestimmte Betrachtungsweisen von Kunst oder Herange-
hensweisen an Wissen stillschweigend vorausgesetzt und
bei den SchiilerInnen, die sie bereits innehaben, unbe-
wusst wiedererkannt und lobend geférdert. Die Weiter-
gabe des Wissens, das zum Verstidndnis oft notwendig ist,
sowie die Weitergabe der Mittel und Techniken, dieses zu
erwerben, bleiben dabei oft ausgespart, und diejenigen,
die es nicht bereits unbewusst besitzen und gerade des-
halb zumeist auch nicht danach zu fragen wagen, werden
im padagogischen Prozess benachteiligt.
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Ebenso wie den Mythos der »naturlichen Begabung« ent-
larvt Bourdieu die Fantasie, Bildungsinstitutionen wiirden
allen gleichermaflen offen stehen, als burgerliche Kon-
struktion. Und zwar nicht nur weil weite Teile der Gesell-
schaft nicht in Ausstellungen gehen, sondern vor allem
weil ein Ausstellungsbesuch nicht fur alle dasselbe bedeu-
tet. In diesem Sinne »erkennen« sich Lehrlinge bis heute
sehr oft als scheinbar dumm und unwissend, wenn sie im
Museum ein Vermittlungsangebot erhalten. »Das ist
nichts fiir uns« oder »Wir sind nicht so gescheit wie ihr«
sind Satze, die im Zusammenhang mit Lehrlingsprojekten
immer wieder fallen. Die Offnung der Institution gibt
Lehrlingen zwar die Moglichkeit teilzunehmen, aber
ebenso sehr wird dabei oft der Eindruck vermittelt, zwar
dazugehoren zu konnen, aber eben leider doch nicht da-
zuzugehoren.

Ein Blick auf die aktuelle Praxis zeigt, dass diese Pro-
bleme oft nur scheinbar thematisiert und bearbeitet wer-
den. Dafiir geben sich die » Techniken zur besseren Ein-
gliederung in die Gesellschaft« heute einen neuen An-
strich. Konzepte einer partizipatorischen Kulturarbeit
stellen sich seit den spiaten 1980er-Jahren den paternalisti-
schen Vorstellungen einer »Kultur fiir alle« gegentiber
und pladieren fiir eine »Kultur mit allen«.'* Lehrlingspro-
jekte, Key-Worker-Programme, Projekte mit MigrantIn-
nen und arbeitslosen Jugendlichen sind nicht nur Beschaf-
tigungstherapie, sondern tibernehmen auch Funktionen
der Sozialarbeit. Die Projekte laden die TeilnehmerInnen
ein mitzumachen. Sie konnen dabei soziale und kunstleri-
sche Skills erwerben, die ihnen bei der Eingliederung in
die Gesellschaft und im Rahmen ihrer Arbeit dienlich sein
konnen. Dies sind auch die Hauptargumente, mit denen
die ArbeitgeberInnen dazu gebracht werden, ihre Lehr-
linge fiir den Zeitraum eines Projekts freizustellen. An-
hand der Argumentationen zeigt sich eine Verbindung
alter Vorstellungen der »Erziehung zum guten Staats-
blirger« und neuer wirtschaftlicher Strategien der Ent-
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wicklung von autonomen »Ich-AGs«, die sich auf Team-
work und Kreativitit verstehen. Nun wissen wir, was die
Betriebe davon haben konnen, wenn ihre Lehrlinge an
auflerschulischen Projekten teilnehmen: »verwertbares
Humankapital«. Aber selbstverstindlich profitieren auch
die Institutionen. Nicht zuletzt sind solche Projekte eine
nicht uneffiziente Form der Erschlieffung immer neuer
Zielgruppen. Die Einladung zur Teilnahme ist auf Partizi-
pation, nicht jedoch auf Emanzipation angelegt, vielmehr
scheint sich hier Bennetts Kritik an den alten Herrschafts-
techniken zur »freiwilligen Selbstregulierung« mit neuen
Techniken zur freiwilligen Selbstausbeutung zu verbin-
den. War die Offnung der Institutionen also einmal so-
wohl Disziplinierungstechnologie als auch emanzipatori-
sche Forderung einer progressiven Reformpadagogik, so
ist sie heute zur zielgruppenerweiternden Selbstverstand-
lichkeit geworden, deren Logiken und Pramissen selten
hinterfragt werden.

SELBSTERMACHTIGUNG

Wie kann unter den Bedingungen, die die Bildungsinstan-
zen Museum und Schule vorgeben, tiberhaupt eine eman-
zipatorische Perspektive eingenommen werden? Um sich
der Frage nach den Widerstandspotenzialen einer zeit-
genossischen Kunst- und Kulturvermittlung anzunihern,
lohnt sich wiederum ein Blick auf die Geschichte. Der
Disziplinierung und Sozialisierung subalterner und mar-
ginalisierter Bevolkerungsschichten durch die Offnung
der Institutionen stehen historische Positionen gegenuber,
die nicht Unterordnung, sondern Selbstermichtigung zum
Bildungsziel haben. Von der Entwicklung einer marxisti-
schen Padagogik in den 1920er-Jahren tber Konzepte der
Erwachsenenbildung in der Griindungsphase der Cultural
Studies bis zu Kunstvermittlungsprojekten in den 1990er-
Jahren, die sich als »Storung« des Museums verstehen
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oder »education as activism« proklamieren, lassen sich
unterschiedliche Linien ziehen, die quer zu den institutio-
nellen Mechanismen der Sozialisierung und Selbstregulie-
rung laufen. Wesentlich unterscheiden sich diese emanzi-
patorischen Ansitze dadurch, dass sie nicht nur »Zugang
zu den hehren Werten« und auch nicht nur »freie Entfal-
tung« einfordern, sondern davon ausgehen, dass Pidago-
gik nicht unabhingig von einer Auseinandersetzung mit
den gesellschaftlichen Verhiltnissen stattfinden kann. Die
Merkmale jener pidagogischen Konzepte, die Selbster-
machtigung zum Ziel haben, lassen sich anhand von vier
Punkten beschreiben: Erstens wird die Vorstellung der
natiirlichen Begabung infrage gestellt, und das Lernen
ruckt wieder in den Blick. Es wird als Ermoglichung und
Waffe ebenso wie als Motor der Beseitigung von Vorein-
genommenheiten betrachtet. Damit einher geht zweitens
das padagogische Ziel, ein Bewusstsein uiber die eigene
Lage zu entwickeln. Dies geschieht drittens durch eine
Auseinandersetzung mit den gesellschaftlichen Verhaltnis-
sen, bei der die Ausschluss- und Ausbeutungsmecha-
nismen sichtbar werden. Viertens geht es wesentlich
darum, Voraussetzungen fir eine Veranderung dieser so-
zialen und politischen Verhiltnisse zu schaffen, das heif3t,
dass das padagogische Projekt mit einer politischen Pra-
xis einhergehen muss.

In den 1920er- und 1930er-Jahren entstehen im Umfeld
der reformpiadagogischen Bewegung aus der heutigen Per-
spektive durchaus ankniipfungsfihige Ansitze, die von
der Selbstermichtigung der Lernenden ausgehen."” Wis-
sen und Lernen gelten in diesen Erziehungskonzepten als
Ermoglichung der Befreiung und nicht einfach als Selbst-
zweck."*

Die scheinbare Leichtigkeit des Lernens, die in sich als
progressiv verstehenden padagogischen Konzepten immer
wieder beschworen wird, steht hier nicht im Mittelpunkt.
Sie gilt vielmehr als Mechanismus biirgerlicher Selbstbe-
statigung. Dementsprechend wird die Vorstellung, der
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»Begabung« radikal infrage gestellt. Hannes Meyer, von
1928 bis 1930 Direktor am Bauhaus, beschreibt in sei-
nem programmatischen Text »Bauhaus und Gesellschaft«
die Bauhaus-Schule als »eine erziehungsstatte zur lebens-
gestaltung«, die »keine begabten-auslese« trifft — und
mehr noch: »sie verachtet geistige beweglichkeit als bega-
bung.«"” Wihrend also auf der einen Seite der reform-
padagogischen Ansitze Begabungen zutage befordert und
gefordert werden sollen, werden sie auf der anderen Seite
als biirgerliche und klassentrennende Konstruktionen ent-
larvt und verworfen. Die Studierenden am Bauhaus wer-
den nicht einfach dort abgeholt, wo sie stehen, vielmehr
werden sie aus vielem herausgerissen, wovon sie ausge-
hen. Dementsprechend spricht Meyer auch davon, dass
ein Ziel der »erziehung zur gestaltung« darin besteht,
»vorwand, vorurteil, voreingenommenheit« zu beseitigen.
Lernen wird als Prozess verstanden, in dem ein kritischer
Blick auf die eigenen Positionen moglich wird. Die per-
sonlichen Meinungen und Ansitze der Lernenden werden
nicht paternalistisch fordernd bestirkt, sondern treten im
Kontext der gesellschaftlichen Verhiltnisse zutage, auch
um aufgegeben werden zu konnen. Selbstaufklirung ist
dabei die Voraussetzung fiir eine kritische Auseinander-
setzung mit der gesellschaftlichen Wirklichkeit. Antonio
Gramsci beschreibt diesen Prozess der Selbstaufkliarung
als »Erkenne dich selbst« im historischen Ensemble der
gesellschaftlichen Verhiltnisse.'® Am Beginn des Prozesses
der Ermachtigung steht also auch hier der/die Lernende
selbst. Aber nicht als naturbegabtes Individuum. Nicht
die Vorstellung einer zarten »Naturanlage«, die zum
Wachsen gebracht werden miisste, oder — mit aktuelleren
Worten — die Forderung kreativer Potenziale steht im Vor-
dergrund, vielmehr geht es darum, sich uber die eigene
Position im Kontext der gesellschaftlichen Zusammen-
hinge aufzukliren. Eine Bildung im Sinne Antonio
Gramscis arbeitet sich systematisch am Alltagsverstand
ab. Weder gegen oder unabhingig vom Alltagsverstand
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noch in seiner Vorwegnahme ist ihm zufolge Bildung
moglich. Nun lasst sich also vielleicht doch behaupten,
dass die Lernenden gewissermafSen »dort abgeholt wer-
den, wo sie stehen«, aber der Zusammenhang, in dem sie
stehen, gerdt dabei in den Blick. Die Herstellung eines Be-
wusstseins fur die eigene Lage geschieht mit dem Ziel der
Entwicklung einer reflexiv-kritischen Praxis in Bezug auf
die gesellschaftlichen Verhiltnisse. Fiir ein emanzipatori-
sches Verstandnis von Padagogik stellen also die gesell-
schaftlichen Bedingungen und strukturellen Verhiltnisse,
die Ausschluss- und Ausbeutungsmechanismen Ausgangs-
punkt und Grundlage des Lernprozesses dar. Es geht
darum, sich tuber die eigene Situation bewusst zu werden,
und zwar im Hinblick darauf, sie zu verandern. So liefSe
sich vielleicht sogar ein emanzipatorisches »Bildungs-
ideal« beschreiben, denn »die AufSenwelt, die allgemeinen
Verhiltnisse zu verandern«, so Gramsci, »heifst sich selbst
zu potenzieren, sich selbst zu entwickeln«'”.

Die Offnung der Institutionen fiir marginalisierte Grup-
pen zu fordern ist nicht selbstverstiandlich progressiv. Und
doch sind die Schulen, die Orte der Erwachsenenbildung
und vielleicht auch die Museen nicht nur als Orte der
Konstituierung von Herrschaft zu verstehen. Im Kampf
um ihre Offnung wurden durchaus politische Ziele ver-
folgt, Herrschaft infrage gestellt und angefochten. Der
politische Theoretiker Oliver Marchart betont, wie sehr
die Cultural Studies sich in ihrer Griindungsphase der
Hinwendung zur Erwachsenenbildung verdanken. Der
Bildungsbegriff, der die akademischen Grenzen aufbre-
chen will, ist auch hier untrennbar mit einer politischen
Praxis verbunden, die nicht einfach biurgerliches Wissen
weitergibt und sich auch nicht an der freien Entfaltung
der Finzelnen orientiert. Die Offnung der Bildungsinstitu-
tionen dient wiederum der Entwicklung eines Bewusst-
seins iiber die eigene Lage als Ermoglichung von Selbster-
machtigung.

28



»Der Sprung iiber die Mauer der Akademie verfolgt ja einen be-
stimmten Zweck jenseits blofSer Unterhaltung: Es soll jenen, die
aufgrund ihrer sozial untergeordneten Position nicht damit aus-
gestattet sind, Mittel zum Verstindnis der machtbasierten Kon-
struiertheit der jeweils eigenen Identitaten — wie Geschlechts-
identitit, Klassenidentitit, nationale Identitit etc. — an die
Hand gegeben werden. Es geht um die Bereitstellung von Mit-
teln zur Selbstermichtigung mit dem langfristigen Zweck sozia-
ler und politischer Verinderung. «'®

Auch im Museum gibt es Beispiele einer widerstandigen
Praxis. Die Kunstvermittlerin Eva Sturm erzihlt von Pro-
jekten des New Museum of Contemporary Art, wo in den
1990er-Jahren eine »museum education« entwickelt
wurde, die sich selbst als »activism« verstand.'” In einem
dieser Projekte wurden etwa gemeinsam mit BesucherIn-
nen Machtmechanismen innerhalb des Museums unter-
sucht. Die Ergebnisse des institutionskritischen Prozesses
wurden in eine bestehende Ausstellung integriert und 6f-
fentlich sichtbar gemacht. Dariiber hinaus waren Work-
shops gegen »police brutality« Teil des Veranstaltungs-
programms des Hauses. Fur die Ausstellung »Whose his-
tory is it anyway?«, die 1998 stattfand, arbeiteten
KiunstlerInnen mit Jugendlichen aus dem Stadtteil Queens
mehrere Monate lang an einem Projekt, das der offiziellen
US-Geschichtsschreibung andere Perspektiven gegeniiber-
stellte.”” Die vermittlerischen Interventionen in das New
Yorker Museum stellen sich selbst in den Kontext einer
emanzipatorischen Pidagogik, gehen sie doch unter ande-
rem von Konzepten der »critical pedagogy« aus. Und
wieder haben wir es mit einer emanzipatorischen padago-
gischen Praxis zu tun, die sich mit Machtverhaltnissen be-
schiftigt und »self-empowerment« zum Ziel hat.*' »Criti-
cal pedagogy«, so einer ihrer wesentlichen Vertreter,
Henry A. Giroux,

»signals how questions of audience, voice, power, and evalua-
tion actively work to construct particular relations between tea-
chers and students, institutions and society, and classrooms and
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communities [...]. Pedagogy in the critical sense illuminates the
relationship among knowledge, authority, and power. Critical
pedagogy takes as a central concern the issue of power in the
teaching and learning context. It focuses on how and in whose

interests knowledge is produced and >passed on< and view the

. . . . 22
ideal aims of education as emancipatory.«

WAS KONNTE EIN EMANZIPATORISCHES
SPRECHEN IN DER KUNST- UND
KULTURVERMITTLUNG SEIN?

Weder der Ruf nach immer neuen Publikumsschichten
noch die Beschworung individueller Prozesse — und seien
sie noch so offen und intensiv — konnen sich der Macht
der institutionellen Logiken gegenuberstellen. Wenn
Kunst- und Kulturvermittlung sich an marginalisierte
Gruppen wenden und dabei einen emanzipatorischen An-
spruch haben will (was sie ja eigentlich nicht muss), dann
liegt dieser in der Auseinandersetzung mit den Moglich-
keiten und Grenzen der Selbstermachtigung. Vieles, was
bisher im Kontext der Kunst- und Kulturvermittlung dis-
kutiert wurde, kann dazu beitragen, einiges miisste viel-
leicht verworfen werden. Ausgehend von den historischen
Merkmalen einer emanzipatorischen Pidagogik — Lernen
als Waffe im Prozess der Selbstermichtigung, Bewusstsein
fur die eigene Situation, Thematisierung von gesellschaft-
lichen Verhiltnissen und von Ausschluss- und Ausbeu-
tungsmechanismen, Verbindung von Lernen und Handeln
im Hinblick auf eine soziale und politische Verdnderung —,
mochte ich zum Abschluss nun noch eine Aktualisierung
unternehmen, die vielleicht als Grundlage fiir weitere Dis-
kussionen dienen kann.

Eine Vermittlung, die sich selbst als emanzipatorisch ver-
steht, miisste erstens Machtverhaltnisse thematisieren und
im Hinblick auf diese Informationen geben und Kontexte
sichtbar machen. Thr grundlegendes Problem wire nicht
die Entwicklung leichterer und spielerischer Methoden
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zur Weitergabe von Informationen, ihre Frage wire viel
eher, welche Informationen weitergegeben, welche
Kontexte offen gelegt und welche Fragen aufgeworfen
werden konnen, um Ein- und Ausschlussmechanismen
und Unterdriickungs- und Machtverhiltnisse in den Blick
zu bekommen. Nun mag die Frage auftauchen, was das
mit den Ausstellungen zu tun hat, die vermittelt werden
sollen. Und die Antwort ist: Sehr viel, denn Ausstellungen
gehoren zu den klassischen Instanzen zur Tradierung von
Werten — beziehungsweise von dem, was offiziell als
»wertvoll« gilt —, zur Kanonisierung von Geschichte und
zur Weitergabe gesellschaftlicher Normen. Die Vermitt-
lung miisste daher zweitens durchaus von den Ausstellun-
gen ausgehen, sie wiirde dabei institutionelle Ausschliisse
nicht verdecken und damit legitimieren, sondern wiirde
sie ansprechen, Wege finden, sie im Prozess der Kommu-
nikation zum Thema zu machen. Das Sprechen in Aus-
stellungen wire eines, das Positionen beziehen und offen
legen und keine »neutrale Position« einnehmen wiirde.
Die BesucherInnen wiren dabei drittens durchaus der
Ausgangspunkt, nicht um sie — wie mit dem Taxi — dort
abzuholen, wo sie stehen, sondern um ihren Standpunkt
selbst sichtbar zu machen. Mit ihnen wiirde die Frage ver-
handelt werden, »wer« aus »welcher Perspektive« »was«
sieht, was dabei nicht in den Blick geraten kann und mit
welchen gesellschaftlichen Vorstellungen, Macht- und
SprecherInnenpositionen die Bilder, die sie haben (und die
wir auch selbst haben), in Verbindung stehen. Bei der Ar-
beit mit marginalisierten Gruppen wiirde es dabei darum
gehen, ein Bewusstsein fur die eigene Situation und Posi-
tion im gesellschaftlichen Kontext herzustellen, ein Be-
wusstsein dafiir, dass die eigene Lage nicht schicksalhaft
ist, sondern in Verbindung mit gesellschaftlichen und
strukturellen Bedingungen steht. Die Vermittlung wiirde
schlieflich Handlungspotenziale und Moglichkeiten fur
Gegenerzihlungen zu den offiziellen Geschichten zum
Thema machen und zum Ausdruck bringen und dabei
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auch auf politische Praxen verweisen, die aufSerhalb des
Vermittlungsprozesses existieren. Das Selbstverstindnis
dieser Vermittlung wire eine Offnung der Institutionen
auch fir politische Praxis und Organisation.

Es ist klar, dass ein Konzept wie dieses immer an institu-
tionelle Grenzen stoffen wird. Und das ist letztlich auch
das, was eben emanzipatorische von blof§ partizipatori-
schen Modellen unterscheidet. Gerade dort, wo die Gren-
zen der Institutionen infrage stehen, wo die Forderung
nach Offnung nicht nur blofle Beteiligung meint, sondern
das Aufbrechen sozialer und institutioneller Logiken, die
Ermoglichung zur Eroberung der Orte, in denen Werte
definiert werden und Geschichte gemacht wird, kann
Kunst- und Kulturvermittlung als emanzipatorisch ver-
standen werden.
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Die Institution spricht

Kunstvermittiung als Herrschafts- und als
Emanzipationstechnologie

Oliver Marchart

Die »Kunstvermittlung« wird oft einer bestimmten Abzei-
lung von Kunstinstitutionen zugerechnet. Dabei wird das
Ausmafl unterschitzt, in dem Kunstinstitutionen selbst
schon pddagogische Institutionen sind, die der Bevolke-
rung unter anderem National-, Klassen- oder Politkultur
(z. B. die des Kalten Krieges) vermitteln. Die Kunstver-
mittlung im engeren Sinn ist dabei nur ein kleiner Aus-
schnitt jener allgemeinen institutionellen National-, Klas-
sen- und Politvermittlung, die die Institution als Ganze
leistet. Auf diese Weise, d. h. durch institutionalisierte
Diskurse, werden Identititen oder Subjektformen (natio-
nale, geschlechtliche, koloniale etc.) konstruiert, reprodu-
ziert und in Umlauf gehalten. Dass viele Kunstinstitutio-
nen sich also eine eigene Vermittlungsabteilung leisten,
verdeckt nur die Tatsache, dass die Institution selbst eine
grofle Vermittlungsabteilung ist. Die Arbeit der eigentli-
chen Kunstvermittlung prasentiert nur einen kleinen Aus-
schnitt der in Institutionen materialisierten Diskurse.
Auch wenn die in den Museen und Kunsthallen werken-
den Kunstpadagogen und -padagoginnen — nennen wir sie
einfach guides — sich selbst und ihren hoheren Auftrag an-
ders imaginieren mogen, sind sie doch Teil der Institution,
die selbst als komplexes Agglomerat aus diskursiven
Praktiken betrachtet werden muss. Fithrungen oder noch
so harmlos scheinende Kreativspielchen, die vielleicht mit
Schulkindern getrieben werden, sind zuallererst Teil die-
ser allgemeinen Diskurse und Praktiken, die die Institu-
tion selbst ausmachen.
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Aus dieser Perspektive lautet also die Antwort auf die
Frage »Wer spricht?« im Fall der Kunstvermittlung nicht
etwa: Die guides sprechen! — also die konkreten Personen.
Sondern die korrekte Antwort lautet: Die Institution
spricht, und zwar spricht sie durch die guides hindurch.
Das bedeutet natiirlich nicht, dass die Arbeit der Kunst-
vermittlung iberflissig ware. Im Gegenteil, die guides
fungieren fiir das Publikum als die personalisierte Instanz,
der Wissen unterstellt wird — und zwar institutionell be-
glaubigtes Wissen. Damit kann es sonst nur noch der Ka-
talog aufnehmen (ein vollgtltiger Aktant im Sinne Bruno
Latours) oder vielleicht die Figur des Kurators.' Dieses
unterstellte Wissen ist dabei keineswegs harmlos, denn es
ist ja immer zugleich ein Wissen iiber erwiinschte und un-
erwiinschte Identitdts- und Subjektivierungsformen von
eben national-, gender- und klassendistinktionsbewussten
Subjekten. Mit anderen Worten, die Person, die als guide
arbeitet, ist eine der zentralen »6ffentlichen« Knoten-
punkte, an denen sich die Wissenspraktiken und -diskurse
der Institution verdichten. Und mit Foucault argumen-
tiert, ist dieses Wissen selbst schon ein Effekt von Macht.
Sobald das Publikum also eine solche Institution betritt,
ist es eingespannt in ein spezifisches Wissen-Macht-Dis-
positiv: Es wird ihm ein Wissen vermittelt, das nicht von
den komplexen Macht- und damit Unterordnungsverhalt-
nissen zu losen ist, die von den institutionalisierten Dis-
kursen produziert und reproduziert werden.

DOMINATORISCHE PADAGOGIK I: DAS »MUSEUMc«
ALS DISZIPLINARINSTITUTION

»Wissen« darf man sich hier keineswegs entkorpert vor-
stellen — so wenig wie »Diskurs« tibrigens. Padagogik ist
- nach wie vor mit Foucault argumentiert — nicht zuletzt
deshalb eine Herrschaftstechnologie, weil die Diskurse
auch unabhingig von den kognitiv erfassten Wissens-
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Inhalten Machtwirkung entfalten. Und zwar durch die
Disziplinierungseffekte, auf die sie zielen. Zur padagogi-
schen Instruktion gehort immer auch, und zwar ungeach-
tet der zu vermittelnden »Inhalte«, die Instruktion von
Habitus und Koérperwissen, vom Wissen darum, wie man
sich in einem (Kunst-)Raum bewegt, wie man sich gegen-
uber den Exponaten zu verhalten und gegeniiber dem
Mitpublikum, nicht zuletzt gegeniiber den guides zu be-
nehmen hat. Dieses padagogische Bemithen um Diszipli-
nierung ist so alt wie die Institution selbst. Es wird beson-
ders deutlich im Versuch der Disziplinierung der Arbeiter-
klasse anlasslich der Weltausstellungen. So schreibt der
Curator in Charge uber seine Probleme, 1898 zur Eroff-
nung des People’s Pallace in Glasgow Green die »Undiszi-
pliniertheit« der Arbeiter in der Griff zu kriegen:

» At first, the spitting habit, so characteristic of an east-end mul-
titude, gave us a good deal of trouble; but the posting of a few
bills and a little firmness on the part of the attendants soon pro-
duced a good effect, and it is now, as far as we are concerned,
almost completely eradicated. A tendency to shouting among
the younger part of the visitors had also to be put down, but,
with very few exceptions, the admonitions of the attendants
were taken in good part, and we have found that the stretching
of a piece of string across any portion of the room is quite suffi-
cient to keep the people out of the part marked off.«*

An diesem Zitat sind mehrere Aspekte interessant. Zum
Ersten fallt auf, dass dieser spezifisch padagogische Dis-
kurs die Arbeiter verkindlicht und sich in ein dementspre-
chend paternalistisches Verhiltnis zu ihnen setzt. Umge-
kehrt konnte der Text heute, so scheint es vordergrindig,
nur noch auf das Benehmen von Kindergruppen tibertra-
gen werden, bei allen anderen Publica durfte die Diszipli-
nierung historisch weitgehend erfolgreich abgeschlossen
sein. Aber man sollte sich nicht tduschen, denn um erfolg-
reich zu sein, muss Disziplinierung auch gegentber Er-
wachsenen weiterhin reproduziert werden. Die Grund-
probleme, denen sich guides gegeniibersehen, sind seit der
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Einfihrung von museum instructors in den 1890er-Jahren
in Grof$britannien erstaunlich konstant geblieben, selbst
wenn das »spitting habit« heutiger Besucherscharen abge-
nommen hat.” So stehen guides immer noch vor dem Pro-
blem, die Gruppe zusammenzuhalten und deren Auf-
merksamkeit auf einen Punkt — das Exponat oder sich
selbst — fokussieren zu miissen. Nach wie vor geht es um
die Disziplinierung des Blicks, aber auch des Sprechens
bzw. Zuhorens. Nach wie vor geht es um die Disziplinie-
rung der Gruppe gegeniiber dem Objekt, das die Gruppe
sehen muss, und dem instructor, den die Gruppe horen
muss. Unter anderem muss das Arrangement der Blicke
und Korper im Raum gewihrleisten, dass das Publikums-
subjekt, dem Unwissen unterstellt wird, sich in der dop-
pelten Absetzung konstituiert von einerseits den Expona-
ten und andererseits dem Subjekt, dem Wissen unterstellt
wird. So heifst es schon 1891: »In order that a demonstra-
tion to be successful, it is essential that everyone present
should hear what the demonstrator says, and see the ob-
jects which he is describing. The speaker should face his
party, be in a slightly elevated position, and while he is re-
ferring to a given specimen, all the audience should be
able to see the specimen at the same time, so as to follow
the words of the demonstrator.«* Diese Choreografie von
Distanzbeziigen zwischen den einzelnen Aktanten -
guide, Publikum und Exponat — ist alles andere als eine
Selbstverstandlichkeit. Sie stellt sich nicht von alleine her,
sondern muss eingeiibt, ja anerzogen werden — genauso
wie das Spucken aberzogen werden musste. Ansonsten
droht Chaos. Unkoordinierte Konversationen konnten
ausbrechen, und die Blicke konnten ungelenkt umherzu-
wandern beginnen: »[...] many of those on the outskirts
of the party lose interest in the demonstration, and are led
to chat together or straggle away from the demonstrator,
each looking at the specimens which attract his own
fancy. <’
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Wenn am Ende des Tages alle auf die durchgeschleuste
Bevolkerung gerichteten institutionellen Praxen und Dis-
kurse eingeiibt worden sind, dann ist garantiert, dass die
Bedingtheit und Kontingenz der Institution selbst verges-
sen wurde. Es kommt zu einem durchgreifenden Naturali-
sierungseffekt. Es ist nun selbstverstindlich, dass be-
stimmte Verhaltensweisen im Rahmen der Institution
nicht angebracht sind und moglicherweise auch nicht ge-
duldet werden, und die Selbstverstandlichkeit ist noch
nicht mal als Selbstverstindlichkeit bewusst. Die Diszi-
plinartechnologie der Institution ist uns zu »Leib und
Seele« geworden, sie ist in unseren Habitus eingegangen:
Wir selbst sind, als Publikum, Teil der institutionellen
Diskurse und Praktiken geworden. Sie setzen sich nun
durch uns selbst, durch unser eigenes Verhalten durch.
Das Bewusstsein um die Kontingenz dieser Diskurse und
Praktiken, die Tatsache also, dass auch ganz andere Dis-
kurse/Praktiken institutionalisiert werden konnten, ist
verloren gegangen. Ein wesentliches Merkmal jeder Insti-
tution — und natiirlich nicht nur der Kunstinstitutionen —
besteht deshalb in ihrer Selbstnaturalisierung. Jede Insti-
tution (so wie tiberhaupt jedes Ritual) erweckt den An-
schein, als wire sie ewig und wiirde immer schon genau
so bestanden haben. Doch es versteht sich von selbst, dass
ein vor Exponaten aufgespanntes Seil weder eine uralte
Kulturtechnik der Menschheit ist noch seine Bedeutung
(als Stoppzeichen) so einfach in sich selbst tragt (man
konnte, wire man nicht anders erzogen worden, sich ja
durchaus aufgerufen fiihlen, damit Seilhupfen zu
spielen).®

Das heifSt, die Institution erzeugt vielfache Naturalisie-
rungseffekte. In Bezug auf die Exponate (auf »Werk-
ebene«, wenn man so will) seien hier nur die drei offen-
sichtlichsten angefiihrt:

Der Effekt der Kanonisierung ergibt sich aus der Definiti-
onsmacht der Institution. Kunstinstitutionen wird — nach
Mafsgabe ihrer jeweiligen Funktion als Museum, Kunst-
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halle, ambitionierter Kunstraum etc. — eine wichtige Rolle
in der Produktion von Kunstgeschichte, dem Setzen von
Trends oder der Definition des jeweiligen Mainstreams
zugestanden. Als kanonisch gilt, was von mit entspre-
chender symbolischer Macht ausgestatteten Institutionen
als kanonisch definiert wird und so nicht weiter hinter-
fragt werden muss (das heifSt nicht, dass nicht ein stiandi-
ger Kampf um den Kanon toben wiirde, aber dazu kom-
men wir noch).

Der Effekt der Entkontextualisierung betrifft das einzelne
Exponat, wo es durch den bloflen Vorgang des Ausstel-
lens aus seinem urspriinglichen (historischen, geografi-
schen, sozialen) Kontext gerissen und durch die Ausstel-
lung rekontextualisiert wurde. Dass jede Rekontextuali-
sierung zugleich eine Entkontextualisierung bedeutet,
scheint unvermeidbar, doch die gingige Ausstellungspra-
xis entkontextualisiert systematisch, indem sie die ur-
sprungliche gesellschaftliche Funktion und Bedeutung
von Exponaten im Dunkeln lasst und stattdessen auf die
mystifizierende und auratisierende Kraft der Institution
vertraut.

Der Effekt der Homogenisierung von Exponaten inner-
halb einer Ausstellung ist dann nur noch die Folge ihrer
Entkontextualisierung. Durch die bloffe Zusammenstel-
lung heterogener Exponate unter einem neuen »Header«
kommt es notwendigerweise zu deren Angleichung. Der
typische Fall ist die » Themenausstellung«, wo Exponate
unter einem homogenisierenden Schlagwort rubriziert
werden. Das einzelne Exponat wird auf diese Weise zur
blofen Illustration eines ubergeordneten Themas, mit
dem es, nebenbei gesagt, in den seltensten Fillen etwas zu
tun hat.

In Bezug auf die Institution selbst lassen sich ahnliche Na-
turalisierungseffekte feststellen. Die Institution organi-
siert gleichsam das allgemeine Vergessen ihrer eigenen
Rolle als Institution. Dabei kénnen wenigstens vier For-
men der Naturalisierung ausgemacht werden. Was die
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Institution dabei vergessen macht, ist erstens ihre Defini-
tionsmacht, die Tatsache also, dass sie erzeugt und mitde-
finiert, was sie nur zu prisentieren vorgibt: Sie leugnet da-
mit ihre eigene Rolle und gibt vor, sie wire ein neutraler
Vermittler von — kunsthistorischem und anderem — Wis-
sen; zweitens das von ihr Ausgeschlossene, denn jede Ka-
nonisierung produziert Ausschluss, jedes Wissen Unwis-
sen, jede Erinnerung Vergessen; drittens der Komplex der
Bedingungen, denen die Institution selbst unterworfen ist,
d. h. ihre gesellschaftlichen, 6konomischen und politi-
schen Abhingigkeiten (die Finanzierungsstruktur, die Ab-
hiangigkeit vom Subventionsgeber, die Rolle am Markt,
die Konkurrenzverhiltnisse im Feld, also Griinde, die
zum Beispiel dazu fuhren, dass Institutionen sich auf
Blockbuster-Ausstellungen verlegen,” dass bestimmte —
oft politische — Themen als unsexy gelten usw.); und vier-
tens der Klassencharakter der Institution, also der Um-
stand, dass Kunstinstitutionen, mit Gramsci gesprochen,
Hegemoniemaschinen des Biirgertums sind oder, mit
Bourdieu gesprochen, soziale Distinktionsmaschinen und,
mit Habermas gesprochen, der Idee der »literarischen«
und nicht jener der »politischen« Offentlichkeit anhin-
gen.

An diesem Punkt wird man wohl fragen miissen, ob aus
diesen vielfachen Verstrickungen ein Weg herausfiihrt.
Kann es, wenn Piadagogik zu den wichtigsten Herr-
schaftstechnologien gehort, iberhaupt so etwas wie eine
fortschrittliche oder emanzipatorische Kunstvermittlung
geben? Und was wire die Basis von »Erziehung« nicht als
Herrschafts-, sondern als Befreiungstechnologie? Die
Frage ist entscheidend, denn etwas dazwischen — eine
»neutrale« Pidagogik — gibt es nicht.®

Wenn Padagogik also, mit Foucault gesprochen, heute
eine der wesentlichsten Herrschaftstechnologien ist, was
wire dann die Basis fur eine andere Padagogik, namlich
fiir »Erziehung« als Befreiungs- und Emanzipationstech-
nologie? Anders gefragt: Wenn Vermittlung immer in der
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Illusion lebt, sie konne sich ihrem Gegenstand (so ideolo-
gisch der auch immer sein mag) gegeniiber als neutraler
go-between verhalten, was wire die Basis einer nicht neu-
tralen, eingreifenden und intervenierenden Vermittlung?
Und wie sidhe eine Kunstvermittlung aus, die keine Propa-
ganda fur Kunst (mitsamt ihres Klassencharakters) be-
treibt, sondern Selbstermichtigung ermoglicht und den-
noch nicht zu einer hoheren Form von Sozialarbeit wird.
Kurzum, wie sihe eine politische und radikaldemokrati-
sche Form von Kunstvermittlung und art education aus?
Die Probleme, vor denen emanzipatorische Vermittlung
dabei steht, scheinen auf den ersten Blick tiberwaltigend.
Wenn es einer fortschrittlichen Padagogik etwa um »Er-
machtigung« geht — oder, genauer, um das Bereitstellen
der Moglichkeiten zur Selbstermichtigung —, dann stellt
sich unter heutigen Bedingungen sofort die Frage: Wie
»ermachtigt« man ein Publikum, das mit allem Mogli-
chen in der Ausstellung auftaucht, aber am wenigsten
wohl mit dem Wunsch nach Selbstermiachtigung? Wie un-
terlduft man das Bild von sich selbst als »Instanz, der
Wissen unterstellt wird«?

Natiirlich habe auch ich darauf keine endgtltigen oder
besonders originellen Antworten. Ein paar Dinge lassen
sich allerdings sagen, selbst wenn diese — fiir unsere Oh-
ren — selbstverstandlich oder banal klingen mogen und
zugleich nur schwierig in der Praxis durchzusetzen sind.
Bevor ich zwei alternierende Strategien ansprechen
werde, namlich Vermittlung als Unterbrechung (oder als
Ent-Naturalisierung) und Vermittlung als Gegenkanoni-
sierung, muss allerdings das bisherige Bild der Kunstinsti-
tutionen als Disziplinarmechanismen noch um einige
Schattierungen verdiistert werden. Denn die Disziplinar-
funktion der Institutionen des kulturellen Felds steht
natiirlich in einem breiteren gesellschaftlichen und politi-
schen Herrschaftszusammenhang. Und um den zu verste-
hen, empfiehlt es sich, auf Louis Althussers alte Theorie
Ideologischer Staatsapparate zuriickzugreifen, die wie-
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derum selbst auf Antonio Gramscis Hegemonietheorie
basiert.

DOMINATORISCHE PADAGOGIK II: DER
PADAGOGISCHE STAATSAPPARAT

Wahrend wir uiblicherweise zum »Staat« Institutionen
wie die »Regierung, die Verwaltung, die Armee, die Poli-
zei, die Gerichte, die Gefingnisse usw.«’ zihlen, erweitert
Althusser unseren Staatsbegriff signifikant. Die genannten
Institutionen bezeichnet er als Repressive Staatsapparate,
weil sie im Ernstfall auf das Gewaltmonopol des Staates
zuriickgreifen konnen. Zum Staat gehoren nach Althusser
nun aber auch die Ideologischen Staatsapparate — kurz:
ISAs. Darunter subsumiert Althusser den religiosen ISA
(die Kirchen), den schulischen (6ffentliche und private
Bildungseinrichtungen), den familidren, den juristischen,
den politischen (das politische System inklusive der Par-
teien), den gewerkschaftlichen, den der Information (die
Medien) und schlieSlich den kulturellen ISA (Althusser
zihlt hierzu »Literatur, Kunst, Sport usw.«).'’ Die ISAs si-
chern die Herrschaft einer bestimmten Klasse eben nicht
durch Gewalt und Zwang, sondern durch Ideologie, in-
dem die einzelnen Individuen von der Wiege bis zur
Bahre, von der Kleinfamilie bis zum Sterbeverein, durch
diese Institutionen hindurchgeschleust und so zu Subjek-
ten der Ideologie angerufen werden. Die Verfiigungsge-
walt Giber die staatlichen Repressionsapparate ist nicht
ausreichend zur Herrschaftsabsicherung, man braucht ge-
nauso die ideologische Deutungshoheit, man braucht die
Hegemonie (die Sicherung von freiwilliger Zustimmung
und unerzwungenem Konsens), die mithilfe der Ideologi-
schen Staatsapparate gesichert wird.

In unserem Zusammenhang ist die folgende Beobachtung
Althussers relevant: Im Komplex der Ideologischen
Staatsapparate gibt es einen dominierenden ISA. Im Vor-
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kapitalismus wurde diese Rolle von der Kirche wahrge-
nommen, die religiose, schulische und kulturelle Funktio-
nen innehatte. Der hegemoniale Kampf der aufsteigenden
Bourgeoisie war aufgrund der zentralen Rolle dieses ISA
auch ein Kampf gegen die Kirche und »um die Etablie-
rung der burgerlichen Hegemonie uiber die Funktionen,
die vormals die Kirche innegehabt hatte: vor allem durch
die Schule«''. Althusser geht davon aus, »daf derjenige
Ideologische Staatsapparat, der in den reifen kapitalisti-
schen Formationen am Ende eines gewaltsamen politi-
schen und ideologischen Klassenkampfes gegen den
fritheren dominierenden Ideologischen Staatsapparat in
eine dominierende Position gebracht worden ist, der schu-
lische Ideologische Staatsapparat ist«'>. Mit anderen
Worten, im burgerlichen Zeitalter, in dem wir uns nach
wie vor befinden, wurde die Schule — bzw. jener institutio-
nelle Komplex, den ich als Pddagogischen Staatsapparat
bezeichnen wiirde — zum dominierenden Ideologischen
Staatsapparat.

»Es gibt also gute Griinde anzunehmen, daf§ das, was die Bour-
geoisie hinter dem Spiel ihres politischen ideologischen Staats-
apparates, das den Vordergrund der Szene beherrschte [namlich
des politischen ISA der parlamentarischen Reprisentation], als
ihren Ideologischen Staatsapparat Nr. 1, also als dominierenden
aufbaute, der schulische Apparat war, der faktisch in seinen
Funktionen den fritheren dominierenden Ideologischen Staats-
apparat, namlich die Kirche, ersetzt hat. Man kann sogar hin-
zufiigen: das Gespann Schule-Familie hat das Gespann Kirche-
Familie ersetzt.«"*

Man muss wohl nicht betonen, dass, sollte Althussers
Analyse zutreffen, die Auswirkungen auf unsere allzu
harmlosen Vorstellungen von Erziehung, Vermittlung und
Padagogik betrachtlich sein mussen. Denn allein wenn
wir von der Schule im engeren Sinn ausgehen, so verfigt
kein Ideologischer Staatsapparat »so viele Jahre uiber die
obligatorische Zuhorerschaft (die aufSerdem noch kosten-
los ist ...) der Gesamtheit der Kinder der kapitalistischen
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Gesellschaftsformation — 5 bis 6 Tage pro Woche und 8
Stunden am Tag«'*. Die Schule ist dabei unter den
Padagogischen Staatsapparaten natiirlich in einer beson-
ders privilegierten Funktion (und wohl nicht zuletzt des-
halb, weil sie mit dem Moment der Ideologiereproduk-
tion auch besonders effizient Momente des »Zwangs«
wie etwa der Schulpflicht kombinieren kann). Die Schule

»nimmt vom Kindergarten an Kinder aller sozialen Klassen auf,
und vom Kindergarten angefangen prigt sie ihnen mit neuen
wie mit alten Methoden jahrelang — Jahre, in denen das Kind
am leichtesten >verwundbar« ist, weil eingeklemmt zwischen den
Staatsapparat Familie und den Staatsapparat Schule — >Fihig-
keiten« ein, die in herrschende Ideologie verpackt sind (Franzo-
sisch, Rechnen, Naturkunde, Naturwissenschaften, Literaturge-
schichte) oder aber ganz einfach die herrschende Ideologie im

reinen Zustand (Moral, Staatsbiirgerkunde, Philosophie).«"

Die »Ideologie der Schule« stellt dabei fur Althusser eine der

»grundlegenden Formen der herrschenden biirgerlichen Ideolo-
gie dar: eine Ideologie, die die Schule als ein neutrales Milieu
darstellt, das ohne Ideologie (weil ... weltlich) ist, wo Lehrer das
»Gewissen« und die >Freiheit< der Kinder, die ihnen (vertrauens-
voll) durch deren >Eltern< (welche ebenfalls frei sind, d. h. im
Besitz ihrer Kinder) anvertraut sind, achten und sie durch das
eigene Beispiel, das Wissen, die Literatur und ihre >befreiendenc«

Tugenden zur Freiheit, zur Moralitdt und zur Verantwortlich-

. . 16
keit von Erwachsenen hinfiithren. «

Was fir die Schule gilt, das gilt, so muss man sagen, fiir
Pddagogische Staatsapparate im Allgemeinen, einschliefs-
lich der »staatlichen« wie »privaten« Kunst- und Kul-
turinstitutionen. Natiirlich ist dort die Verkntipfung der
Ideologie mit dem Moment des Zwangs weniger stark. Es
gibt keine staatliche »allgemeine Museumspflicht«, auch
wenn Schulklassen punktuell durch bestimmte Museen
zwangsweise durchgeschleust werden. Doch was die
Schule mit anderen Padagogischen Staatsapparaten ver-
bindet, ist, dass sie ein »neutrales Milieu« des Wissens
oder Lernens vorspiegelt, wozu u. a. die Pidagogik: der
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»hoheren Zwecke« dient (Freiheit, Moralitit, Verant-
wortlichkeit), die natiirlich im Dienste der hegemonialen
Formation und nicht im Dienste einer zu errichtenden
Gegenhegemonie steht. Es wird sich dabei immer um
»Freiheit« im Sinne eines abstrakten Ideals individueller
Freiheit handeln und nie um konkrete kollektive Befrei-
ung. Denn das hiefle ja, man miusste den Schein der Neu-
tralitdt aufgeben und politische Gegenposition beziehen.
Nun kommt aber der Einfluss der Hegemonietheorie
Gramscis auf Althusser nicht vollstindig zu tragen. Frei-
lich ist der Einfluss grofl. Althusser ibernimmt von
Gramsci die Idee eines, wie es bei Gramsci heifSt, erweiter-
ten oder »integralen« Staates, der sowohl jene Institutio-
nen umfasst, die Gramsci »politische Gesellschaft« nennt
(der Staat im herkommlichen Verstindnis), als auch die
»Zivilgesellschaft«. Letztere, verstanden als jenes Terrain,
auf dem Zustimmung und Konsens hegemonial gesichert
werden, ist im Wesentlichen das Vorbild fiir Althussers
spateres Konzept der Ideologischen Staatsapparate. Und
damit enden die Gemeinsamkeiten nicht, denn das Inter-
essante ist, dass schon Gramsci — vier Jahrzehnte vor Alt-
husser — in der Schule einen wichtigen Ort der Sicherung
burgerlicher Hegemonie ausgemacht hat: »Die Schule als
positive Erziehungsfunktion und die Gerichte als repres-
sive und negative Erziehungsfunktion sind in dieser Hin-
sicht die wichtigsten staatlichen Aktivitdten: aber in
Wirklichkeit zielt darauf eine Vielzahl anderer so genann-
ter privater Aktivititen und Initiativen, die den Apparat
der politischen und kulturellen Hegemonie der herrschen-
den Klassen bilden.«'” Bereits Gramsci ist der Uberzeu-
gung, dass der Staat vor allem als »Erzieher« aufgefasst
werden miisse."® Der Staat erfiillt eine pidagogische
Funktion — und »[jledes Verhiltnis von -Hegemonie« ist
notwendigerweise ein pidagogisches Verhiltnis«'”. Doch
es gibt auch einen pragnanten Unterschied zu Althusser.
Gramscis Zugang zu dem Problem ist wesentlich poli-
tisch-aktivistisch, nicht 6konomisch-deterministisch. Fiir
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Gramsci ist das Feld der Zivilgesellschaft (bei Althusser:
der Komplex Ideologischer Staatsapparate) stindig um-
kampft, die Hegemonie niemals vollstindig errungen, die
Konstruktion eines gegenhegemonialen »kollektiven Wil-
lens«, also eines politischen Gegenprojekts, keine von
vornherein schon aussichtslose Aufgabe. Gerade weil es
sich bei den Padagogischen Staatsapparaten um ein um-
kampftes und eben nicht um ein, wie es Althussers Mo-
dell nahe legt, immer schon verlorenes Terrain handel, ist
emanzipatorische Padagogik moglich.

EMANZIPATORISCHE PADAGOGIK I: VERMITTLUNG
ALS UNTERBRECHUNG

Nachdem wir also das dunkle Tal der Ideologischen
Staatsapparate durchwandert haben, lasst sich nun ein
wenig (wenig genug) zur Aufhellung des Bildes beitragen.
Mit welchen Strategien ldsst sich die Institution des edu-
kativen Ideologischen Staatsapparats, zu dem auch die
Kunst- und Kulturinstitutionen zahlen, emanzipatorisch
unterwandern oder umkodieren? Im Folgenden mochte
ich, wie angekuindigt, nur zwei alternierende Strategien
ansprechen: a) Vermittlung als Unterbrechung (oder als
Ent-Naturalisierung) und b) Vermittlung als Gegenkano-
nisierung.

Wenn die Logik der Institution die der Naturalisierung ih-
rer eigenen (kulturellen, staatlichen, 6konomischen, poli-
tischen und sonstigen) Bedingungen ist, dann darf sich
emanzipatorische Vermittlung natiirlich nicht als Vermitt-
lung, sondern muss sich als Unterbrechung dieser Logik
verstehen, als ein Brechen der eingangs erwahnten Natu-
ralisierungseffekte. Von Pidagogik als Herrschaftstechno-
logie zu Pddagogik als Befreiungstechnologie ldsst sich
nur kommen, wenn die Bedingtheit und Kontingenz der
Institution selbst aufgezeigt wird. Es ginge um das Bre-
chen der Naturalisierungseffekte, die die Institution er-
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zeugt und die gleichzeitig zum Vergessen der Bedingtheit
und Kontingenz der Institution selbst fithren. Noch bevor
man also iiber die konkreten wiinschenswerten Inhalte,
die es zu vermitteln gilt, im Sinne einer fortschrittlichen
Kanonverschiebung diskutiert, heifst das konkret: Eine
Ausstellung darf nicht nur Artefakte oder griffige Themen
ausstellen, sondern muss ihre eigenen Bedingungen, ihre
eigene Definitionsmacht selbst immer mitthematisieren —
also keine Ausstellung von Objekten, sondern eine Offen-
legung von Bedingungen. Tut sie das nicht, und welche
Ausstellung tut das schon, dann muss es die Vermittlung
gegen die Ausstellung tun. Vermittlung als Unterbrechung
wird also in den meisten Fallen versuchen, in einer mehr
oder weniger »feindlichen« Institution gegen die Institu-
tion zu arbeiten (oder in einer »dummen« und »falschen«
Ausstellung gegen die »Dummbheit« und »Falschheit« der
Ausstellung).”” Sie muss auf Stérung der gnadenlos ablau-
fenden Eigenlogik des Betriebs abzielen, denn zur Eigen-
logik gehort ja das Vergessenmachen der eigenen Bedin-
gungen. Die Brechung des Naturalisierungseffekts der
Institution beinhaltet, dass nicht nur gefragt werden
muss: Wer spricht?, sondern auch: Was wird gezeigt, darf
gezeigt werden, kann gezeigt werden? Oder auf der Ebene
der Fiihrung (bzw. des Texts, Katalogs, Raumtexts, Au-
dioguides ...): Was wird gesagt, darf gesagt werden, kann
gesagt werden? Sie beinhaltet die offene Thematisierung
der Kanonisierungs-, Entkontextualisierungs- und Homo-
genisierungseffekte der Ausstellung gegentiber den Expo-
naten wie auch die Offenlegung der Definitions- und Ex-
klusionsmacht der Institution selbst.

Diese Offenlegung wird vor allem in jenen Momenten ge-
lingen, in denen in der Institution ein Konflikt und mit
ihm Offentlichkeit entsteht. Fine Institution ist ja etwas,
das keineswegs per se Offentlichkeit schafft. Institutionen
sind in erster Linie dazu da, das Entstehen von Offentlich-
keit zu verhindern. Wenn im Rahmen einer Institution ein
offentlicher Raum im politischen Sinn entsteht, dann weil
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ein Konflikt das gut geolte Riderwerk der Institution zum
Stocken bringt. Die politische Offentlichkeit — im Unter-
schied zur, wie Habermas sagen wiirde, »literarischen«:
also auch zur Kunstoffentlichkeit — entsteht alleine im
Moment des Konflikts. Verbreitert sich der Konflikt und
wird zum Antagonismus, werden auch die Grenzen der
Institution tberschritten. Es wird zu Koppelungen zwi-
schen dem Feld der Kunst und dem Feld der Politik kom-
men. So kann es passieren, dass in Kunstinstitutionen
plotzlich politische Versammlungen stattfinden und die
Kinstler und Kunstlerinnen sich freiwillig ihrer ange-
stammten » Autonomie« begeben und einem breiteren po-
litischen Projekt anschliefSen. Von der Franzosischen Re-
volution, in der Jacques-Louis David sich den Jakobinern
anschloss und zum Politiker wurde, bis heute gibt es
geniigend historische Beispiele fur solche Verkopplungen,
die den politischen Antagonismus in das Feld der Kunst
trugen und einen offentlichen Raum im strikten Sinn er-
richteten.”’

Heute findet sich diese Art von Politisierung eher auf der
Mikroebene und nicht im Makropolitischen der Revolu-
tion. Fir eine breitere Unterbrechung etablierter Institu-
tionslogiken wire trotz alledem der Aufbau von Ge-
geninstitutionen (oder die Verdnderung des Charakters
gegenwartiger Institutionen) auf Basis eines breiteren ge-
genhegemonialen politischen Projekts erforderlich. Ein
solches Projekt ist nicht in Sicht. Man konnte sich aber
ausmalen, wie es wohl aussehen miisste, wollte es die Re-
produktion des biirgerlichen Kanons unterbrechen. Mu-
seen und Ausstellungshallen miissten zu einer Art » Volks-
hochschule« werden, allerdings zu einer Volkshochschule
ohne »Volk« und ohne Schule. Dort diirfte Vermittlung
nicht den Fehler begehen, wie in herkommlichen Volks-
hochschulen, den bestehenden Kanon »nach unten« ver-
mitteln zu wollen, sondern sie musste den Leuten tools
zur Verfiigung stellen, um den Kanon in seiner Bedingt-
heit (also seine Klassenbasis, seinen Eurozentrismus etc.)
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durchschaubar zu machen. Letztlich bestiinde Sinn und
Zweck einer solchen Institution nicht in der Vermittlung
einer alten Kultur — dhnlich wie die Arbeiterbildung oft
nichts anderes getan hat, als die Kultur des Birgertums
nach unten weiterzureichen und damit erst recht zu gene-
ralisieren —, sondern in der Schaffung einer neuen.”

Mit der Frage nach einer Volkshochschule ohne »Volk«
und ohne Schule stellt sich die Frage nach einer anderen
Institution, die Teil eines breiteren gegenhegemonialen
Projekts ist. Wo dieses Projekt fehlt, und es ist kaum zu
bestreiten, dass es derzeit fehlt, wird eine andere Pidago-
gik, wo sie nicht vielfache Klein- und Alternativinstitutio-
nen griindet, eher an den Randern der bestehenden Insti-
tutionen arbeiten. Die eine Strategie, die unter diesen Be-
dingungen moglich ist, die Strategie der Unterbrechung,
wurde bereits genannt. Die zweite Strategie ist die der
Gegenkanonisierung. Im Fall der Gegenkanonisierung
wird die Definitionsmacht der Institution genutzt und
gleichsam gegen sie selbst gewendet. Diese Strategie zielt
weniger auf die Unterbrechung der institutionellen Logik
(des Funktionierens des Apparats als Apparat) als auf den
zu vermittelnden »Inhalt«. Ja, die Definitions- und Kano-
nisierungsmacht der Institution ist geradezu willkommen,
weil sie die beabsichtigte Kanonverschiebung mit dem
notigen symbolischen Kapital ausstattet.

Ein Beispiel fiir diese Strategie ist die von Okwui Enwezor
und seinen KokuratorInnen Carlos Basualdo, Ute Meta
Bauer, Susanne Ghez, Sarat Maharaj, Mark Nash und
Octavio Zaya verantwortete Documentall, die die Insti-
tution der Kassler Ausstellung zu genau so einer Kanon-
verschiebung nutzte — mit durchaus progressiven Effek-
ten. Das geschah entlang von drei Briichen, die die D11
ins Kunstfeld einfithrte oder, wo sie latent vorhanden wa-
ren, zumindest vertiefte. Damit ist gemeint, dass es mit
der D11 zu einer dreifachen Radikalisierung von Strate-
gien des Ausstellungsmachens kam, die man vielleicht
kurzerhand als Politisierung, als Dezentrierung des Wes-
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tens und als Theoretisierung bezeichnen kann. Um eine
Politisierung des Kunstfelds handelte es sich insofern, als
Kunst hier verstanden wurde als Instrumentarium politi-
scher Analyse, um eine Dezentrierung des Westens han-
delte es sich vor allem, weil »nichtwestliche« Kunstpro-
duktion bzw. Kunstproduktion der Diaspora ins Zentrum
westlicher Aufmerksamkeit geriickt wurde (was den Wes-
ten umgekehrt dezentrierte), und um verstarkte Theoreti-
sierung handelte es sich, weil mit vier der eigentlichen
Ausstellung in Kassel vorauslaufenden Theorieplattfor-
men die Schnittstelle zwischen Kunst und Theorie starker
forciert wurde denn je.23 In unserem Zusammenhang ist
vor allem aber interessant, wie auf der Ebene der Vermitt-
lung diese dreifache Kanonverschiebung im Kunstfeld un-
terstiitzt wurde. Ich méchte das in Form eines Erfah-
rungsberichts darstellen.

EMANZIPATORISCHE PADAGOGIK II:
VERMITTLUNG ALS GEGENKANONISIERUNG
AM BEISPIEL DER DOCUMENTA11

Bereits fiir die von ihm kuratierte zweite Johannesburg-
Biennale hatte Okwui Enwezor ein »Education Project«
im Sinn (eine Art Curatorial-Studies-Lehrgang), das im
Wesentlichen als Stipendiatlnnenprogramm fir eine klei-
nere Gruppe nichtwestlicher Kunst- und KulturarbeiterIn-
nen gedacht war, zu dem es aber nicht kam. Fiir die D11
griff Enwezor die Idee wieder auf, und im Frithsommer
2001 wurde ich mit der Ausarbeitung eines Curriculum-
Konzepts fur das »Education Project« beauftragt. Auf-
grund meiner Erfahrungen mit einem begleitenden
Workshop zur Wiener Plattform von »Democracy Unrea-
lized« an der Akademie der bildenden Kiinste und auf-
grund der programmatisch-konzeptuellen Bedeutung die-
ses ersten Plattformthemas fir die D11 als Ganze ent-
schied ich mich dafiir, die Grundidee von Demokratie als
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unvollendetem Prozess auch dem Konzept fiir das »Edu-
cation Project« zugrunde zu legen, Erziehung also als im
Wesentlichen unvollendbaren Prozess zu begreifen. Da-
hinter verbarg sich in erster Linie eine Abgrenzung von
Pidagogik als Herrschafts- und Disziplinierungstechnolo-
gie und eine Anlehnung an Theorien, die Padagogik als
Teil einer Praxis von Befreiung und self-empowerment
verstehen und etwa im Werk von Paolo Freire, bell hooks
oder in dekonstruktiven Ansitzen wie jenem von Bill
Readings oder von J. Hillis Miller zu finden sind. Mit an-
deren Worten, das »Ziel« des padagogischen Prozesses
kann nicht von vornherein in die Form eines »Lehrzielka-
talogs« gemeifSelt werden, da sich Ziele im Prozess selber
verandern konnen. In diesem Sinne handelte es sich also
eher um ein Projekt als um ein fixes, vorgegebenes und
abzuspulendes Programm.**

Zugleich war aber klar, dass bestimmte Bedingungen und
Inhalte als Framework und Ausgangsbasis vorzugeben
waren, da sich das Projekt ja nicht in einem Vakuum
entwickeln konnte. Zu diesem Zweck wurden GefifSe, so-
genannte slots, vorgeschlagen, die im Prozess selbst zu
filllen waren: slot 1, betitelt »thinking through D11« wid-
mete sich im Wesentlichen den Themen und Pro-
blemstellungen der ersten vier Plattformen sowie der
Gesamtphilosophie der D11. Dieses Gefif§ war von An-
fang an als eine Art missing link zwischen den Docu-
menta-Plattformen 1-4 (den Theorieplattformen zu De-
mokratie, Wahrheit und Versohnung, Creolité und zu
afrikanischen Stadten) und der Plattform 5 (der Ausstel-
lung) gedacht. Der zweite slot, ursprunglich betitelt
»de/constructing the artist« und dann thematisch ausge-
weitet zu »mapping the exhibition«, war der Auseinan-
dersetzung mit den kunstlerischen Projekten wie auch mit
Ausstellungsdisplay, -architektur etc. gewidmet. Der
dritte slot — »documenting documenta — the political ar-
cheology of an institution« — war dazu gedacht, den insti-
tutionellen Kontext und die Geschichte der Ausstellung
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aus kritischer Perspektive zu befragen, diente also der
weitestmoglichen Offenlegung der Bedingungen der Insti-
tution und des Kunstfelds. Der vierte slot war der prakti-
schen Arbeit und Erfahrung mit dem Ausstellungsmachen
gewidmet und wurde mit einem Schuss nietzscheanischem
Fatalismus »running against walls (and learning how to
embrace your fate)« genannt. Diese slots wurden komple-
mentiert durch ein wiederkehrendes Element — genannt
»the academy unrealized — developing educational strate-
gies« —, das Raum fiir Selbstreflexion des Projekts bieten
und Fragen der Vermittlung und Ausstellungspadagogik
diskutieren sollte. Nach einer internationalen Ausschrei-
bung wurden schlieflich fiir ein halbes Jahr neun Stipen-
diaten und Stipendiatinnen aus Indien, Japan, Mexiko,
den USA, Ost- und Westeuropa zur Teilnahme an dem
Projekt nach Kassel eingeladen.

Damit war die Frage allerdings noch nicht beantwortet,
wie die zu erwartenden BesucherInnenstréme vermittle-
risch zu betreuen waren. Diese kleine Gruppe wire weder
dazu in der Lage gewesen, noch war es ihre Aufgabe. Die
documenta-Leitung entschied sich, Fithrungen durch ei-
nen BesucherInnendienst anzubieten, der logistisch vom
Berliner Biiro x:hibit durchgefiihrt wurde, die Ausbildung
der kiinftigen guides aber in den Handen der documenta
zu belassen. Man entschied sich also fiir eine klare Tren-
nung zwischen der technischen Abwicklung und Organi-
sation der Fiihrungen und der inhaltlichen Ebene der Aus-
bildung der guides. Die slot-Struktur des Konzepts des
»Education Project« wurde dazu im Wesentlichen auf
diese Ausbildungseinheit umgelegt, die bald — in Abgren-
zung vom »Education Project« — »Education Pro-
gramme« genannt werden sollte und mit dessen Organi-
sation und Betreuung vor Ort Karin Rebbert betraut
wurde. An die 100 guides verbrachten jeweils funf
geblockte Ausbildungswochen in Kassel, in denen die Ins-
titutionengeschichte der documenta, ihre Rolle im Kunst-
feld (im Kalten Krieg so wie heute), die »Philosophie«
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und institutionelle Struktur der D11, die teilnehmenden
Kinstler und Kiinstlerinnen, die Inhalte der ersten vier
Plattformen und Probleme der Kunstvermittlung von in-
ternen wie externen Vortragenden sowie in Workshops
vorgestellt und durchleuchtet wurden. Dabei erwies sich
die Einbindung der Stipendiaten und Stipendiatinnen als
sinnvoll, sodass unter der gemeinsamen Supervision von
Karin Rebbert und mir sowie unter der kuratorischen
Agide vor allem von Ute Meta Bauer und Sarat Maharaj,
die sich des Elements education besonders angenommen
hatten, schliefSlich beide Ausbildungseinheiten ineinander
verschoben wurden, ohne damit schon ineinander aufzu-
gehen.

Die Erfahrungen aus diesem »Project/Programme« schei-
nen mir einige Schlussfolgerungen nahe zu legen, die fur
emanzipatorische Kunstvermittlung von Relevanz sein
konnten: Zum Ersten ist die Idee eines rein prozessual ori-
entierten und nahezu ginzlich offenen Projekts in der ins-
titutionellen Realitdt — mit all ihren unabweisbaren An-
forderungen und »Sachzwingen« — kaum durchzuhalten.
Ein Projekt wird deshalb immer von Momenten der Pro-
grammierung iiberlagert sein, d. h., es wird tendenziell
selbst zum Programm werden mussen, es sei denn, es
fliichtet in den institutionsleeren Raum. Das »Education
Programme« wiederum hatte ein enormes Pensum zu er-
filllen, was ohne Durchstrukturierung nicht machbar ge-
wesen wire (auch wenn versucht wurde, Momente eines
offeneren Projekts in diese Struktur einfliefSen zu lassen).
Der Kunstkritiker Christoph Blase hat die Intensitit die-
ser Blocke wohl zu Recht verglichen mit dem Gesamtpro-
gramm eines Semesters an der Universitit.”” Der treffen-
dere Vergleich wire, stellt man sowohl das Blockformat
als auch den Umfang des Programms in Rechnung, der
mit einer universitiren Summer-School bzw. Sommeruni-
versitat.

Die »kanonische« Verschiebung auf der Achse education
oder Kunstvermittlung, die von der D11 signalisiert wird,
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bestand also nicht in der Erfindung neuer, besonders
avantgardistischer Fithrungsformate, sondern im bislang
wohl einmaligen Umfang und in der Intensitit der Ausbil-
dung der guides. Die Ausbildung hatte sich ja bewusst
nicht auf die blofle Vorstellung der Biografien und Werk-
geschichten der teilnehmenden Kiinstler und Kiinstlerin-
nen beschrinkt, sondern unter anderem die Institutionen-
geschichte der D11 und die Biennalisierung des Kunst-
felds, Problemstellungen der Cultural Studies und
Postcolonial Studies oder Fragen der politischen Theorie
und Demokratietheorie miteinbezogen. Hat es sich dabei
um einen Ausbildungsoverkill gehandelt? Davon kann,
denke ich, keine Rede sein. Die Auseinandersetzung mit
diesen Themen hat bei vielen der guides vielmehr einen
Wissensdurst generiert, der oft kaum gestillt werden
konnte.*® Die Erfahrung hat dabei gezeigt, dass eine Stra-
tegie »produktiver Uberforderung« umschlagen kann,
nach einer moglichen Eingangsphase der Frustration, in
den Wunsch nach intensiverer Beschiftigung, dass aber
Unterforderung nie in etwas anderes umschligt als in
Langeweile, Desinteresse und Abwendung. Auf diese
Weise diirften viele guides eine dhnliche Erfahrung durch-
laufen haben wie, im besten Fall, die Besucher und Besu-
cherinnen der Ausstellung — namlich konfrontiert zu sein
mit einem Problemzusammenhang, der ungleich umfing-
licher ist, als man es urspriinglich von einer Kunstausstel-
lung erwartet hitte. Eines der Ziele des Vermittlungspro-
gramms bestand somit darin, als Scharnier zu funktionie-
ren zwischen der Ausstellungsplattform und den
Theorieplattformen, die ja in Kassel nicht unmittelbar
prasent waren, d. h. zwischen dem Kassler Kunstevent
D11 und der D11 als einem analytisch-politisch-kiinstle-
rischen Projekt, dessen inhaltliche wie geografische Di-
mensionen weit iiber Kassel hinausgingen.”’

Die Vermittlung hat in diesem Fall also die Kanonver-
schiebung, den dreifachen Bruch, den die D11 im Kunst-
feld darstellte, unterstiitzt und nicht »unterbrochen«. Das
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war nur moglich, weil die Ausstellung ja selbst schon eine
emanzipatorische Kanonverschiebung versuchte. Die do-
cumenta wurde von Enwezor nicht als etwas verstanden,
was sie nicht war und nie sein konnte (weshalb die Kritik,
»partizipatorische« Kunstpraxen seien zu kurz gekom-
men, ins Leere lduft). Sie wurde vonseiten der KuratorIn-
nen und vonseiten der Vermittlung als genau das verstan-
den und genutzt, was sie war und ist: eine symbolische
Definitions- und Kanonisierungsmaschine.

ANMERKUNGEN

! Der es aber meist an entsprechender wissenschaftlicher oder
padagogischer (scheinbarer) Unbeteiligtheit mangelt, um glaubhaft
Wissen und nicht Eigennutz zu reprisentieren. Es miisste sich also
schon um den wissenschaftlichen, nur an der »Pflege« der Sammlung
interessierten Kurator alten Typs handeln und nicht um den moder-
nen Typus des Selbstdarsteller-Kurators.

% Zit. nach Tony Bennett, Culture. A Reformer’s Science. London,
Thousand Oaks, New Delhi 1998, S. 208.

3 Natiirlich kénnen die Anfinge der Museumspidagogik als solcher
noch weiter zuriickverfolgt werden, vielleicht sogar zuriick bis zur
Franzosischen Revolution, wie Gottfried Fliedl argumentiert, hier zi-
tiert und paraphrasiert von Eva Sturm: »Uneingeschrinkter Offent-
lichkeitsanspruch, Definition des Museums als Ort der Bildung (oder
Erziechung) und Verwandlung von Tradition in historische Erfahrung:
diese drei aufeinander bezogenen Momente [...] [kennzeichnen, E. S.]
die aufklirerisch-biirgerliche Museumsidee<, so Gottfried Fliedl [...].
Den Anfang der sogenannten >Museumspiadagogik« ortet Fliedl genau
an diesem Punkt, in der Geburtsstunde der Museen im Kontext der
Franzosischen Revolution. Kunst wurde damals in einem grof§ ange-
legten Raubzug angeeignet und instrumentalisiert, um — am leer ge-
wordenen Platz des Konigs und im Dienste der Menschheit — einen
nationalen Mythos aufbauen zu helfen« (Eva Sturm, Woher kommen
die Kunst-VermittlerInnen? Versuch einer Positionsbestimmung, in:
Stella Rollig, Eva Sturm [Hg.], Diirfen die das? Kunst als sozialer
Raum, Wien 2002, S. 199).

* Zit. nach Tony Bennett, Culture. A Reformer’s Science, a. a. O.,
S. 208.

3 Zit. nach ebenda.
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® Die Kunst selbst kann natiirlich diese institutionellen Bedingtheiten
zum Thema machen. In dem Video » Goodies & Baddies« (1999) von
Anne Cleary und Dennis Conolly wird mit versteckter Kamera die
Reaktion verschiedener internationaler Kunstinstitutionen auf Uber-
tretung ihrer disziplindren Regeln — u. a. auf Ubertretung der Absper-
rung — sichtbar gemacht.

7 Siehe dazu u. a. Emma Barker, Exhibiting the Canon: The Block-
buster Show, in: dies. (Hg.), Contemporary Cultures of Display, New
Haven, London 1999.

% Diese Erkenntnis, dass Erziehung nichts anderes sein kann als ent-
weder eine »Praxis der Befreiung« oder eine »Praxis der Beherr-
schung« liegt der Befreiungspiadagogik Paulo Freires zugrunde. Von
Freire ausgehend, siehe auch bell hooks, Teaching to Transgress.
Education as the Practice of Freedom, London, New York 1994.

? Louis Althusser, Ideologie und Ideologische Staatsapparate, Ham-
burg, Berlin 1977, S. 119.

1% Ebenda, S. 119-120.

"' Ebenda, 126.

'2 Ebenda.

3 Ebenda, S. 127.

" Ebenda, S. 129.

S Ebenda, S. 128.

1% Ebenda, S. 129.

7 Antonio Gramsci, Erziehung und Bildung, hg. von Andreas Mer-
kens, Hamburg 2004, S. 49.

% Ebenda, S. 71.

Y Ebenda, S. 80.

20 Wobei es gleich besser wiire, in der »richtigen« Institution und der
»richtigen« Ausstellung zu arbeiten, aber das ist ein Luxus, der we-
nige trifft.

! Diese »Offentlichkeitstheorie« findet sich ausfithrlicher in u. a. fol-
genden Texten entwickelt: Oliver Marchart, Neue Kunst nach alten
Regeln? Begriffsklirungen zu »Kunst im Auflenraum«, zu »Public
Art«, »Polit-Kunst« und »Kunst als Sozialdienst«, in: Markus Wai-
land, Vitus H. Weh (Hg.), Zur Sache Kunst am Bau, Wien 1998,
S. 102-109; ders., New Genre Public Net Art. Einige Anmerkungen
zum Offentlichen Raum Internet und seiner zukiinftigen Kunstge-
schichte, in: Hedwig Saxenhuber, Georg Schollhammer (Hg.), Orts-
bezug. Konstruktion oder Prozef$, Wien 1998, S. 41-60; ders., Art,
Space and the Public Sphere(s). Some Basic Observations on the
Difficult Relation of Public Art, Urbanism and Political Theory, in:
Andreas Lechner, Petra Maier (Hg.), Stadtmotiv, Wien 1999,
S. 96-158 (auch als elektronisches Dokument unter: http://www.
eipcp.net/diskurs/d07/text/marchart_prepublic_en.html [1.4.2005]);
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ders., Zwischen Forum und Basar. Zum Paradoxon institutionalisier-
ter Offentlichkeit, in: Forum Stadtpark (Hg.), Zwischen Forum und
Basar. Beschreibungen und Befragungen zur (Re-)Strukturierung des
Kunstbetriebes, Wien 2000, S. 9-18; ders., Poster-Politik. Kriegspla-
kate und die politische Vorgeschichte der Public Art, in: Otto Mitt-
mannsgruber, Martin Strauss (Hg.), PlakatKunst. Uber die Verwen-
dung eines Massenmediums durch die Kunst, Wien, New York 2000,
S. 68-87; ders., Media Darkness. Reflections on Public Space, Light,
and Conflict, in: Tatiana Goryucheva, Eric Kluitenberg (Hg.),
Media/Art/Public Domain, Amsterdam 2003, S. 83-97; ders., Der
Apparat und die Offentlichkeit. Zur medialen Differenz von »Poli-
tik« und »dem Politischen«, in: Daniel Gethmann, Markus Stauff
(Hg.), Politiken der Medien, Freiburg, Berlin 20035, S. 19-38; und vor
allem in meinem im Herbst 2005 bei Turia + Kant, Wien, erscheinen-
den Buch: Asthetik des Offentlichen. Eine politische Theorie kiinstle-
rischer Praxis.

2 Ein historischer Prizedenzfall ist z. B. die Lenin/Bogdanow-Kon-
troverse, die sich genau um die Frage drehte, ob die Kultur des Biir-
gertums zu libernehmen (Lenin) oder eine eigene des Proletkults zu
entwickeln sei (Bogdanow).

 Diesen dreifachen Bruch habe ich ausfiihrlich dargestellt in: Oliver
Marchart, Die Politik, die Theorie und der Westen. Der Bruch der
Documentall im Biennalekontext und ihre Vermittlungsstrategie, in:
Claus Volkenandt (Hg.), Kunstgeschichte und » Weltgegenwarts-
kunst«. Konzepte — Methoden - Perspektiven, Berlin 2004,
S. 95-119.

** Dieser Unterschied zwischen einem Projekt und einem Programm
wurde im Konzeptpapier ausdriicklich betont. Dort hief§ es: »Only
on the basis of the acceptance of the impossibility of education — of
the necessary failure of any education programme — one can start de-
veloping and putting into practice some elements of an educational
project (which by definition have always to be provisional). While a
>programme« would set a clear catalogue of >educational tasks< which
have to be fulfilled, in a >project< — as it is understood here — the goal
itself is not something pre-established but has to be developed only
via and during the very process (even as by virtue of necessarily ha-
ving to start somewhere and to establish a minimal framework, a cer-
tain direction is given to the project which nevertheless must remain
open for eventual reversal and re-direction). So in the final instance it
has to be up to the students to find out >what they want<. This does
not imply that they will work in a complete vacuum, under conditi-
ons of unlimited freedom — which would only be another name for
terror, as Hegel perceived clearly. But they will start within some #2i-
nimal framework which is the be reconstructed and revised by them-
selves during the process — so that what the educational project of
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Documentall turns out to be we will know in detail only after Docu-
mentall« (Oliver Marchart, Educational Project, Concept Notes,
unverdoffentlichtes Manuskript, S. 3).

2 Christoph Blase, Diktatur, Demokratie und andere Probleme der
Kunsttheorie, in: Art, 6, 2002, S. 75.

26 Um nur ein Beispiel zu nennen: Zur Beschreibung des Projekts D11
wurde von Enwezor und seinen Kokuratoren immer wieder der Be-
griff der »Konstellation« verwendet. Nachdem vielen unklar war,
was damit gemeint sein konnte, wurde ein Workshop zur Begriffs-
klarung relativ ad hoc ins Programm eingebaut, in dem ich an ausge-
wihlten Textstellen die Geschichte des Begriffs und seine Funktion
bei Walter Benjamin vorstellte, was zu so intensiven Diskussionen
fithrte, dass der verbleibende Halbtag dafiir hitte verwendet werden
konnen.

%7 Aus dieser Perspektive konnte man durchaus in den Vermittlungs-
blocken des »Education Programme« — zusammen mit der kontinu-
ierlichen Arbeit des »Education Project« — ohne weiteres so etwas
wie ein fiinftes Theoriemodul sehen. Bei allen sonstigen Unterschie-
den, vom Umfang, also gemessen etwa an der Anzahl der Vortragen-
den und der Dauer der Einheiten, entsprach es durchaus der grofSten
der Theorieplattformem, namlich »Democracy Unrealized«.



Vorgeschrieben oder
ausgesprochen?

Oder: was beim Vermitteln zur Sprache kommt

Rahel Puffert

In der Regel sind, wenn es zur Vermittlungssituation im
Rahmen einer Kunstausstellung kommt, wichtige Ent-
scheidungen in Bezug auf den Kunststatus der Exponate
bereits gefallen. Der Kunstler hat ein Werk hergestellt, ein
Kritiker hat eine Sprache dafiir gefunden, ein Galerist hat
sich um die Verbreitung und Wertbildung der Arbeit
gekiimmert, ein Kurator hat es ausgewdhlt und in einen
thematischen Zusammenhang gestellt.

Dem Vermittler, der das Gesprach mit einer BesucherIn-
nengruppe sucht, kommt nun die Aufgabe zu, die Summe
dieser ExpertIlnnenentscheidungen transparent zu ma-
chen. Das an die Berufsgruppe herangetragene Aufgaben-
paket fasst Eva Sturm wie folgt zusammen: »Sie sollen die
(relativ) gesicherten Diskurse des Museums und das ihm
zugrundeliegende Wissen ausweisen, es argumentativ wei-
tertragen, sollen Unverstandlichkeiten verstindlich ma-
chen, sie sollen die Unterscheidungen des Museums fort-
setzen und untermauern, sollen seine Wertkategorien ver-
deutlichen, sollen einsichtig machen, was/wer warum
wichtig ist und was/wer nicht.«'

Eingespannt zwischen den Legitimititsanspriichen des
Museums und den Erwartungen der Offentlichkeit, neh-
men die VermittlerInnen eine unklare Zwischenstellung
ein, die Sturm als konfliktreich beschreibt. Stehen Ver-
mittlerInnen einerseits unter dem Verdacht, zur Populari-
sierung und damit zur Abwertung von Inhalten beizutra-
gen (weshalb sie auf dem »Sprachmarkt« des Kunstsys-
tems eine niedrige Stellung einnehmen), mussen sie sich
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andererseits dem Vorwurf des Elitismus aussetzen. Da die
Distinktionsabsichten durch Spezialisierung von »legiti-
men Sprechern« (Bourdieu) und der Demokratisierungs-
auftrag der Institution nicht selten gegenldufige Interessen
verfolgen, laufen sie Gefahr, nach beiden Richtungen un-
zureichend zu sein. Schwierig, paradox und deshalb fast
unmoglich ist ihre Aufgabe letztlich, weil, wie der Sozio-
loge Christoph Behnke konstatiert, das, »was im Zen-
trum der professionellen Kunstwelt entwickelt wird, fur
kein externes Publikum konzipiert« ist.”

Dass Vermittlungsarbeit dennoch stattfindet, verdankt
sich oft ausschliefSlich dem Bildungsauftrag offentlich be-
zuschusster Institutionen und den damit verbundenen Le-
gitimationsanforderungen durch BesucherInnenstatisti-
ken. Demokratie tendiert dabei zu einem Zahlenspiel zu
werden, bei dem Teilnahme tendenziell als Moglichkeit,
dabei sein zu diirfen, verstanden wird.’ Die Aufgabe der
Museumspiadagoglnnen oder VermittlerInnen reduziert
sich dann darauf, »Individuen zu kolonisieren und Mu-
seumsbesucherInnen aus ihnen zu machen«, wie Mary
Jane Jacob es formulierte.*

Wie ist in einer so diagnostizierten Lage zu verfahren?
Eine zynische Konsequenz konnte darin bestehen, den un-
demokratischen Charakter institutioneller Vermittlungs-
arbeit zu affirmieren, wie es jungst Nicolaus Schafhausen
(Leiter des Frankfurter Kunstvereins) im Rahmen einer
Tagung am Wolfsburger Kunstmuseum vorfithrte. Unter
dem Titel »Kunstvermittlung ist nicht demokratisch« be-
schrieb er die Aufgabe seines Kunstvereins wie folgt: »Es
geht darum, einem potenziellen Bildungsbiirgertum Berei-
che der Kunst vorzufiithren, die eben nicht jeder verstehen
kann. Das vermittelt sich fiir diese Rezipientengruppe
auch ganz gut, weil sie die Heterogenitdat der Demokratie
voraussetzt. Kunst ist in diesem Kontext nicht dazu da,
fiir das Allgemeinwohl titig zu sein. <’

Gewollt provokant zielt Schafhausen in seinem Text auf
all jene Versuche, die die »hegemoniale« Position des Ku-
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rators zu verharmlosen versuchen, und grenzt sich gleich-
zeitig von dem ab, was er als die mogliche Alternative
imaginiert: Massenpublikum, Eventkultur, Popularisie-
rung. In Bezug auf seine eigene Tatigkeit stellt er apodik-
tisch fest, »dass Ausstellungen per se nicht demokratisch
sind und die Entscheidung bezuglich der Kunstleraus-
wahl, die ein Kurator fillt, im Prinzip weder legitimiert
werden kénnen noch miissen«®.

Wenngleich selten so offen ausgesprochen, miindet Schaf-
hausens Position in der durchaus verbreiteten Uberzeu-
gung, die Exklusivitat der Kunst lasse sich dadurch recht-
fertigen, dass sie sich vor einer sie entfremdenden Mas-
senkultur verwahren musse. Eine Haltung, die immer
wieder in die als unausweichlich beschriebene Alternative
zwischen Geheimsprache und Vulgiarsprache miindet.
Verspielt wird dabei meist der Einfluss, den Expertlnnen
als »Mittler-, Lehrer- oder RichterInnen« haben konnten.
Der Soziologe Arnold Hauser bemerkt hierzu: »Statt ein
Fundament zu schaffen, auf welchem er [der Kritiker] die
— angesichts der neuen Kunst — tritb und schwankend ge-
wordenen Vorstellungen der Laien klaren und befestigen
konnte, wird er entweder zum unverstandenen Wortfiih-
rer einer unverstandenen Avantgarde oder zum Verriter
an ihr.«’

Dass die Exklusivitit der Kunst und ihrer Vermittlung
hiufig im Namen der Kunst selbst verteidigt wird, ist zu-
dem irrefuhrend, denn bei niherer Betrachtung lasst sich
feststellen, dass verschiedene Vertreter der Avantgarde fur
ihre verfehlte Breitenwirkung deutlich andere Erklarun-
gen fanden. Spatestens seit Beginn des 20. Jahrhunderts
haben KinstlerInnen die Ausschlussmechanismen und
bildungsbiirgerliche Borniertheit des Kulturbetriebs und
seiner Funktionidre immer wieder mit Vehemenz
attackiert.

Antonin Artaud etwa wandte sich in seinem Text »Schluf3
mit den Meisterwerken« gegen die antiquierte Sprache
des Formalismus und erklarte das Desinteresse der Menge
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an Kunst gerade hierdurch. Nicht mangelnder Ge-
schmack oder fehlendes Qualitdtsbewusstsein sei das Pro-
blem, sondern die Sprache von Astheten, die das Publi-
kum nicht verstinde. Wie ein Schutzschild wiirde sie sich
zwischen Werk und Menge schieben. Was Artaud noch
Paukern und Astheten anlastete, wies Robert Smithson ei-
nige Jahrzehnte spiter als die Funktion des Kurators aus:
Dessen Aufgabe sei es, Kunst vom Rest der Gesellschaft
zu trennen; erst nachdem die Kunst neutralisiert, abstra-
hiert und politisch uneffektiv gemacht worden sei, diirfe
sie von der Gesellschaft konsumiert werden. Und in ei-
nem Interview der Situationisten von 1963 machen die
Verfasser klar:

»Das Volk — d. h. die nicht herrschenden Klassen — darf sich zu
Recht durch nichts in der Kultur- bzw. der Organisation gesell-
schaftlichen Lebens betroffen fiihlen, die sich ausserhalb seiner
Beteiligung und seiner Kontrolle — und sogar mit voller Absicht
gegen diese Beteiligung oder diese Kontrolle entwickeln. Das
Volk kann nur illusorisch durch die zu seinem Konsum be-
stimmten Nebenprodukte betroffen werden — und zwar durch
alle Formen der spektakuliaren Werbung und Propaganda fiir
Verhaltensmuster und verfiigbare Produkte. Doch kann man
nicht einfach daraus folgern, dass die Kunst als »Vorrecht« der
biirgerlichen Klasse fortbesteht. «*

Dass also die dsthetischen Urteile und Auswahlkriterien
von EntscheidungstrigerInnen oft diffus und wenig ein-
sichtig bleiben, mag vor allem damit zusammenhingen,
dass der Kreis an Eingeweihten bewusst klein gehalten
werden soll oder, wie es bei Schafhausen anschaulich
wird, dass keine Notwendigkeit darin gesehen wird, so-
ziale Gruppierungen zu adressieren, die von sich aus
Schwierigkeiten haben »mitzureden«. Seine gedufserte
Uberzeugung aber, dass KuratorInnenentscheidungen gar
nicht legitimiert werden »konnen«, weist tiber solche Dis-
tinktionsinteressen noch hinaus.

Tatsichlich scheint vor allem im Feld der legitimen Spre-
cherlnnen ein weitverbreitetes Einverstindnis dariiber zu
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bestehen, dass sich ihre Arbeit der Begriindbarkeit und
Erkldarbarkeit entzieht. Aufschlussreich ist hierzu die
Selbstbeschreibung des Direktors vom Frankfurter Mu-
seum fiir Moderne Kunst (MMK). Uber seine Funktion
schreibt er: »Die Liebschaften sind tatsiachlich das, was
vom Direktor im Museum sichtbar wird. Sie sind seine
Passionen und Obsessionen. [...] Und erst wenn sich die
Leidenschaft auf die Besucher uibertrigt, dann kann das
Museum auch mit der Zuneigung des Publikums rech-
nen.«’

Nun soll gar nicht in Abrede gestellt werden, dass bei der
Rezeption und Vermittlung kiinstlerischer Arbeiten per-
sonliche Vorlieben oder auch Geschmacksvorstellungen
eine Rolle spielen. Die Frage ist nur, ob sich diese der Be-
sprechbarkeit entziehen und man deshalb in der 6ffentli-
chen Verstindigung dariiber auf diese nicht weiter er-
lauterte » Ubertragung« angewiesen ist. Und mehr noch:
Kann die Analyse eines Gefuhls beziehungsweise der Ver-
such, es mit intellektuellen Moglichkeiten zu koppeln,
nicht unter Umstanden sogar zu seiner Steigerung fithren?
Ist — nennen wir es — Anziehungskraft nicht auch eng an
den Wunsch, verstehen zu wollen, gekntipft? Wie man
feststellen muss, dient der Rekurs auf Liebe und Leiden-
schaft im Kunstsystem im Gegenteil aber meist dazu, die
Niederlage des Wissens widerstandslos anzuerkennen und
die Kunsterfahrung als etwas zu beschreiben, was sich je-
der rationalen Erkenntnis versperrt."

Wie Bourdieu verschiedentlich deutlich gemacht hat, ent-
hilt Letzteres aus Sicht der gebildeten Klasse sogar einen
berechtigten Kern, denn in Schichten, in denen Bildung
und die dazugehorige Sprache von Kind auf eine Selbst-
verstiandlichkeit sind, tibertragt das Kulturerbe sich quasi
osmotisch: »Und gerade das tragt dazu bei, die Angehori-
gen der gebildeten Klasse in ihrer Uberzeugung zu bestir-
ken, dass sie diese Kenntnisse, diese Fihigkeiten und diese
Einstellungen, die ihnen nie als das Resultat von Lernpro-
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zessen erscheinen, nur ihrer Begabung zu verdanken
haben.«"'

Die Weigerung, Urteile explizit herzuleiten oder nachvoll-
ziehbar zu entwickeln, ist allerdings nicht allein den Ver-
mittlerInnen im Kunstbetrieb anzulasten, sondern lisst
sich ebenso auf eine vielen KiinstlerInnen eigene Theorie-
feindlichkeit zuriickfithren. Thomas Lehnerer hat vier
»Umstinde« zusammengetragen, die diese befordern.
Knapp zusammengefasst lauten sie wie folgt: 1. Naivitat:
Der Kinstler fertigt Werke, die er selbst nicht in der Lage
ist, sprachlich zu fassen. 2. Solipsismus: Als Beweggrund
fiir die kunstlerische Arbeit wird ein reines Privatinteresse
angegeben. Das Motto »Ich mache das nur fiir mich
selbst« kann dabei durchaus bewusst eingesetzte Strategie
sein, um sich vor den Folgen der Reflexion und Theoreti-
sierung zu schiitzen. 3. Erfolg: Gesellschaftlicher und
okonomischer Erfolg scheinen unmittelbar zu beweisen,
dass Kunst als Kunst anerkannt ist. Es bedarf also keiner
weiteren Erarbeitung von Gedanken oder Kriterien.
4. Arbeitsteilung: Die immer noch grassierende Stilisie-
rung des Kunstlers als genialen Deppen fuhrt dazu, dass
es als die Aufgabe anderer, »denkender« VermittlerInnen
angesehen wird, jene vom Kunstler erzeugte »Unmittel-
barkeit« zu vermitteln.'?

Wir konnen also feststellen, dass im Kunstbetrieb ver-
schieden motivierte und begriindete Uberzeugungen und
Haltungen kursieren, die der Vermittelbarkeit von Kunst
entgegenstehen oder sie gar behindern. Sich mit den Vor-
aussetzungen und impliziten Pramissen, die ihnen zu-
grunde liegen, vertraut zu machen hat immerhin den Vor-
teil, dass auftauchende Schwierigkeiten bei der Vermitt-
lungsarbeit nicht als personliches Scheitern interpretiert,
sondern auf offen oder latent vorhandene Blockierungen
zuriickgefithrt werden koénnen. Auch kann es — wenn es
um die Frage nach dem Kunststatus geht — durchaus sinn-
bringend sein, sich tiber die betrieblichen Strukturen und
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hier herrschenden Interessenkonflikte Klarheit zu ver-
schaffen.

Eine Moglichkeit, in diesem Konfliktfeld zu agieren, be-
steht darin, die Vermittlungsarbeit in relativer Unabhan-
gigkeit zum offiziellen Diskurs zu definieren. So macht
Pierangelo Maset fur die Kunstpddagogik geltend, dass es
ihr zunichst auf dsthetische Phinomene und nicht auf
Kunstwerke ankomme. Wihrend es im asthetischen Dis-
kurs darum gehe, dsthetische Urteile zu legitimieren und
dariiber zu entscheiden, was Kunst sei und was nicht, ha-
ben Kunst- und Museumspadagoglnnen beziehungsweise
KunstvermittlerInnen einen anderen Zugriff, »namlich
die Kommunikation, Produktion und Reflexion dstheti-
scher Praxen und Objekte«'’. Damit wird die Ebene des
Diskursiven jedoch nicht etwa verlassen, sondern eher
noch erweitert, denn: »Die Transparenz der Wahrneh-
mung fihrt direkt in den Diskurs tiber dsthetische Legiti-
mitit. Im Kunstunterricht kann vermittelt werden, dafd
man mit jeder dsthetischen Manifestation einen Diskurs
betritt, sei er nun legitimiert oder nicht.«'*

Nach diesem Verstandnis ist der »Kunstvermittler vor
Ort« mehr als die anderen Mitwirkenden im System ge-
fordert, sich mit der im Produktionsprozess als auch in
der Wahrnehmung angelegten Verschriankung von Theo-
rie und Praxis zu beschiftigen.

Welche besondere Rolle konnte bei diesem Prozess nun
der Sprache beziehungsweise dem Sprechen zukommen?
Sprache ist eines der Hauptwerkzeuge bei der Vermitt-
lungsarbeit in Ausstellungen und Museen. Fiir die Vorbe-
reitung von Fihrungen, Kunstgesprachen oder der Arbeit
mit Schulklassen werden im Regelfall Katalogbeitrige,
KinstlerInnentexte und Interviews oder Artikel aus Zeit-
schriften zurate gezogen. Ausgestattet mit dem richtigen
Set an Begriffen, »keywords« und unter Umstanden sogar
Theorieversatzstiucken, prasentiert sich der Vermittler
dann der Gruppe. Deutlich bildete sich der hohe Stellen-
wert, den versiertes akademisches Sprechen fiir die Bedeu-
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tungsproduktion und Verstandigung tiber zeitgenossische
Kunst hat, jiingst in dem Verhiltnis der Theorie- und
Ausstellungsplattformen der Documentall ab. Es stand
4:1. Runtergebrochen wurde dieses Verhiltnis auf der
Ebene des Ausstellungsbesuchs dadurch, dass die Teilneh-
merlnnen einer Fithrung neben Informationen zu den aus-
gestellten Arbeiten meist noch eine Einfihrung in die zen-
tralen Begriffe wie Kreolisierung, démocratie a venir etc.
erhielten. Die Verbindung zwischen beiden, also Expona-
ten und Theorieinput, zu schlagen blieb zu tun iibrig.
Allzu leicht entsteht hierbei, was Artaud als erstarrtes
oder versteinertes Sprechen bezeichnet: die ungepriifte
Ubernahme und Weitergabe von Begriffen oder Formulie-
rungen, die sich meist vor allem der Ehrfurcht vor Exper-
tentum verdankt. Dabei geschieht zweierlei: Das Werk
wird einer verallgemeinerten Bedeutung zugeordnet, die
von der konkreten Wahrnehmungssituation meist un-
beriihrt bleibt, und die Bezugnahme auf das Werk wird zu
einem spezialisierten Sprachstil und damit der Autoritit
einer Sprachgemeinschaft zugeordnet.

Der Sprach- und Literaturwissenschaftler Siegfried J.
Schmidt formuliert es wie folgt:

»Wo immer tiber ein einzelnes Kunstwerk gesprochen wird, re-
det man uber das Kunstsystem, und zwar als Sozialsystem wie
als System von Kunstwerken. Und in diesem >manc sprechen die
Priagungen des Sprechers durch kollektives kulturelles Wissen,
invisibilisierte Kanonisierungen (Normen und Werte), soziale
Distinktionsinteressen und Anspriiche auf >symbolisches Kapi-
tal< (im Sinne Pierre Bourdieus). [...] Kunstvermittler sollten da-
her die Kunst nicht miffbrauchen, um die komplizierte empiri-
sche Konditionierung jedes kunstbezogenen Diskurses zu ver-
schleiern. «"

Mit der »komplizierten empirischen Konditionierung«
kunstbezogenen Sprechens hat sich schon frith der russi-
sche Sprachphilosoph und Literaturwissenschaftler Valen-
tin N. Vologinov beschiftigt.'® Was Vologinov in diesem
Zusammenhang interessant macht, ist, dass er in Abset-
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zung zu jenen bis heute diskursbeherrschenden Sprach-
philosophien, die sich von der Schrift ableiten, davon aus-
ging, dass sich Sprache erst »durch die gesellschaftliche
sprachliche Interaktion der Sprechenden verwirklicht«'’.
Anders als der Philologe, der in Ermangelung anderer In-
formation auf die schriftliche Form angewiesen ist, be-
greift Valentin N. VoloSinov Sprache als permanent im
Werden begriffen, also als sich immer in Abhingigkeit
von der Situation und den beteiligten SprecherInnen und
Adressatlnnen erneuernde Praxis: »Einen abstrakten Ge-
sprachspartner, sozusagen den Menschen an sich, kann es
nicht geben; wir konnten mit ihm keine gemeinsame
Sprache finden, weder im buchstiblichen, noch im tber-
tragenen Sinne.«'®

Volosinov geht in »Marxismus und Sprachphilosophie«
davon aus, dass sich das Wort »in gleicher Weise dadurch
bestimmt, von wem es ist, als auch, fiir wen es ist<". Ent-
sprechend betrachtet er das Wort auch als »Produkt der
Interaktion« zwischen Sprechenden und Zuhérern, als
»Briicke« oder gar »gemeinsames Territorium«.

Anders als der Psychoanalytiker Lacan, der formulierte:
»Was ich im Sprechen suche, ist die Antwort des Ande-
ren«<”’, interessiert Vologinov dabei aber nicht ausschlief-
lich das interpersonale Verhiltnis der SprecherInnen. Die
Frage der Anerkennung, um die das sprechende Subjekt
ringt, ist zwar auch bei ihm von Bedeutung, aber bedeut-
sam daran ist, wie sich die gesellschaftlichen Verhaltnisse
und dadurch auch die sozialen Unterschiede durch das
Aufeinandertreffen der GesprichsteilnehmerInnen im Ge-
sagten abbilden. Das heifst, zunichst betrachtet er jedes
Individuum als Kondensat seiner sozialen Beziige. »Die
innere Welt und das Denken eines jeden Menschen haben
ihr eigenes stabilisierendes soziales Auditorium, in dessen
Atmosphire sich seine Beweise, inneren Motive, Bewer-
tungen usw. formen. «*'

Sobald zwei Menschen aufeinander treffen, kommt es zu
einer Konfrontation dieser Biindel von Werten und Moti-
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ven, und je nachdem wie diese »Ideologien des Alltagsle-
bens«** — wie er diese Biindel nennt — zueinander stehen,
miteinander streiten, harmonieren oder sich erginzen
oder ignorieren etc., werden die Bedeutungen von Ge-
sprochenem erzeugt. » Wir sprechen in Wirklichkeit keine
Worter aus und horen keine Worter, sondern horen
Wahrheit oder Liige, Gutes oder Schlechtes, Wichtiges
oder Unwichtiges, Angenehmes oder Unangenehmes. «**
Indem Volosinovs Theorie die soziale Situation und die
Beziehung zwischen Sprechenden und Horenden zum be-
stimmenden Determinanten der Bedeutungsproduktion
erklart, nimmt er einerseits Abstand von der Moglichkeit
eines nichtkontextuellen Sprachmodells, andererseits be-
raubt er die Sprechenden um einen Teil der Kontrolle
iiber die Bedeutungsproduktion. Individuelle Gefiihle
konnen zum Beispiel nur insoweit ins Spiel kommen, als
es sich um begleitende Ubertone des Basistons der sozia-
len Beurteilung handelt: Ein »Ich« kann sich sprachlich
nur auf Basis des » Wir« realisieren.

Anders liegt das allerdings bei den Kunstwerken, die er
neben Moral, Wissenschaft oder Religion »gestaltete
ideologische Systeme«** nennt und von der unregulierten,
unfixierten, inneren und dufSeren Rede trennt. Dabei sind
die gestalteten Systeme nicht vollstindig von den Ideolo-
gien des Alltagslebens geschieden, wie es die VerfechterIn-
nen der Autonomie immer wieder glauben machen wol-
len, sondern die Werke gehen aus der Alltagssprache her-
vor und wirken auf diese zurtick. Ja, Volosinov geht sogar
so weit zu sagen, dass die Werke aufSerhalb der lebendi-
gen wertenden Wahrnehmung tot seien. »Die Ideologie
des Alltagslebens zieht das Werk in die gegebene Situation
mit ein. Das Werk verbindet sich mit seinem ganzen In-
halt mit dem BewufStsein der Wahrnehmenden und wird
nur im Kontext dieses zeitgendssischen BewufStseins ap-
perzerpiert.«”

Diese Ausfithrungen sind folgenreich. Denn die analyti-
schen und verallgemeinerbaren Trennungen kunstwissen-
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schaftlicher Betrachtung — Autor, Werk, Inhalt, Rezipient,
Form etc. — werden hier preisgegeben und mit ihnen die
Maoglichkeit, sie auflerhalb des kunstlerischen Ereignisses
im Sinne des Wahrnehmungsprozesses zu verstehen. Als
Einheiten bestehen sie nur in der Perzeption, also als kon-
stituierende Faktoren der kunstlerischen Arbeit. Das
heifst, jeder Sprechende wird hier zu einem Sprechenden,
der vom Autor beriicksichtigt wurde (und sei es durch Ig-
noranz) und das Werk mitdeterminiert. Verwoben sind sie
durch Wertbeziehungen, die der Kiinstler im Werk einge-
lagert hat: der hierarchische Wert des Inhalts, seine Bezie-
hung zum Autor, die Ndhe zwischen Autor und Inhalt,
das Verhiltnis zwischen Autor und Rezipient etc.”®

Die Aufgabe der VermittlerInnen misste folglich darin
bestehen, fiir jene Wertbeziehungen, die durch die Zu-
sammensetzung einer Gruppe in Konfrontation mit einem
spezifischen Werk zwangslaufig entstehen, eine Art Audi-
torium zu bieten. Sind diese erst zur Artikulation gekom-
men, so miisste es moglich sein, sie eben nicht mehr als
isolierte oder zufillige aufzufassen, sondern als Objekti-
vation der spezifischen sozialen Formation, die in jeder
kunstlerischen Arbeit angelegt ist. Es ist letztlich die Ak-
tualisierung solcher Wertbeziehungen, ihr » Auftreten«
vor einem Publikum, die Kunst soziale und kulturelle
Wirksambkeit verleihen kann.
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Polizierte Betrachtung

Zur Funktion und Funktionsgeschichte von
Ausstellungstexten

Stefan Nowotny

IN THE MUSEUM...
PLEASE... MUSE, CONVERSE, $MOKE,
STUDY, STROLL, ¥0H&H, ENJOY, HFFER,
RELAX, EAF, LOOK, LEARN; TAKE

NOTES WITH PEN, PENCIL..."

Wir kennen wahrscheinlich alle diese Situation: Wir ste-
hen etwas ratlos vor einem Bild, einem Video oder inmit-
ten eines Environments und suchen nach Texten, die un-
serem Verstindnis auf die Spriinge helfen kénnten. Im
Regelfall miissen wir nicht lange suchen. Findet sich keine
erklirende (oder wenigstens Informationen bereitstel-
lende) Texttafel im Ausstellungsraum selbst, bleibt immer
noch der Griff zum Katalog. Die Texte, die wir hier oder
dort lesen konnen, erzihlen uns in unterschiedlicher Aus-
fihrlichkeit, doch dhnlich scheuem Duktus davon, welche
Fragen das Kunstwerk »aufwirft«, worauf es »anspielt«
oder welche Themen es »auslotet«. Es ist, als ob dem
Kunstwerk, unter Wahrung eines respektvollen Abstands
zu ithm, eine Sprache nachgetragen wiirde, im zeitlichen
wie im rdumlichen Sinn. Eine vermittelnde Sprache, die es
— und sei es im Falle, dass es selbst mit Sprache arbeitet —
von sich her nicht entfalten mag oder aber nicht zu entfal-
ten vermag. Eine Sprache aber auch, die in ihren scheuen
Hinweisen und Andeutungen jederzeit zu verstehen gibt,
dass sie gegentiber dem schweigsamen Bedeutungsreich-
tum der Kunst sekundair bleibt.
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Ausstellungs- und Katalogtexte bilden nicht selten eine ei-
gentiimlich raunende Textsorte: Sie raunen von einer
Wahrheit, die nicht die ihre ist, die sie aber auch nicht ge-
radewegs aussprechen konnen; von einem Bedeutungs-
reichtum, den sie — oft rein assoziativ verfahrend — als Zu-
sammenhang bestimmter Themen und Fragen skizzieren,
ohne diese Themen und Fragen selbst zu entfalten, und
den sie anhand diverser theoretischer Verweise unterstrei-
chen. Gewiss ist das Sprechen tiber Kunst heute langst mit
allerlei kritischen Theorieinhalten angereichert; doch blei-
ben diese Inhalte in der Regel genau das — namlich reine
Inhalte —, ohne auf Form und Geste des Textes, der sie
evoziert, selbst bezogen zu werden. Bedeutungs- und Kri-
tikreichtum ruhen, so legen Ausstellungs- und Katalog-
texte zumeist nahe, im Werk oder im Objekt, dessen
schiere Prasenz als ausgestelltes durch sie die Aura eines
umso beredteren oder sogar widerstindigeren Schweigens
annimmt, als es mit seiner Wahrheit an sich hilt.

Wir konnen hier die philosophischen oder kunsttheoreti-
schen Uberlegungen, die uns vielleicht aus einem » We-
sen« der Kunst zu erliutern vermochten, warum das alles
so ist (und die uns damit zugleich dessen versicherten,
dass es damit seine grundsatzliche Richtigkeit hat), bei-
seite lassen. Derartige Erlduterungen haben schon deswe-
gen nur ein geringes Maf$ an Uberzeugungskraft, weil
KiunstlerInnen selbst immer wieder Strategien entwickelt
haben, um sich einem Sprechen tiber ihre Arbeit wie dem
beschriebenen zu entziehen und zu widersetzen — um ihm
spatestens anldsslich von Retrospektiven aufs Neue unter-
worfen zu werden. Treffen wir stattdessen also eine eher
niichterne Feststellung, die sich nicht auf die Aussagekraft
dieses Sprechens bezieht, sondern vielmehr auf seine
Funktion: Eine der primaren Funktionen von Ausstel-
lungs- oder Katalogtexten ist es, das Kunstwerk in seinem
Status als Kunstwerk zu bestitigen und zu bekrdiftigen.
Und angesichts dieser Funktion liefSe sich eine erste Ant-
wort auf die Frage »Wer spricht?« formulieren, die viel-
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leicht eher eine Reformulierung der Frage — oder jeden-
falls die Betonung einer bestimmten Facette von ihr — dar-
stellt. Denn indem der Text, der iiber das Kunstwerk
spricht, sich gegentuber dessen Bedeutungsreichtum als se-
kundir setzt, ereignet sich in ihm so etwas wie eine Uber-
tragung der » AutorInnenschaft« vom Text auf das Kunst-
werk: Nicht der Text spricht in letzter Instanz, sein » Au-
tor« oder seine » Autorin«, sondern das Kunstwerk bzw.
der/die KinstlerIn (auch dann, wenn der Text zugleich die
Aufgabe zu bewiltigen hat, die kuratorische Synthese
einer bestimmten Zusammenstellung von Werken bzw.
KiinstlerInnen plausibel zu machen). Der Text bringt viel-
mebr zum Sprechen; er bezieht seine Autoritit nicht aus
einer ihn selbst betreffenden AutorInnenschaft, sondern
aus der Uberschreibung und Zuschreibung der AutorIn-
nenschaft an den Kiunstler oder die Kunstlerin: einer Au-
torInnenschaft, die er mit seinem eigenen Sprechen zwar
Uberlagert, aber deswegen nicht ausloscht, sondern im
Gegenteil bekraftigt. Am deutlichsten wird dies an den im
Regelfall ungezeichnet bleibenden Informationstafeln in
der Ausstellungshalle selbst, die von den anonym bleiben-
den AkteurInnen der Institution geliefert werden, ohne
dass sie oder die Mechanismen der institutionellen Tatig-
keit kenntlich gemacht wiirden.

Diese Beobachtungen gelten zunichst fiir Kunstausstel-
lungen, gewiss, doch sie konnen in einer Reihe von Punk-
ten auf andere Typen von Ausstellungen erweitert wer-
den. Mit einer markanten Differenz freilich: Wihrend im
Falle von Kunstausstellungen das Prinzip der AutorInnen-
schaft klar aufseiten der KiinstlerInnen verortet werden
kann, konnen wir etwa bei historischen, anthropologi-
schen oder alltagskulturellen Ausstellungen von der Mog-
lichkeit einer solchen Verortung nicht ausgehen. Dennoch
kann die primire Funktion von Texten auch in diesen
Ausstellungstypen darin gesehen werden, die ausgestellten
Objekte selbst — und zwar noch dort, wo sie uns insistie-
rend anschweigen — »zum Sprechen«, ihren Bedeutungs-
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reichtum zum Vorschein zu bringen und auf diese Weise
ihren Rang als historische oder kulturelle Objekte zu be-
kraftigen. Das Objekt wird hier zum Reprisentanten
einer (spezifischen) » Geschichte« oder »Kultur«, die zwar
AkteurInnen, nicht aber AutorInnen kennt und insofern
letztlich als in bestimmtem MafSe anonym bleibende Kraft
einer Hervorbringung erscheint, der das Objekt — als be-
deutungsvolles — seine Existenz verdankt.

Wenn wir also die Frage »Wer spricht?« aufnehmen und
sie als Frage nach der Funktion sowie der Positioniertheit
(und damit gewissermafSen der »Funktionarlnnen«) des
Sprechens und Schreibens iiber Ausstellungsobjekte ver-
stehen, so ist zuallererst jener doppelten Struktur der
Ubertragung — auf personalisierte KiinstlerInnen-AutorIn-
nen einerseits sowie auf eine anonyme Kraft der Hervor-
bringung andererseits — nachzugehen, in der sich die ent-
sprechenden Texte einrichten. Und diese Ubertragung
oder Zuschreibung kann zweifellos nicht getrennt vom
groferen funktionalen Zusammenhang des 6ffentlichen
Ausstellungswesens iiberhaupt als historischer Formation
bestimmter gesellschaftlicher Praktiken analysiert wer-
den. In diesem Sinn werde ich im Folgenden zunichst von
einem Textbeispiel ausgehen, das als » Ausstellungstext«
etwas entlegen scheinen mag, gerade deshalb aber geeig-
net ist, den Funktionszusammenhang von Ausstellungs-
texten in den Blick zu nehmen.

DIE ORDNUNG DER OBJEKTE UND DIE
KONTEMPLATION

Giorgio Agamben weist in einer seiner Arbeiten zur Ge-
nese der modernen Asthetik® auf die Bedeutung des
»Theatrum pictorium« von David Teniers d. J. hin, des
ersten illustrierten Kunstkatalogs, der 1660 in Antwerpen
publiziert wurde und Reproduktionen von Gemailden aus
der Brusseler Kunstkammer Erzherzog Leopold Wilhelms
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zeigt. Es handelte sich im Falle der Brusseler Galerie in
der Tat um eine reine Kunstsammlung, die im Unterschied
zu den seit dem Spadtmittelalter und der Renaissance in
Europa entstehenden Wunderkammern®, in denen neben
Gemalden und Skulpturen allerlei Altertiimer, Naturalien
und »Merkwurdigkeiten« aus verschiedenen Weltgegen-
den versammelt waren, nicht die mannigfaltige Einheit
der gottlichen Schopfung feierte, sondern die selbstgeniig-
same Welt der Produkte menschlichen Geistes sowie de-
ren kunstsinnigen Sammler; »Vive ’Esprit« stand, so
zeigt es uns ein Gemalde Willem van Haechts, so sinnfal-
lig wie doppelsinnig an einem Tiirsturz einer dhnlichen
Kunstsammlung des 17. Jahrhunderts, derjenigen des
Cornelius van der Geest in Antwerpen, zu lesen.”

Teniers, selbst Direktor der erzherzoglichen Kunstgalerie,
wendet sich im einleitenden Text zu seinem » Theatrum
pictorium« dementsprechend an die »Bewunderer der
Kunst«, und er halt es fur notwendig, diese darauf hinzu-
weisen, »dass die Originalbilder, von denen Sie hier An-
sichten sehen, durchaus nicht die gleiche Form haben
noch von gleicher GrofSe sind, weswegen es uns hier not-
wendig gewesen ist, sie einander anzugleichen, um sie auf
das Maf$ der Blatter dieses Bandes zu reduzieren und sie
Thnen so in angemessener Weise zu prisentieren<’.

Wenn jemand eine Vorstellung von der GrofSe der Origi-
nale gewinnen wollte, so war diese anhand von auf den
Marginalspalten des Katalogs gedruckten Hand- und
FufimafSen zu ermessen. Teniers’ Text lasst diesen Hinwei-
sen, so erzahlt uns Agamben weiter, »eine Beschreibung
der Kammer selbst« folgen, »die ein Prototyp der Infor-
mationstafeln sein konnte, die man am Eingang aller mo-
dernen Museen findet, wire da nicht die geringe Auf-
merksamkeit, die Teniers den einzelnen Bildern im Ver-
gleich zur Kammer insgesamt widmet«®, Teniers’
Beschreibung widmet sich zunachst ausfihrlich der An-
ordnung der Objekte im Raum, der Hingung der
Gemailde sowie der Aufstellung der Skulpturen an der
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Fensterseite der Galerie. Sie weist, unter dem Hinweis auf
die bewundernswerte Pinselfiihrung und die Lebhaftigkeit
der Farben, zwar unter anderem auf einige Gemalde
Brueghels d. A. hin, doch fiihrt sie die »Bewunderer der
Kunst« alsbald weiter in andere Rdume der Kunstkam-
mer. SchlieSlich ist von der »wundervollen Verziickung
der Geister« die Rede, die von den Werken ausgehe, und
Teniers bemerkt, dass »die Personen, die so viel Liebreiz
eingehend zu kontemplieren wiinschen«’, Wochen, ja
Monate in der Galerie verbringen missten, um den Wer-
ken gerecht zu werden.

Dreierlei ist daran fiir unseren Zusammenhang interes-
sant: Erstens taucht der Prototyp des modernen Kunstka-
talogs — und zugleich, folgen wir dem Hinweis Agambens,
der Prototyp jener Informationstafeln, die wir aus moder-
nen Museen kennen — in einem ganz bestimmten histori-
schen Moment auf: in dem Moment namlich, in dem eine
Kunstsammlung, die an sich einer breiteren Offentlichkeit
nicht zuginglich ist, dieser in Form eines Katalogs doch
in gewissem Mafle prisentiert werden soll. Diese Form
der Prasentation von Kunstwerken ist indes mit einer be-
stimmten Neutralisierung (augenfillig in Bezug auf die
Grofle der Werke) verbunden, die offensichtlich so wenig
selbstverstiandlich ist — und zwar nicht zuletzt deshalb,
weil man sich mit den Originalen nicht allgemein vertraut
machen konnte —, dass es eines eigenen Hinweises auf die
unterschiedliche Form und GrofSe der Werke in der Gale-
rie bedarf.

Zweitens hilt Agamben gleichwohl einen entscheidenden
Unterschied zwischen der Beschreibung Teniers” und den
Informationstafeln in modernen Museen fest: Wihrend
Erstere sich vor allem der Galerie als solcher widmet, das
heifst: der Anordnung der Objekte und Bilder im Raums,
behandeln Letztere vorzugsweise die einzelnen ausgestell-
ten Werke selbst. Betrachtet man jene Gemalde Teniers’,
die uns Ansichten der Briisseler Kunstkammer zeigen, so
lasst sich ihnen ein wichtiger Anhaltspunkt dafiir entneh-
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men, warum das so ist: Die Gemailde sind dicht aneinan-
der gehingt, manche finden sich auf dem Boden aufge-
stellt, Statuetten und Biisten befinden sich teils ebenfalls
auf dem Boden, teils auf Einrichtungsticke gestellt, an de-
ren Seitenwinden wiederum Bilder angebracht sind. Ins-
gesamt ergibt sich, gemessen an den grofSziigigen Anord-
nungen moderner Museen, ein geradezu chaotischer Ein-
druck. Teniers’ Katalog nimmt, wie wir gesehen haben, in
seiner Prasentation der Werke der Briisseler Kunstkam-
mer eine auffillige Neutralisierung vor. Eine zweite Neu-
tralisierung, die sich nicht auf die Prasentation in einem
Kunstkatalog, sondern auf die Anordnung der Objekte
im Raum beziehen wird, ist indes noch nicht vollbracht:
die der abgesetzten Hingung und Aufstellung der Werke
im leeren, moglichst neutral gehaltenen Raum, die die
Aufmerksamkeit vom Raum zunehmend auf die einzelnen
Kunstobjekte verlagern wird.

Drittens schlieSlich benennt Teniers allerdings sehr deut-
lich die angemessene Haltung, die den in der Kunstkam-
mer versammelten Werken entgegengebracht werden
sollte und die als Prototyp der idealen Rezeptionshaltun-
gen im Setting des modernen Museums gelten darf: die
Kontemplation, die betrachtende Versenkung also in die
innere Qualitiat und den inneren Reichtum der Werke.
Die Kontemplation richtet sich in eben jenem dsthetischen
Verhaltnis gegenuber den Kunstwerken ein, das seine ada-
quaten rdaumlichen Bedingungen erst in den Raumanord-
nungen des modernen Museums finden wird. Nur beildu-
fig sei an diesem Punkt daran erinnert, dass die » Asthe-
tik« als philosophische Disziplin sich bis ins 18.
Jahrhundert auf die Wahrnehmung in einem allgemeinen
Sinn bezog und erst seither ihr Referenzfeld in zunehmen-
dem Mafle in der Kunstwahrnehmung fand. Wichtiger ist
hier der Hinweis, dass die Kontemplation als idealtypi-
sche Form der Kunstbetrachtung die Subjekte in die An-
ordnung der (Kunst-)Objekte einbezieht oder, vielmehr,
den entstehenden Raum der Ausstellung von Kunstwer-
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ken als wechselseitiges Bedingungsgefiige von Objekten
und Subjekten entwirft. Und dieses Gefiige ist funktional,
und zwar gerade darin, dass es von anderen Funktiona-
lititen getrennt bzw. ihnen »enthoben« wird. Aus diesem
Grund kann etwa Carol Duncan tiber den doppelten
Kontext der Genese der modernen Asthetik und der Ge-
nese moderner Kunstinstitutionen schreiben:

»Bezeichnenderweise hat dasselbe Zeitalter, in dem die astheti-
sche Theorie hervorspriefst, auch ein wachsendes Interesse an
Galerien und o6ffentlichen Kunstmuseen gesehen. Tatsichlich ist
der Aufstieg des Kunstmuseums eine Folge der philosophischen
Erfindung der dsthetischen und moralischen Krifte von Kunst-
objekten: Wenn Kunstobjekten am besten dadurch entsprochen
wird, dass sie als Kunst kontemplativ betrachtet werden, dann
ist das Museum das angemessenste Setting fiir sie, denn es
macht sie fiir jeden anderen Zweck nutzlos.«*

Nutzlosigkeit ist allerdings eine subjektbezogene Katego-
rie, die auf die Formen des subjektiven und intersubjekti-
ven Gebrauchs von Objekten verweist. Wir konnen daher
an dieser Stelle von einer dritten Neutralisierung spre-
chen, die sich diesmal weder auf die Priasentation der
Werke im Katalog noch vorrangig auf die Anordnung
und Zusammenstellung der Objekte im Raum bezieht,
sondern auf die Rolle der Subjekte oder, besser, der spezi-
fischen Haltungen und Subjektivierungsweisen, die im
Kontext der Genese moderner Ausstellungen auftreten.
Halten wir hier zunachst nur die doppelte Implikation
von Duncans Beobachtung fest: Sie benennt nicht nur den
Umstand, dass von ausgestellten Kunstwerken kein ande-
rer Gebrauch gemacht werden soll als jener einer zweck-
freien Kontemplation, sondern weist auch darauf hin,
dass den subjektiven Vermogen, denen sich eine solche
»Kontemplation« verdankt, mit dem Museum ein be-
stimmter, vom ubrigen gesellschaftlichen Zusammenhang
abgetrennter funktionaler Ort zugewiesen wird.

Es kann daher wenig uberraschen, dass der beschriebene
Zusammenhang von Neutralisierungen nicht zuletzt von-
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seiten politisch motivierter KunstlerInnen insbesondere
seit dem 20. Jahrhundert als Einsperrung empfunden und
einer harschen Kritik unterzogen wurde. Ich beschranke
mich hier auf ein einziges (speziell auf das KuratorInnen-
wesen gemunztes) Beispiel, das dem Kontext der instituti-
onskritischen Kunst der 1960er- und 1970er-Jahre ent-
nommen ist, nimlich einen Ausschnitt eines Texts von
Robert Smithson, der 1972 im Katalog der documenta$s
veroffentlicht wurde:

»Museen haben Sile und Zellen, nicht anders als Irrenhiuser
und Gefingnisse — ndmlich neutrale >Ausstellungsraume«. Wenn
ein Kunstwerk in einem solchen Raum platziert wird, verliert es
seine Sprengkraft und wird zu einem tragbaren Objekt ohne Be-
zug zur Auflenwelt. Ein leerer weifsfer Raum mit Beleuchtung
bedeutet immer noch eine Unterwerfung unter die Neutralitat.
[...] Die Funktion des Aufseher-Kurators ist, die Kunst vom
Rest der Gesellschaft zu isolieren. Danach kommt die Integra-
tion. Erst wenn das Kunstwerk vollig neutralisiert, wirkungslos,
abstrahiert, ungefahrlich und politisch lobotomisiert ist, ist es
so weit, dass es von der Gesellschaft konsumiert werden
kann. <’

DIE ORDNUNG DER SUBJEKTE UND DIE POLIZEI

Dass »der Aufstieg des Kunstmuseums eine Folge der phi-
losophischen Erfindung der dsthetischen und moralischen
Krifte von Kunstobjekten« sei, wie es in der zitierten Pas-
sage aus Carol Duncans museumsgeschichtlichem Buch
»Civilizing Rituals« heifdt, ist allerdings eine Formulie-
rung, die — ganz gegen Duncans Absicht — zu einem cha-
rakteristischen Missverstindnis Anlass geben konnte. So
unbestreitbar der Einfluss mancher »philosophischer Er-
findungen« in verschiedenen historischen Kontexten auch
sein mag, so wenig konnen diese doch — nach dem Muster
einer Ideengeschichtsschreibung, die von einer nahtlosen
Umsetzung bestimmter »Ideen« in institutionelle Formen
und, allgemeiner noch, gesellschaftliche Formationen.aus-
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geht — losgelost von dem breiteren historisch-politischen
Zusammenhang verstanden werden, in dem sie entstehen
und ihre Wirkung entfalten konnen. Erst eine Betrach-
tung dieses Zusammenhangs erlaubt es letztlich, die kom-
plexen sowie historischen Verschiebungen unterworfenen
Beziehungen zu analysieren, die Ideen zu den institutio-
nellen Strukturen, in denen man sich auf sie beruft, je-
weils unterhalten.

In diesem Sinn — und unter diesem Vorbehalt — lasst sich
indes in der Tat ganz allgemein formulieren, dass unser
Blick auf Museen und Ausstellungen nach wie vor in ho-
hem MafSe von Kategorien geprigt ist, die dem Kontext
aufkldrerischer Ideen zugerechnet werden konnen.' Dies
betrifft vor allem die Ideen der »Kultur«, der »Bildung«,
der gesellschaftlichen Bedeutung von »Kunst« und »Wis-
senschaften« etc., iiber deren Wert und Status seit der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts schier endlose Dis-
kussionen gefithrt wurden. Es betrifft aber auch die Ideen
der »Offentlichkeit«, der »Vernunft« (deren Gebrauch es
zu »bilden« gilt und die zugleich die Grundlage einer ver-
nunftigen Gestaltung des Gemeinwesens bildet) und sogar
noch der »Kritik«, die im Sinne der Aufklirung vom rich-
tigen Vernunftgebrauch nicht zu trennen ist. Diesen Ideen
entsprechend, kommt Ausstellungen, ob es sich nun um
Kunstausstellungen, historische, kulturanthropologische
oder wissenschaftlich-technische Ausstellungen handelt,
die Aufgabe einer »moralischen Erziehung«, »Zivilisie-
rung« oder »Kultivierung« der BesucherInnen zu. Der
grundsitzliche » Wert« des Ausgestellten, seine grundsatz-
liche Eignung dafur, Besucherlnnen im genannten Sinne
zu »bilden«, bleibt in dieser Perspektive unumstritten.
Wie dominant diese Perspektive nach wie vor ist — auch
wenn wohl nur wenige heute noch von einer moralischen
Erziehung oder Zivilisierung sprechen wiirden —, zeigt
sich im Ubrigen nicht zuletzt an den Begriffen der »Kunst-
vermittlung« und der »Kulturvermittlung«, deren geldu-
fige Verwendung suggeriert, dass »Kunst« und »Kultur«
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grundsitzlich der Vermittlung wert sind, weil sie (in wel-
chen Begriffen auch immer man sich im Einzelnen dar-
Uiber verstandigen mag) das Leben derer, denen sie vermit-
telt werden, zu bereichern oder zu verfeinern geeignet
sind. Nicht weniger fillt die oft gegen klassisch-piadagogi-
sche Ansitze ins Treffen gefuhrte Idee, Vermittlungsarbeit
im Ausstellungskontext solle zu »eigenstandigem« und
»kritischem« Denken anregen, ganz und gar in die ge-
nannten Register.

Eine andere Perspektive ergibt sich hingegen, wenn man
Museen und andere Kulturinstitutionen als konkrete ins-
titutionelle Formen begreift, die ebenso konkrete Funk-
tionen innerhalb eines bestimmten Gesellschaftstyps aus-
uben. Was in dieser Perspektive in den Blick tritt, sind
zum einen — hinsichtlich der ausgestellten Objekte — Fra-
gen der Auswahl, der symbolischen Reprasentation und
ihres Zusammenhangs mit existierenden gesellschaftli-
chen Verhiltnissen sowie zum anderen — hinsichtlich der
Subjekte, die im Ausstellungszusammenhang auftreten —
Fragen der Definitionsmacht, des Zugangs, der Ermiach-
tigung und der quasirituellen Identifikation mit den re-
prasentierten » Werten«. In diesem Sinn kann Carol Dun-
can, die das moderne Museum als sakularisiertes rituelles
Setting begreift, das auf die »Zivilisierung« seiner Besu-
cherInnen abzielt, schreiben:

»Ein Museum zu kontrollieren heifst genau, die Reprasentation
einer Gemeinschaft und ihrer hochsten Werte und Wahrheiten
zu kontrollieren. Es ist auch die Macht, die relative Stellung von
Individuen innerhalb dieser Gemeinschaft zu definieren. Dieje-
nigen, die am besten vorbereitet sind, sein Ritual zu vollziehen
[...], sind auch die, deren [...] Identititen das Museumsritual
am stiarksten bestatigt. Genau aus diesem Grund konnen Mu-
seen und Museumspraktiken zum Gegenstand heftiger Kimpfe
und leidenschaftlicher Debatten werden. Was wir in Kunstmu-
seen sehen und nicht sehen — und unter welchen Bedingungen
und aufgrund welcher Autoritat wir es sehen oder nicht sehen —,
ist eng mit groferen Fragen dariiber verbunden, wer die Ge-
meinschaft konstituiert und wer ihre Identitit definiert,«""
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Die Haltung der Kontemplation, als dsthetisches Ver-
hiltnis zum ausgestellten Objekt und seinen »zivilisieren-
den« Kriften, kann demnach letztlich nicht losgelost vom
doppelten Zusammenhang der symbolischen Reprasenta-
tion und Reproduktion gesellschaftlicher Machtverhalt-
nisse verstanden werden, die im Ausstellungssetting statt-
findet. In dem Mafle aber, in dem es sich um eine sym-
bolische Reprisentation und Reproduktion dieser
Verhiltnisse handelt, die Identifikationen mit dem Repra-
sentierten auch abseits der eigenen gesellschaftlichen Posi-
tion beguinstigt, lasst sich in dieses Setting das Ideal und
die Praxis einer aktiven Bildungsarbeit einschreiben, die
die Subjekte hinsichtlich der reprasentierten Werte und
nicht zuletzt auch hinsichtlich ihrer Verhaltensweisen »zi-
vilisiert«. Wie sehr sich die »heftigen Kimpfe und leiden-
schaftlichen Debatten« um das Museum dabei unmittel-
bar auf die Haltung der Kontemplation beziehen konnen,
lasst sich etwa an der Entrustung Thomas Unwins’, Mitte
des 19. Jahrhunderts Verantwortlicher der Londoner
National Gallery, angesichts ebendort picknickender
Leute vom Land oder aus ArbeiterInnenschichten ermes-
sen (»a lady offered me a glass of gin«, protokolliert Un-
wins etwa): Deren hdufiger Museumsbesuch fiihrte
schliefSlich 1857 zur Bildung einer eigenen Kommission,
die, ohne von der grundsitzlichen Annahme eines Bil-
dungsauftrags abzuweichen, befinden sollte, ob die
Sammlung der National Gallery — oder jedenfalls der
wertvollere Teil von ihr — nicht besser vom Trafalgar
Square im Zentrum Londons an die Peripherie von Ken-
sington Gore iibersiedelt werden sollte."

Vor allem die Arbeiten Tony Bennetts haben (Bezug neh-
mend auf die »Polizeiwissenschaft« genannten Regie-
rungs- und Verwaltungswissenschaften des 18. und 19.
Jahrhunderts) auf die »polizeiwissenschaftliche« Logik
von Ausstellungsinstitutionen hingewiesen, eine Logik,
die darauf abzielt, eine schwer regierbare Menge — das,
was etwa im Englischen als populace bezeichnet wird - in
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eine »zivilisierte« oder, besser, »polizierte« Bevolkerung
(population) zu transformieren. Das Wort »poliziert«, das
im 18. Jahrhundert vor allem im Franzosischen (policé)
gebrauchlich ist und seit der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts in den modernen europiischen Sprachen mehr
und mehr von »zivilisiert« oder »kultiviert« verdrangt
wird," bezeichnet dabei einen nicht zuletzt die Verhal-
tensweisen der Subjekte betreffenden Zustand der allge-
meinen offentlichen Ordnung, der durch oft subtile und
moglichst kapillare Formen der Lenkung hergestellt wer-
den soll. In diesem Sinn kann etwa Patrick Colquhoun in
seinem »Treatise on the Police of the Metropolis« von
1806 schreiben, dass es zu den wesentlichen Aufgaben,
mit denen sich die Polizeiwissenschaft beschaftigt, gehore,
»die gute Stimmung der Offentlichkeit zu erhalten und
den Gedanken des Volks eine rechte Ausrichtung zu ge-
ben«, weswegen »alle 6ffentlichen Schaustellungen der
Verbesserung der Moral dienen [sollen] und den Moglich-
keiten, dem Geist eine Liebe zur Verfassung und Ehr-
furcht und Respekt vor den Gesetzen einzuflofen«'?.
Treffend stellt Bennett daher fest, dass der Komplex 6f-
fentlicher Ausstellungen sich nicht zuletzt als eine » Ant-
wort auf das Problem der Ordnung« formiert hat; als eine
spezifische Antwort, die »dieses Problem in eines der Kul-
tur transformierte« und die sich mithin nicht — wie etwa
im Falle des Disziplinarmilieus der Fabrik — darauf be-
schrinkte, Korper zu disziplinieren (auch wenn Ausstel-
lungsbesuche ganz gewiss nicht zuletzt eine Form der
Korperdisziplinierung darstellen), sondern vor allem da-
nach strebte, »Herz und Verstand zu gewinnen«:

»[...] sie [die Ausstellungsinstitutionen] strebten danach, dem
Volk [...] zu erlauben, zu wissen, anstatt gewusst zu werden,
Subjekte statt Objekte des Wissens zu werden. Doch im Ideal-
fall strebten sie danach, dem Volk auch zu erlauben, zu wissen
und sich dann selbst zu regulieren; selbst sowohl Subjekte als
auch Objekte des Wissens zu werden, indem sie sich von der
Seite der Macht aus sahen, die Macht zu wissen und zu wissen,
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was die Macht weif3, und sich selbst (im Idealfall) als von der

Macht gewusst zu wissen, ihren Blick zu internalisieren als ein

Prinzip der Selbstiiberwachung und, daher, der Selbstregulie-
15

rung. «

Diese Sitze sind vor allem auf die groffen Weltausstellun-
gen des 19. Jahrhunderts gemiinzt, die indes insofern von
paradigmatischer Bedeutung fir den Ausstellungskom-
plex insgesamt sind, als sich in ihnen die Gesamtheit der
ausstellbaren Dinge zusammengefasst findet, von Kunst-
dingen bis zu den jiingsten wissenschaftlich-technischen
»Errungenschaften«, von den historisch-politischen Em-
blemen der »Nation« bis zu Menschen, die als » Exem-
plare« anderer (kolonisierter) »Kulturen« vorgefithrt wer-
den. Was Bennett in diesen Sitzen beschreibt, ist aller-
dings nicht einfach nur eine umstandslose Umsetzung
eines »polizeilich«-obrigkeitsstaatlichen Lenkungswillens.
Es verweist zugleich auf dessen Ubersetzung und Ein-
schreibung in den Rahmen einer biirgerlichen Gesell-
schaftsordnung, einer »Normalisierungsgesellschaft«
(Foucault), die sich mehr und mehr um symbolische Nor-
men herum zu organisieren beginnt und die eben deswe-
gen etwa die spezifische Klasse eines zeitweise hegemonia-
len »Bildungsbiirgertums«'® hervorbringen kann.

Die konkreten Normen dieses Gesellschaftstyps bleiben
zweifellos heftig umstritten; weniger umstritten schon
sind die Schauplitze, an die sich die Austragung dieses
Streits in ihm verwiesen sieht: jene strukturell isolierten
und erst als isolierte wieder in den gesellschaftlichen Zu-
sammenhang integrierten Institutionen des kulturellen
Feldes, von denen ein Robert Smithson gesprochen hat.

.... WER SPRICHT?

Kehren wir abschlieffend zuriick zur Frage der Autorln-
nenschaft: Ich habe hinsichtlich dieser Frage eingangs von
einer gewissen »Ubertragung« gesprochen, die in Ausstel-
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lungs- und Katalogtexten zumeist stattfindet und die zum
einen dem/der KiinstlerIn-Autorln, zum anderen einer
weitgehend anonymen »Geschichte« oder »Kultur« eine
Kraft der Hervorbringung von bedeutungsvollen Werken
bzw. Objekten zuschreibt, die uns als der vertieften Be-
trachtung wert erscheinen sollen. Die primdre Funktion
dieser Texte, so war meine These, ist es, das ausgestellte
Werk oder Objekt in seinem Status als Kunstwerk, histo-
risches oder kulturelles Objekt zu bekraftigen; der Text
vollzieht mithin eine exemplarische Einiibung in eine be-
stimmte Haltung, nimlich die der kontemplativen Be-
trachtung des ausgestellten Objekts, und er gibt Anhalts-
punkte dafiir, wie seine LeserInnen diese Haltung ihrer-
seits am besten einnehmen konnen.

Die treffendste Beschreibung dieses Zuschreibungsvor-
gangs — der ja in variierter Form auch etwa in der Funkti-
onstrennung zu beobachten ist, die im Setting des Thea-
ters gewohnlich zwischen StiickautorInnen, Bithnenak-
teurInnen und Publikum vorgenommen wird — finden wir
vielleicht bei Antonin Artaud, wenn er Uiber das »europai-
sche Kunstideal« sagt, dass es darauf abziele, »den Geist
auf eine von der Kraft geschiedene Haltung zu verweisen,
die deren Uberschwang zuschaut«'”. Wir miissen indes
nicht Artauds eigene Emphase einer »echten Kultur« tei-
len, die diesseits dieser Trennungen unmittelbar durch
ihre Kraft und ihren Uberschwang charakterisiert wire.
Sinnvoller wire es schon, sich vor Augen zu fithren, dass
dem europaischen »Kulturideal« ebenso sehr wie dem
»Kunstideal« — auch wenn Kultur- wie Kunstbegriff im-
mer wieder gerade gegen eine solche Trennung in An-
spruch genommen wurden — die Trennung von »Geist«
und »Kraft« hartnickig eingeschrieben ist. Zumal gilt
dies fur den Kontext des Museums und der modernen
Sammlungspraxen, ob diese sich mit Kunstwerken oder
mit historischen bzw. »kulturellen« Objekten beschafti-
gen. So konnte etwa Walter Benjamin, wie Artaud tibri-
gens Mitte der 1930er-Jahre, tiber die »Kulturgeschichte«
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schreiben: »Sie vermehrt wohl die Last der Schitze, die
sich auf dem Riicken der Menschheit haufen. Aber sie
gibt ihr die Kraft nicht, diese abzuschiitteln, um sie derge-
stalt in die Hand zu bekommen.«'®

Der/die Autorln ist, im prazisen Sinn verstanden, letztlich
nur eine der Figuren, in denen sich die angesprochene
Trennung von Geist und Kraft vollzieht. Das Prinzip der
AutorInnenschaft schligt dem/der AutorIn nicht nur ein-
seitig die Kraft zu, Geistiges zu produzieren (um den Be-
trachterInnen die Haltung der Kontemplation vorzu-
schreiben), sie bestimmt das Produkt, das sich dieser
wundersamen Kraft verdankt, auch als sein/ihr geistiges
Eigentum.” Dies iibrigens, Foucault hat in seinem zuerst
1969 gehaltenen Vortrag »Was ist ein Autor?« daran er-
innert, ganz im Sinne einer allgemein auf dem Prinzip des
Eigentums aufbauenden burgerlichen Gesellschaftsord-
nung, die sich Ende des 18., Anfang des 19. Jahrhunderts
zusehends zu formieren beginnt.”’ Die » Autor-Funktion«,
um Foucaults Begriff aufzugreifen, kann mithin zu einem
wesentlichen Scharnier zwischen politisch-6konomischer
und »symbolischer« Vergesellschaftung werden — und zu-
gleich eine wesentliche Rolle im langen Ubergang von
einer Politik obrigkeitsstaatlicher Lenkung zu einer Ge-
sellschaft, die ihre Subjekte als »freie« um symbolische
Normen herum anordnet, spielen.

Diese Rolle bleibt indes zweideutig. Denn einerseits wird
die Figur des Autors — und in historisch eingeschrianktem
MafSe: der Autorin — zu einer wichtigen Tragerin burgerli-
cher » Autonomie«-Artikulationen (deren typische Em-
phasen im Kunstfeld noch heute notorisch sind); anderer-
seits aber reprisentiert sie gerade das Prinzip einer Ein-
schrinkung von Autonomie, indem sie diese einem
bestimmten Typus von Subjekten vorbehalt. Aus diesem
Grund konnte Foucault in einer 1970 in Buffalo vorgetra-
genen Version von »Was ist ein Autor?« die folgenden
Satze iiber den »ideologischen Status des Autors« formu-
lieren:
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»Die Frage lautet nun: Wie lasst sich [...] die grofle Gefahr,
durch die die Fiktion unsere Welt bedroht, bannen? Die Ant-
wort ist, dass man sie durch den Autor bannen kann. [...] Der
Autor ist das Prinzip der Okonomie in der Verbreitung des
Sinns. [...] Der Autor ist keine unendliche Quelle von Bedeu-
tungen, die das Werk erfiillten, der Autor geht dem Werk nicht
voraus. Es ist ein bestimmtes funktionelles Prinzip, durch das
man in unserer Kultur begrenzt, ausschlief$t, auswahlt, selegiert:
kurz, das Prinzip, durch das man der freien Zirkulation, der
freien Manipulation, der freien Komposition, Dekomposition
und Rekomposition der Fiktion Fesseln anlegt. [...] Wir konn-
ten sagen, dass der Autor in dem Mafle ein ideologisches Pro-
dukt ist, in dem wir eine verkehrte Vorstellung von seiner realen
historischen Funktion besitzen. «*!

Welche Konsequenzen konnten aus all dem fir die Frage
einer » Vermittlung« von »Kunst« und »Kultur« gezogen
werden? Beginnen wir mit jenen Konsequenzen, die kei-
nesfalls daraus gezogen werden sollten: Erstens sollten
wir uns von der Illusion freimachen, individuelle Vermitt-
lerInnen oder auch Vermittlungsteams konnten von sich
aus — unter Berufung auf eine »Kultur fur alle« oder eine
»Kultur mit allen« — eine wesentliche Veranderung des
beschriebenen Settings bewerkstelligen. Vermittlungsar-
beit findet in einem institutionellen (und nicht zuletzt kul-
turpolitischen) Gefiige statt, das von einer einzelnen Seite
her nicht grundsitzlich transformierbar ist. Dieses Gefuge
schliefst indes — wie jedes Gefiige, das sich nur durch die
aktive Reproduktion seiner selbst erhalten kann — einen
bestimmten Moglichkeitsspielraum ein, ein Feld (einge-
schrankter) taktischer und strategischer Moglichkeiten,
von dem Impulse der Transformation ausgehen konnen
und in das neue funktionale Parameter eingefiihrt werden
konnen. Zweitens war, wenn ich von einer an Ausstel-
lungs- und Katalogtexten ablesbaren Ubertragung oder
Zuschreibung von » AutorInnenschaft« gesprochen habe,
damit keineswegs die Intention verbunden, eine solche
AutorInnenschaft — nach dem Leitbild der KinstlerInnen-
Autorlnnen - fiir die AkteurInnen der » Vermittlung« ein-
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zufordern. Eine solche Forderung mag dem Anliegen
einer »Professionalisierung« von Kunst- und Kulturver-
mittlerInnen dienen, gegen die Trennung eines an die
Kontemplation verwiesenen »Geistes« von einer Kraft der
Hervorbringung, die er bestaunen soll, richtet sie nichts
aus, sondern verschiebt nur marginal die Linie, entlang
deren diese Trennung verlauft.

Das wiederum soll aber keineswegs bedeuten, dass etwa
eine namentliche Zeichnung von in Ausstellungshallen
platzierten Raumtexten nicht mit stirkeren Verschiebun-
gen innerhalb des beschriebenen Gefiiges verbunden sein
konnte. Die Zeichnung eines Textes muss nicht notwen-
dig als Ausweisung einer AutorInnenschaft — mit all dem,
was dieser Begriff impliziert — verstanden werden; sie ist
zunichst einfach Signatur, markiert als solche die beson-
dere Position, von der aus gesprochen wird, und hilt das
Subjekt, das den Text unterfertigt, in seiner Position fiir
das Geschriebene verantwortlich. Nun wire allerdings si-
cherlich wenig damit gewonnen, wenn eine solche Signa-
tur keinem anderen Zweck diente als jenem, dass der pra-
tentiosen Autoritit und Allgemeingiltigkeit, mit der
Raumtexte gewohnlich auftreten, ein gewisser Riss einge-
fugt wurde, indem die institutionellen FunktionarInnen
aus ihrer Anonymitat heraustreten, um uns als »ExpertIn-
nen« vorgestellt zu werden. Ebenso wenig kann es darum
gehen, »subjektive« Meinungen und Zuginge zu prisen-
tieren, die von einer biirgerlichen Asthetik des Ge-
schmacks nur die normative Idee des bon goiit abkap-
pen,” um uns aufs Neue betrachtende Subjekte vorzu-
fuhren, die vom Bedeutungsreichtum des Werks ganzlich
uiberwachsen werden.

Die durch Signaturen erfolgende Ausweisung des- oder
derjenigen, der/die spricht (die im Falle von Katalogtexten
beispielsweise ja ohnehin gegeben ist), findet ihren eigent-
lichen Einsatz erst dort, wo die Frage »Wer spricht?«
nicht allein auf die Moglichkeit der Zuordnung eines Tex-
tes zu einer bestimmten »Person« abzielt, sondern auf

89



eine Reflexion der Frage, wer zu sprechen »autorisiert«
ist und wer nicht, wer also tiberhaupt »zeichnungsberech-
tigt« ist und wer nicht. Aus diesem Grund wire etwa, die
Frage von Raumtexten ist hier nur Beispiel, einer aus kol-
lektiven Organisationsinteressen nachvollziehbaren Pro-
fessionalisierung der Kunst- und Kulturvermittlung eine
gewisse » Deprofessionalisierung« an die Seite zu stellen,
anders gesagt: eine Offnung der Auseinandersetzungen,
die im Rahmengefiige von Ausstellungsinstitutionen statt-
finden. Einer solchen Offnung kann entweder in Form
von Kooperationen zwischen professionellen und nicht-
professionellen AkteurInnen sowie einer moglichst im un-
mittelbaren Ausstellungskontext erfolgenden Reflexion
uber die gesellschaftliche Funktion von Ausstellungen
selbst zugearbeitet werden, wie dies exemplarisch bei-
spielsweise im Rahmen der Ausstellung »gastarbajteri —
40 Jahre Arbeitsmigration« (Wien 2004)> geschehen ist;
oder sie kann durch eine zumindest teilweise strategische
und funktionale Umwidmung der Institution geschehen,
wie dies etwa Jorge Ribalta fur die Arbeit des Mu-
seu d’Art Contemporani de Barcelona (MACBA) be-
schreibt,”* das seine Riume, iiber die Produktion von
Ausstellungen hinaus, immer wieder fur Arbeits- und Ver-
netzungstreffen verschiedener gesellschaftlicher und poli-
tischer Gruppen 6ffnet und dies mit einer permanenten
Neubefragung der Rolle von Ausstellungsinstitutionen im
gesellschaftlichen Zusammenhang verkniipft.

Fur beide Falle lasst sich sagen, dass wir es hier nicht al-
lein mit einer Vermittlung des Bedeutungsreichtums der
ausgestellten Objekte und Werke sowie deren kritischen
Inhalten zu tun haben, sondern vielmehr mit einem Kri-
tischwerden der Vermittlung selbst. Und in diesem Sinn
konnen wir, gerade weil die Frage » Wer spricht?« fur eine
Reflexion des Ausstellungskomplexes von zentraler Be-
deutung ist, jenen Satz Samuel Becketts an das Ende die-
ses Aufsatzes stellen, den Foucault 1969 an den Beginn
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der Ankiindigung seines Vortrags » Was ist ein Autor?«
gestellt hat: »Was liegt daran, wer spricht?«
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goiit vgl. Giorgio Agamben, L’homme sans contenu, a. a. O.,
S. 23-40.

# Vgl. Hakan Giirses, Cornelia Kogoj, Sylvia Mattl (Hg.), Gastarbaj-
teri. 40 Jahre Arbeitsmigration, Wien 2004; der Katalog dokumen-
tiert neben der Arbeit der Initiative Minderheiten und des Wien Mu-
seum Karlsplatz, die — unter Einbeziehung diverser AkteurInnen aus
spezifischen politischen Arbeitsfeldern — fiir Konzeption und Koordi-
nation der Ausstellung verantwortlich waren, auch die Vermittlungs-
iiberlegungen und -konzepte, die (ebenfalls unter Einbeziehung
»nichtprofessioneller« AkteurInnen) vom Biiro trafo.K erarbeitet
wurden.

* Jorge Ribalta, Mediation und Herstellung von Offentlichkeiten.
Die MACBA Erfahrung, www.republicart.net/disc/institution/
ribalta01_de.htm (10.3.2005).



Telefonate mit Bildern und
Bildtelefone

Andreas Spieg|

In den letzten Jahren trifft man immer mehr Menschen in
immer mehr Ausstellungen mit Gerdten am Ohr, die im-
mer mehr Telefonen gleichen, aber (noch) keine sind. Die
Rede ist von Audioguides. Das wachsende Begehren nach
diesen Geriten scheint mehrere Grinde zu haben.
Gemeinsam ist diesen Griinden ein mehrfacher Verdacht:
Steht auf der einen Seite der Zweifel, fiir die Auseinander-
setzung mit den zu erwartenden Werken nicht genug Wis-
sen parat zu haben, so steht auf der anderen Seite der Ge-
danke, dass die zu erwartenden Werke von sich aus im-
mer weniger zu sagen scheinen, um nicht gerade
Informationen zu verschweigen, ja historisch unausweich-
lich verweigern, um erst mit dem entsprechenden Riist-
zeug erobert werden zu konnen.

Zur klassischen Ausriistung zihlen neben den erwidhnten
Audioguides die Kataloge, die meist nach der ersten Be-
gegnung mit dem Unbekannten konsumiert und als repra-
sentationspolitisches Souvenir mit nach Hause genommen
werden. Damit stellt der Katalog zwar ein wichtiges Re-
quisit in der Ausriistung da, das aber seinen Vorteil der
komplexen inhaltlichen Aufbereitung verspielt, weil es
aufgrund seines Gewichts, seiner Sprache und seines Um-
fangs fir den spontanen Einsatz vor Ort und vor dem
Werk nicht geeignet erscheint. Weiters gibt es die klassi-
sche Fithrung, die in vielen Fallen erst so spit beginnt,
dass das Warten darauf nicht in Betracht kommt, oder
aber eine thermodynamische Gruppenerfahrung ver-
spricht, die dem Begehren nach individueller Zeit- und
Wegplanung, nach individueller Betrachtung und Ausein-
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andersetzung nur wenig Raum lidsst. Dann bleiben da
noch die Texte an den Wanden: Standard geworden sind
die monumentalen Texte an den Eingangswinden, die in
aller Eile uber das Wichtigste informieren und fur die Be-
gehung und Begegnung einen ersten Rahmen und An-
haltspunkte liefern. Direkt neben den Rahmen und
Sockeln in den Ausstellungsraumen finden sich dann
noch die kleineren Texte, die fiir den Blick auf das Ein-
zelne und das Detail bestimmt zu sein scheinen — erfor-
dern sie doch oft eine derartige Nihe zur Wand und da-
mit zum Werk, dass die Details in Reichweite und damit
zum Greifen nahe liegen. Bisweilen erinnert dies stete Vor
und Zuriick mit der entsprechenden Korperhaltung an ei-
nen Tanz, man mochte sagen: an eine Art Info-Foxtrott
vor dem Werk. Wem all diese Ausriistungsteile nicht
wirklich angemessen erscheinen, um sich mit der notigen
Distanz und dem notigen Wissen auf die Begegnung mit
dem Werk und sich selbst einzulassen, dem stehen Audio-
guides zur Verfugung.

Sie konnen gleich an der Kasse erworben werden; sie
sprechen wahlweise mehrere Landessprachen — und
schweigen, wenn sie nicht mehr verraten sollen, als indivi-
duell fiir notig erachtet wird. Sie bieten allgemeine Infor-
mationen genauso wie Details und haben die Qualitat, si-
multan zum Sehen den Blick akustisch zu lenken und zu
leiten. Uberdies sind sie sozial vertriglich, weil sie in ihrer
frei einstellbaren Lautstirke nie lauter werden, als die In-
timitdt der Auseinandersetzung erlaubt. Soziales Verhal-
ten steuern sie auch damit, dass sie das Subjekt mit der
entsprechenden Ausriistung am Ohr fiir unansprechbar
erklaren — wie man mit jemanden nicht spricht, der ge-
rade telefoniert, so reicht das blofle Gerit in der Hand als
Zeichen fur individuellen und nicht zu stérenden Kultur-
konsum. Der Audioguide garantiert damit freie Bahn; er
ist immer bereit, ganz gleich, wo man ist oder wohin man
sich verirrt hat. Anstelle sich vor den Texten an der Wand
und neben den Werken entsprechend zu verbeugen,
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gentigt ein verstohlener Blick auf die zu wihlende Zahl,
und man hort in maximal 90 Sekunden und einfachen
Satzgebilden, was man immer schon wissen wollte oder
sollte. Oft sind diese Informationen noch angereichert mit
akustischem Ambiente aus historischen Quellen, akusti-
schen Stimmungsbildern und Vorschlagen, wohin die
nachsten Schritte fithren konnten. Der Audioguide ist da-
mit der ideale Fihrer fiir jemanden, der weder gefithrt
werden noch verloren gehen will.

Ist fiir die Produktion von Audioguides genug Budget
vorhanden, so bieten diese dariiber hinaus die Moglich-
keit, nicht nur von einer dominanten Stimme geleitet und
informiert zu werden, sondern abwechslungsreich von
mehreren Personen unterschiedlichen Geschlechts und
unter dem Eindruck eines ganzen Orchesters von Spezialis-
ten und Experten beraten zu werden. Die Entscheidung
fiir mehr Information ist nur eine Frage der nichstzu-
wihlenden Zahl, und man dringt tiefer und tiefer in die
Materie. Das Einzige, das dabei schwindet, ist das Gefiihl
von Angst, verloren zu gehen. Was an der Kasse noch er-
wartungsgemafs unbekannt erschien, verwandelt sich im
informationsgestiitzten Akt der Begegnung zum nachvoll-
ziehbaren Argument. Nicht selten liefern die Audioguides
nicht nur sogenannte Hintergriinde und Griinde fiir ein
Werk, sondern zugleich eine Beschreibung der entspre-
chenden Wirkungen. Auf diese Weise verwandelt sich jede
Bildsprache und deren Rezeption in eine Frage objekti-
vierbarer Begrifflichkeit. Dieses akustisch und sprachlich
ausgertistete Subjekt wird gefasst als verallgemeinerbares
Konstrukt, das sachlichen Argumenten gegenuiber ge-
nauso offen ist wie den Gefiihlen, die es angesichts der Er-
lauterungen in sich emporsteigen fithlen musste. Hier
uberzeugen vor allem die Stimmen, die mit angemessenem
Ausdruck und Timbre beschreiben, was mehr ist als In-
formation: die Kartografie einer stillen und intimen Emo-
tionalitit als objektivierbare Menschlichkeit.
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Selbst der Blick, der in diesen Beschreibungen beschrieben
und beschworen wird, ist so vom Werk inspiriert, dass
keine kulturelle Differenz an der Faktizitdt des im Nach-
vollzug Erlebbaren zweifeln konnte. Der Audioguide
dient damit nicht nur als Informationsquelle am Ohr, die
das eingangs vermutete Wissensdefizit beheben sollte,
sondern er wird zur akustischen Brille, die dem Auge
hilft, wahlweise und sukzessive klarer, schirfer, tiefer und
weiter zu sehen. Was zuvor unbekannt war, verwandelt
sich mit dem Kommentar in Wiedererkennbares. Man
lernt zu sehen, was man hort, oder anders rum: Mit dem
Audioguide lernen die Ohren zu sehen und die Augen zu
horen. Der Eindruck, mit dem Audioguide am Ohr mit
den Werken im Raum telefonieren zu konnen, liegt nahe.
»Wer spricht?! Ach, Herr Pollock, ich habe Sie fast nicht
erkannt.«

Nun stellt sich die Frage, ob die Verwandtschaft zwischen
der Kommunikation mit einem Kunstwerk und einem Te-
lefonat die Konsequenz einer telematischen Alltagskultur
darstellt, die sich iiber einen allgegenwirtigen Einsatz me-
dientechnologischer Apparaturen einer Distanz und Ferne
vergewissert, so nah die Realitit auch sein und gehen
mag. Zur Diskussion steht damit die These, dass die Po-
pularitdt der Audioguides nicht allein tber die Einsatz-
und Vermittlungsfihigkeit dieses Mediums erklart wer-
den kann, sondern vor allem iiber seine Nihe zum Mobil-
telefon. In diesem Sinne wire der Audioguide das institu-
tionell erlaubte Mobiltelefon in Ausstellungsraumen, in
denen man zwar nicht telefonieren darf, nun aber doch
telefonieren kann, weil man potenziell und wahlweise im-
mer telefonieren kénnen muss. Ob die formale Ahnlich-
keit zwischen Audioguides und Mobiltelefonen eines Ta-
ges dazu fuhren wird, dass man anstelle der zu entlehnen-
den Gerite gleich das eigene Mobiltelefon benutzen und
sich mit einer entsprechenden Nummer und Gebiihr in
das Informationssystem einwihlen kann, sei dahinge-
stellt. (Zumindest die Situationisten hitten ihre Freude
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daran gefunden, fernab von Institutionen und inmitten
der Stadt sich in eine Ausstellungsfithrung einzuwihlen
und sich Bildbeschreibungen und historische Zusammen-
hiange anzuhoren, auch wenn man gerade in der StrafSen-
bahn sitzt und tiber die zufillige Begegnung eines Regen-
schirms ...).

Um diese These in den Raum stellen zu konnen, seien ein
paar Anmerkungen und Beobachtungen zum Gebrauch
des Mobiltelefons vorausgeschickt. Seine Mobilitat bildet
die Grundlage fiir eine Kommunikationsstruktur, fiir die
die eigene Abwesenheit konstitutiv ist. Angenommen,
diese Kommunikation ist zentral fiir die Frage der Soziali-
sierung, dann definiert sich diese gerade uber raumliche
Distanz, iiber Abwesenheit. Kommunizieren hiefSe dann
am liebsten mit Menschen zu sprechen, die nicht da sind.
Oder anders ausgedriickt: Die Popularitit des Mobiltele-
fons und seines steigenden Gebrauchs konnte indikativ
sein fiir eine Kommunikation, deren wesentliches Motiv
darin besteht mitzuteilen, dass man nicht da ist. Das Mo-
biltelefon wird zum Indikator dafiir, dass man immer ir-
gendwo ist, nur nicht da. Und diese Abwesenheit 16st erst
das Begehren nach Kommunikation aus. Hat man sich
sonst nichts zu sagen, so liefert die Abwesenheit zumin-
dest ein Motiv fiirs Kommunizieren, und sei es, dariiber
zu informieren, warum man gerade nicht oder noch nicht
da ist. Zu dieser Kategorie zihlen jene Anrufe, die einfach
mal danach fragen, wo man denn gerade steckt. Und trifft
man sich dann mal gerade doch, so stellt nicht selten das
je neu erworbene Mobiltelefon, seine Vorziige und Zu-
satzfunktionen den ersten Gesprachsstoff dar.
Paradoxerweise fithrt die Lokalisierung im Irgendwo zu
einer Definition der Distanz. Indem man mitteilt, wo man
ist, bestatigt man, dass man nicht da ist; man klart die Dis-
tanz dieses Ortes zu einem anderen. Indem man dariiber
informiert, wo man gerade steckt, vermittelt man im sel-
ben Atemzug die Botschaft, dass man abwesend ist. Mit
anderen Worten: Uber die Bereitschaft des Mobiltelefons,
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das Subjekt in raumlicher Distanz zu lokalisieren, wird je-
der Ort, an dem man sich befindet, zugleich zum Ort der
Abwesenheit von einem anderen. Virtuell ist dieses tele-
matische Subjekt immer ab- und anwesend zugleich.
Ganz gleich, wo es ist, es ist damit auch immer irgendwo
nicht. War es vor Jahren der Kompass, der dariiber infor-
mierte, wo man sich befindet, so fungiert das Mobiltele-
fon heute als Kompass, der dariiber Auskunft gibt, dass
man gerade nicht da ist: als Kompass der Abwesenheit.
Die Tatsache, dass die Erreichbarkeit im Irgendwo eine
raumliche Indifferenz mit sich bringt, erhebt jeden Ort zu
einem Potenzial der Abwesenheit und eines Irgendwo, in
dem man sich erst zurechtfinden muss. Ein Hinweis auf
die GPS-Generation bei den Mobiltelefonen sei hier nur
erwihnt.

Die Koppelung von Anwesenheit und Abwesenheit ver-
wandelt das Hier und Jetzt in eine Option; der unerwar-
tete Anruf erwischt das Subjekt immer irgendwo. Was im
Augenblick des Anrufs als Hier und Jetzt erscheint, ent-
puppt sich als kontingente GrofSe. Eine Minute frither
oder spater, und schon wire man anderswo. Was sich
dem Auge zeigt und wohin das Ohr sich wendet, sind
zwei verschiedene Raumfiguren. Die akustische Kommu-
nikation und Sozialisierung orientiert sich an anderen Ko-
ordinaten als das Auge. Was dem Subjekt zu tun bleibt,
ist, die Differenz zwischen beiden zu koordinieren. Halb
anwesend hier, halb abwesend da: ein raumlicher Hybrid.
Nur selten haben die akustische Kommunikation und der
visuelle Rahmen ein verbindendes Element. Woriiber man
gerade spricht und was man gleichzeitig sieht, sind zwei
Ebenen, die so lose miteinander verkniipft sind wie die
surrealistischen Montagen. War die Berufung auf das ent-
sprechend Irrationale und Absurde einst eine kulturkriti-
sche Forderung der Surrealisten, so profanisiert das Mo-
biltelefon diese Erfahrung zur Alltagsgewohnheit — zu ei-
nem 24-Stunden-Surrealismus, gedffnet rund um die Uhr
und uberall vorhanden. Die Leichtigkeit, mit der man in
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der Aufmerksamkeit vom akustischen in den visuellen
Raum gleitet und zuriick, mit der man sich hier verab-
schiedet, um dort aufmerksam zu sein und umgekehrt,
verwandelt das Mobiltelefon zum handfesten Raumglei-
ter. Was es neben den Gesprichen vermittelt, sind raumli-
che Hybriden und ein Subjekt, das die in der Physiologie
der Moderne entdeckte Eigengesetzlichkeit der Sinne
dafiir nitzt, mit einem Sinn anwesend zu sein und den an-
deren auf Reisen zu schicken. Gilt die Aufmerksamkeit
dem Ohr, erscheint dem Auge, was es sieht, als Panorama.
Und richtet sich jene auf das Visuelle, dann wird dem
Ohr, was es hort, zum akustischen Ambiente. War es ein
Versprechen des frihen Kinos, den Raum der Stadt fur
die Dauer des Films verlassen zu kénnen, ohne die Stadt
verlassen zu miissen, um fiir ein paar Minuten im flim-
mernden Irgendwo zu sein, so iibernimmt das Mobiltele-
fon dieses Versprechen: Da, wo Sie gerade sind, sind Sie
auch abwesend. Es liegt nahe, in diesem Abwesenheitsver-
sprechen eine Funktion des Mobiltelefons zu erkennen,
die weniger mit Kommunikation zu tun hat als mit einem
Begehren nach imaginarer Abwesenheit.

Was sich dem Auge als Panorama zeigt, wihrend das Ohr
auf Sozialisierung geschalten ist, ist ein Bild der Realitat,
vergleichbar einer Vorstellung von Realitit — halb anwe-
send, halb abwesend: ein hybrides Bild, eine hybride Vor-
stellung von Realitit, eine hybride Sichtbarkeit. Die Tat-
sache, dass das Begehren nach Mobiltelefonen mit einge-
bauter Kamera rapide gestiegen ist, hat neben der
Zusatzfunktion vielleicht auch einen Grund darin, das
Sichtbare nun mit demselben Raumgleiter definitiv ins
Bild verwandeln zu konnen. Damit wird dem Auge, was
es gerade noch vor Augen hatte, zum Bild, und dieses Bild
erkldrt, was es zeigt, zum blofSen Motiv, zur Option einer
Anwesenheit. Halb aktuell, halb virtuell. Halb so gefahr-
lich, halb so bedrohlich, halb so befremdlich, halb so real:
eine Chimaire. Das Bildtelefon wird zum Instrument, das
Sichtbare ins Bild zu verwandeln, um im Bild die Distanz

99



zum Hier und Jetzt festzuhalten. Das Hier und Jetzt wird
zu einer Frage der Speicherkapazitit, zu einer Option, die
ihrerseits nach irgendwo und irgendjemandem geschickt
werden kann: als Reality-TV.

Wenn eine Funktion des Mobiltelefons oder Bildtelefons
darin liegt, imaginir eine Distanz zum Hier und Jetzt be-
reitzustellen, also Distanzen nicht zu iiberbriicken, son-
dern zu artikulieren, dann wird es zur Waffe gegen eine
Realitit, die Gefahr liuft, zu nahe zu kommen. Wer ein
Mobil- oder Bildtelefon sein Eigen nennt, ist ausgeriistet
und gewappnet: allzeit bereit, Distanz zu schaffen. Die
Mode hat dafiir Sorge getragen, dass es am Giirtel befes-
tigt werden kann wie einst das Messer oder Schwert.
Angenommen, dieses telematische Subjekt gerit in eine
Ausstellung und sucht nach einer angemessenen Ausriis-
tung. In Form und Handhabung dem Telefon verwandyt,
bietet der Audioguide die Moglichkeit, quasi mit einem
Werk zu telefonieren und dieses gleichzeitig im Auge zu
haben - als Ungebung und aus sicherer, telematischer Dis-
tanz. Dieser Blick ist priiffender Natur. Was als Gedanke
aufkommt, ist der Vergleich, ob das zu Horende und zu
Sehende iibereinstimmen. Was frither der Kenner war —
der Connaisseur, der auf der Basis seiner Erfahrung die
notige Distanz aufbringen konnte, um zu urteilen —, ist
heute der Besucher, der sich mit dem Audioguide am Ohr
in sicherer Distanz weifs und aus der Entfernung zwischen
Information und Werk seine Schlusse zieht. Wie fur das
mobiltelefonierende Subjekt wird die Anwesenheit im
Raum stets begleitet von einer Abwesenheit. Was im
Raum als Subjekt mit Audioguide erscheint, vermittelt
manchmal den Eindruck eines ferngesteuerten Avatars.
Der Audioguide wird so zur Fernbedienung eines Sub-
jekts, das sich im Wissen um die notige Distanz selbst
durch unbekanntes Territorium mandévriert. Schreitet der
Avatar von Werk zu Werk, so bleibt das Subjekt imaginar
im hybriden Irgendwo. Sollte mit einer kunstlerischen Ar-
beit ein Augenblick der Verunsicherung, der Wider-
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spriichlichkeit oder Peinlichkeit intendiert gewesen sein,
so werden diese mit dem Griff zum Audioguide und im si-
cheren Kommentar zu blofSen Bedingungen des Werks er-
klart und im Nachvollzug tiberpriifbar. Das Erlebnis eines
Schauders oder umfassender Harmonie entspricht dann
in etwa dem Grauen angesichts der TV-Nachrichten tiber
eine schrecklich widerspriichliche Welt, von der man in-
formiert, aber nicht betroffen ist. Uber den Audioguide
wird selbst der eindrucksvollste Raum in medientaugliche
Formate und fiir entsprechende Rezeptionen tibersetzt.
Der Ausstellungsbesuch erinnert aus dieser Perspektive an
Katastrophentourismus. Was als Ausstellung mit spekta-
kuldren Originalen geplant und beworben wurde, vermit-
telt sich gleichermafen als Schauplatz und Tatort, an dem
noch die Spuren des Ereignisses kleben. Hat Walter Benja-
min in seinem Text tiber »Das Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner technischen Reproduzierbarkeit« von der Zeugen-
schaft der Originale geschrieben, die den immer wieder
reproduzierbaren Abbildern abhanden gekommen ist,
dann schafft es der Audioguide, selbst die Originale re-
zeptionstechnisch in Spuren ihrer selbst zu verwandeln.
Was als Werk im Raum steht, wird durch den mobilen
Kommentar zum Schauplatz eines Ereignisses, das sich im
Blick reproduziert.

Folgt man den Gespriachen von Subjekten, die aus ther-
modynamischen Gruppenerfahrungen oder anderen
Griinden den Audioguide der Fithrung vorgezogen haben,
so orientieren sich die Schilderungen der entsprechenden
Erlebnisse nicht selten an der Begrifflichkeit des Gehor-
ten. Die Moglichkeit, fur das visuell Erfahrene selbst eine
Sprache zu entwickeln oder die Grenzen der eigenen
Sprachlichkeit zu formulieren, wird kaum in Anspruch
genommen. Die Sprachlosigkeit wird mit dem Audio-
guide zur anachronistischen Figur. Das Gleiche gilt fur
den Blick, mit dem ein Werk das vor ihm stehende Sub-
jekt erfasst und dessen Blick zu lenken sucht. Mit dem
Audioguide am Ohr wird das kommentierte Werk geblen-
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det: Seine Funktion besteht darin, allein betrachtet zu
werden. Wie sich das mobiltelefonierende Subjekt gleich-
sam davon absentieren kann, wo immer es ist, verschwin-
det das akustisch gefiihrte und telematische Subjekt vor
dem Werk und fiir das Werk. Das Subjekt, das ganz Ohr
ist, wird unsichtbar. Das erklirt vielleicht auch den Ein-
druck, durch leere Ausstellungsraume zu spazieren, selbst
wenn sich mehrere Avatare darin bewegen. Nicht zuletzt
liefert der mogliche Griff zum Audioguide eine Antwort
auf die Frage, wie man sich vor einem Werk zu verhalten
habe. Wie und wie lange man vor einer Arbeit zu stehen
habe, um sie verstehen zu konnen, erklirt der Gestus des
Telefonierens. Ist das Telefonat zu Ende, wahlt man die
nichste Nummer.

Aber all diese Verdachtigungen, ja Unterstellungen, an-
dern wenig daran, dass die Form der Auseinandersetzung
mit dem Audioguide einer legitimen Matrix des telemati-
schen Subjekts entspricht. Was mit dem Audioguide in die
Aura der Ausstellungsraume schwappt, ist blofs die All-
taglichkeit, sich die Realitit imaginar vom Leib zu halten.
So gesehen liegt die skizzierte Problematik weniger in den
Audioguides selbst, sondern in der scheinbaren Angemes-
senheit oder Neutralitdt ihres Gebrauchs. Zu wiinschen
wire deshalb, fur die Gestaltung des Horbaren selbst
Kiinstler und Kiunstlerinnen heranzuziehen, die in der
Lage wiren, die Selbstberedsamkeit dieses Mediums vor
Augen zu fuhren, um die Selbstvergessenheit wahrend des
Gebrauchs in Erinnerung zu rufen.
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Vom Stoéren, Beteiligen und
Sichorganisieren

Eine kleine Geschichte der Kunstvermittlung
in Wien

Renate Hollwart

Museumspadagogik, Kunstvermittlung, Kulturvermitt-
lung, BesucherInnenservice, Bildungsarbeit und noch ei-
nige Begriffe mehr beschreiben Tatigkeitsfelder, welche
gegenwirtig einen fixen Bestandteil im Bereich der Arbeit
mit BesucherInnen im Museums- und Ausstellungswesen
darstellen. Recherchiert man in diversen offiziellen Be-
werbungsmedien oder im Internet nach den verschiede-
nen Vermittlungsangeboten der Kunst- und Kulturein-
richtungen, stofSt man auf eine Vielzahl an thematisch
und methodisch auf die jeweiligen BesucherInnengruppen
zugeschnittenen Vermittlungsangeboten. Diese hohe An-
zahl an unterschiedlichen Angeboten macht es unmog-
lich, hier auf alle AkteurInnen und Vermittlungsformen
einzugehen.

Im folgenden Beitrag mochte ich daher am Beispiel eini-
ger (inner- und aufSerinstitutioneller) Vermittlungspraxen
sowie der Ausbildungssituation und der Etablierung einer
Interessenvertretung eine historische Entwicklung der
Kunst- und Kulturvermittlung mit dem Schwerpunkt
Wien skizzieren. Die ausgewihlten Beispiele sollen eine
Basis fiir die Diskussion tiber verschiedene Vermittlungs-
ansitze und deren Rahmenbedingungen bieten. Ich habe
sie exemplarisch im Hinblick darauf ausgewahlt, inwie-
fern sie eigene Fragen aufwerfen, ohne damit den An-
spruch einer vollstindigen oder reprasentativen Wieder-
gabe aller Vermittlungsformen, die derzeit in einer sich
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zunehmend vergroflernden Ausstellungs- und Museums-
landschaft entwickelt und praktiziert werden, zu erheben.
Ziel ist es, Entwicklungslinien hervorzuheben, die eine
Positionsbestimmung der gegenwartigen Kunst- und Kul-
turvermittlung erméglichen.

Unter »Vermittlungsarbeit«, so formuliert Gabriele Sto-
ger in ihrem Beitrag im Schulheft 111 tber einige Aspekte
aus der Geschichte der Bildungsarbeit von Museen, »ist
im Zusammenhang mit Museen und Ausstellungen der
Einsatz von Mitteln (Sprache, Texte, Material, Medien)
zur Herstellung von Beziehungen zwischen Bereichen,
Personen, Gruppen, Themen oder Dingen zu verstehen,
die ohne Vermittlung nicht zustande kommen wiirden«'.
Spricht man von Vermittlungsarbeit, steht meist die Ar-
beit im direkten Kontakt mit den BesucherInnen, die
»personale Vermittlungsarbeit«, im Vordergrund. Dies
umfasst Formate wie Uberblicksfithrungen, Kunst- und
Ausstellungsgesprache, Workshops, dialogische Fithrun-
gen, Diskussionveranstaltungen, Exkursionen, Malate-
liers u. v. m. Parallel dazu haben sich mediale Vermitt-
lungsformen etabliert, welche sich aus der Konzeption
und Produktion von Raumtexten, Begleitbroschiiren,
Materialien fiir den Unterricht, Websites, Informations-
raumen, Katalogen und Audioguides zusammensetzen.
Die Entwicklung der Kunst- und Kulturvermittlung ist
nicht ohne die Verinderungen in der Auseinandersetzung
iber die Rolle und die Aufgaben des Museums und auch
nicht ohne die Verinderungen in Bezug auf den Kunstbe-
griff zu denken. Oft werden diese Auseinandersetzungen
im Bereich der Kunst- und Kulturvermittlung in der Ge-
stalt der Angebote fir Kinder und Jugendlichen manifest.
In diesem Sinne agierte auch Alfred Schmeller, Direktor
des Museums Moderner Kunst, als er bereits 1970 im
Museum des 20. Jahrhunderts erstmals ein Programm fur
Kinder und Jugendliche mit dem Titel »Kinder malen,
zeichnen, formen« anbot. Fur Alfred Schmeller ging es in
diesem Zusammenhang auch um die Erweiterung, des

106



Museumsbegriffs. Museen sind fir Schmeller nicht nur
als Orte des Sammelns, Forschens und Aufbewahrens zu
begreifen, ein Museum der modernen Kunst habe vor al-
lem auch die Aufgabe, ein Ort des Tuns, ein Atelier zu
sein und das Entstehen, den Prozess eines Werkes zu zei-
gen. Die Arbeit mit Kindern in den Ausstellungsraumlich-
keiten ist dabei »Teil einer Entwicklung vom passiven
zum aktiven Museum«”. Die Aktionen »Freies Malen«
und »Museum einmal anders« verfolgten die Intention,
den Kindern »einige Kunsterlebnisse zu vermitteln und
die kindliche Kreativitit zu pflegen<’. Im Vordergrund
der Malaktionen stand, einem Spiel dhnlich, durch das
Erfassen mit den Sinnen einen unmittelbaren Zugang zur
Kunst zu ermoglichen — das Museum, gedacht als Ort der
Sinne, als eine Alternative zum Alltag. Die Annahme, dass
vor allem Kinder im Alter von fiinf bis zehn Jahren »an
Wahrnehmungsstorungen [leiden], weil in der Zeit vor
der Schule auf die Sinneserfahrungen zu wenig wert gelegt
wurde«*, bekriftigten die anfangs durchaus mit Ableh-
nung konfrontierte Methode der praktischen Arbeit im
Museum. Die in den Malaktionen entstandenen Arbeiten
der Kinder wurden gemaf$ der innovativen Erneuerung
der Museumspraxis integrativer Bestandteil der Ausstel-
lungstitigkeit und im Rahmen einer einmonatigen Pri-
sentation mit dem Titel »Zeichnen — Malen — Formen«’
im Museum des 20. Jahrhunderts ausgestellt.

AKTEURINNEN, METHODEN UND
ZUSTANDIGKEITEN

Die Anfinge der Vermittlungsarbeit in Osterreich fallen
in eine Zeit, als kulturpolitische Mafinahmen in Richtung
»Kultur fiir alle« gesetzt wurden. So zielte der von der so-
zialdemokratischen Regierung 1975 beschlossene »Kul-
turpolitische MafSnahmenkatalog« auf »die Hebung des
Bildungsniveaus und die Verbesserung des Kulturverhal-
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tens der osterreichischen Bevélkerung«®. Man war be-
strebt, »allen Schichten« einen »schrankenlosen« Zugang
zu Kunst und Kultur zu ermdglichen. Die Auseinanderset-
zung mit Kunst- und Kulturgtitern sollte also kein Privileg
mehr darstellen.

Jedoch waren es weniger die Museen selbst, die sich um
spezifische Vermittlungsangebote fiir BesucherInnen
bemiihten, es oblag vielmehr dem damaligen Bildungsmi-
nisterium bzw. den freiberuflich tatigen Padagoglnnen
und KiinstlerInnen Vermittlungsarbeit in Museen und
Ausstellungen zu etablieren.”

Eine der HauptinitiatorInnen fiir eine Methode der
Kunst- und Kulturvermittlung, die bis heute praktiziert
wird, ist Heiderose Hildebrand — Galeristin, Schauspiele-
rin und Kunstvermittlerin —, die bereits 1977 mit der pri-
vaten Initiative ...das lebende museum... vor allem in
Heimatmuseen in den Bundesldndern titig war.

Mit der Griindung des Museumspadagogischen Dienstes
der Bundesmuseen® im Jahr 1985 und der Bereitstellung
eines Arbeitsplatzes im Museum Moderner Kunst in Wien
realisierte Heiderose Hildebrand mit einer Gruppe von
Studierenden der Akademie fiir angewandte Kunst das
Projekt »Kolibri flieg«. Es wurden » Aktionsvormittage «
und »Bildergesprache« zu verschiedenen Themenschwer-
punkten fir SchilerInnen ab der vierten Klasse — von
auflen und vorerst unentgeltlich — organisiert. Metho-
disch steht dabei die personliche Betrachtung im Zen-
trum. Uber einen assoziativen Einstieg ins Thema und
einer sogenannten »subjektiven Erkundungsphase«, in
der die TeilnehmerInnen durch eine spezifische Aufgabe
zur Auswahl eines Werkes aufgefordert werden, findet
eine Anndherung an die jeweils ausgewadhlten Arbeiten
statt. Eine anschliefSende Bildbeschreibung (formale Ana-
lyse), Informationsvermittlung und nach Bedarf und
Moglichkeit eine praktische Tatigkeit im Museum erwei-
tern die Auseinandersetzung mit Kunst.’
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In der Broschiire (1987) iiber Intentionen und Methoden
der Arbeit von »Kolibri flieg« fithrte Heiderose Hilde-
brand den Begriff der »zeit- und personalintensiven Ver-
mittlungsarbeit« ein. Dies bedeutet eine Arbeit in Klein-
gruppen, mit etwa zwolf Personen, in einem Zeitraum
von eineinhalb und mehr Stunden, die den BesucherInnen
ermoglicht, aktiv sprechend und handelnd am Geschehen
teilzunehmen'® - eine Anforderung an die Praxis einer
qualitativen Vermittlungsarbeit, welche bis heute einen
allgemeinen Bestandteil der »personalen Vermittlung«
darstellt.

Das Projekt »Kolibri flieg« und damit die aktionsorien-
tierte, Ausstellungen kritisch reflektierende Arbeit mit Ju-
gendlichen im Museum wurde von Beginn an seitens des
Museums mehr geduldet als gefordert.

1991, als der damalige interimistische Leiter des Mu-
seums Zettel im Haus aufhingen liefs, dass sich »das sehr
geehrte Publikum durch die museumspiadagogische Arbeit
im Hause nicht gestort fithlen« moge, wurde eine Na-
mensinderung beschlossen. Das Projekt »Kolibri flieg«
wurde zum StorDienst — die »Kategorisierung der Kunst-
vermittlung durch das Museum wurde zum Auftrag ge-
wendet«''. Obwohl durch die Arbeit eng mit dem Mu-
seum Moderner Kunst verbunden, definierte sich der Ver-
ein StorDienst als dezidiert institutionskritisches Projekt.
Karin Schneider schreibt weiters dazu:

»Ein Dienst, der stort, Storung auf Bestellung, das ist in der Tat
auf den ersten Blick eine verwirrende Setzung, eine, die (neben
einer Moglichkeit, mit der Kunst umzugehen) die Unmoglich-
keit des >Geliebt-Werdens« in einer Institution beschreibt, oder
wer bestellt sich schon die Storung seines Gefiiges freiwillig?
Einer Institution wie dem Museum wiirde die stindige Hinter-
fragung der eigenen Ordnung ganz gut tun. In der Regel funk-
tionieren Institutionen so aber nicht. Storungen werden ausge-
blendet, Ungereimtheiten ausgeschlossen. «*

Der Widerspruch zwischen dem Freiraum, der Autono-
mie einer kritischen Vermittlungsarbeit und der gleichzei-
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tigen Forderung nach institutioneller Anbindung, die
auch eine finanzielle Sicherung der Ressourcen bedeuten
wiirde, sowie die Praxis, Ausstellungsinhalte nicht nur
wiederzugeben, sondern auch Widerspriiche zu provozie-
ren und institutionelle Konventionen infrage zu stellen,
pragen seit den frithen 1990er-Jahren die Diskussionen
um die Vermittlung.

Im selben Zeitraum begannen sich im Laufe der 1990er-
Jahre osterreichweit weitere Projektinitiativen in Form
von institutionsunabhingigen Vereinen zu formieren, wie
z. B. Team EigenArt/museum (T.E.A.m)"’, die Gruppe in-
fra-rot, 101-Kulturvermittlung und Biiro trafo.K in Wien,
KuVert in Krems, KOM.M.A. und KIM/Kinder im Mu-
seum in Innsbruck, perspektiva kulturservice in Linz, see-
gang und das Kunstwerk in Graz, um nur einige zu nen-
nen.

Die Struktur selbststindiger Vereine ermoglichte einer-
seits eine unabhingige, kritische Vermittlungsarbeit,
gleichzeitig bedeutet diese Selbststandigkeit aber immer
auch eine prekire finanzielle Situation fiir die einzelnen
AkteurInnen.

Dies hat unter anderem zur Folge, dass sich die Vermitt-
lungsszene und damit verbunden die Vermittlungspraxen
standig verandern und sich die AkteurInnen in immer
neuen inhaltlichen und personellen Zusammenhingen
wiederbegegnen. Die Bildung eines diese strukturelle In-
stabilititen iiberbriickenden Netzwerks und der Aus-
tausch untereinander nehmen daher eine immer wichti-
gere Rolle in der Professionalisierungsdebatte ein.

ETABLIERUNG DURCH VERNETZUNG,
INTERESSENVERTRETUNG UND AUSBILDUNG

1990 organisierten VermittlerInnen erstmals ein gesamt-
osterreichisches Museumspidagoglnnen-Treffen.'* In die-
sem Zusammenhang konstituierte sich 1991 der Oster-
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reichische Verband der KulturvermittlerInnen im Mu-
seums- und Ausstellungswesen. Mit der Griindung einer
Berufsvertretung findet auch eine Verdnderung der Be-
rufsbezeichnung statt — MuseumspadagogInnen werden
zu KulturvermittlerInnen. Diskussionen tiber die Profes-
sionalisierung der Kunst- und Kulturvermittlung bzw. der
Entwicklung eines anerkannten Berufsbildes zwischen
institutioneller Eingliederung und unabhingiger Vermitt-
lungsarbeit pragen die Arbeit des Verbandes. Eine zen-
trale Forderung war, Kunst- und Kulturvermittlung als fi-
xen Bestandteil der Museums- und Ausstellungsland-
schaft in Osterreich zu etablieren. Dabei sollte das
Berufsbild Kunst- und Kulturvermittlung in der offentli-
chen Wahrnehmung, entgegen einem diffusen Kompen-
dium an Vorstellungen, »was denn das Tatigkeitsfeld ei-
nes/einer VermittlerIn so alles sei«, konkretisiert werden.
1999 wurde dann im Auftrag des Verbandes ein Folder
mit dem Titel »Kommunikation, Museumspidagogik,
Bildungsarbeit, Kulturvermittung in Museen und Ausstel-
lungen«"’ zur Darstellung des Titigkeitfeldes versffent-
licht. Medium zur Verbreitung der Informationen uber
die Tatigkeiten und Ziele des Verbandes war die Ver-
bandszeitschrift »faxen«.'® In den »faxen« wurden nicht
nur der Stand der Diskussionen iiber das Berufsfeld
Kunst- und KulturvermittlerInnen, der Austausch iiber
Theorie und Praxis sowie politische Stellungnahmen pu-
bliziert, sondern auch eine Empfehlung fiir angemessene
Honorarsitze, welche professionelle Vermittlungsarbeit
erst gewiahrleisten konnen, veroffentlicht.

Einen ersten Hochschullehrgang fiir Museumspadagogik
(iff)"” gab es in Osterreich 1989. Neben verschiedenen
LehrerInnenfortbildungs- und Universititslehrgiangen im
Bereich Museumspadagogik wurde 1990 ein postgradua-
ler Lehrgang fiir » Ausbildung fur Kuratorlnnen fiir
Kunstmuseen und Kunstausstellungen« mit einem
Schwerpunkt auf »Museum und Kommunikation« einge-
richtet, dem weitere Lehrgdnge folgten und der heute in
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veranderter Ausrichtung seit 2002 durch den Univer-
sitatslehrgang »ECM - Exhibition and Cultural Commu-
nication Management« an der Universitit fiir ange-
wandte Kunst Wien weitergefuhrt wird.

Einen wesentlichen Beitrag zur Etablierung von Vermitt-
lungsarbeit stellte die Arbeit des Biiros fur Kulturvermitt-
lung'® dar, welches sich 1993 aus dem Museumspidago-
gischen Dienst entwickelte. Das vom damals zustdndigen
Bundesministerium fiir Unterricht und Kunst sowie fuir
Wissenschaft und Forschung gegriindete Buiro sollte die
Funktion einer Servicestelle ibernehmen und daruber
hinaus professionell Neuentwicklungen im Bereich der
kulturbezogenen, partizipatorischen Vermittlungsarbeit
initiieren und in der Weiterentwicklung fordern."”

Es wurde einerseits konzeptive Arbeit von verschiedenen
institutionsunabhangigen Initiativen finanziert und gefor-
dert und andererseits durch Publikationen zu verschiede-
nen Themen der Vermittlung sowie durch eine offentliche
Bibliothek mit dazugehoérigem Dokumentationsarchiv
Theoriearbeit durch Reflexion und Austausch ermoglicht.
Eine weiterer Schwerpunkt war die Arbeit mit Lehrlingen.
Die Projekte der Reihe »Das Niitzliche und das Fremde«
wurden jeweils in Zusammenarbeit mit KinstlerInnen
und Kulturschaffenden sowie KulturvermittlerInnen kon-
zipiert, mit dem Ziel, mit Lehrlingen eine Annaherung an
kiinstlerische Prozesse zu erarbeiten.*’

THEMEN, STRATEGIEN UND VERSCHIEDENE
HERANGEHENSWEISEN

Interaktion, Partizipation, handlungsorientierte Kommu-
nikation, dsthetische Praxis sind wesentliche Bestandteile
der methodischen Herangehensweise in der personalen
Vermittlung. Sie sind Ausgangspunkt zahlreicher Vermitt-
lungsansitze in unterschiedlichen Zusammenhingen ge-
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worden und bilden die Grundlage fur Diskussionen tiber
die Moglichkeiten und Grenzen von Vermittlungsarbeit.
Im Zentrum der Auseinandersetzung steht seit Beginn der
1990er-]Jahre die Intention einer »Demokratisierung« und
damit einhergehend einer Offnung der Museen und Aus-
stellungen fiir neue Publikumsschichten.”! Um dies zu ge-
wihrleisten, forderte der Verband der Kunst- und Kultur-
vermittlerInnen in seiner Funktion als Berufsvertretung
am 10. Osterreichischen Museumstag (1998) — mit dem
Hinweis darauf, dass rund 70 Prozent der Bevolkerung
nie ein Museum oder eine Ausstellung besuchen® — eine
Ausstattung der Museen mit Kommunikations- bzw. Bil-
dungsabteilungen. Eine Forderung, die heute zum grofSten
Teil seitens der Museen erfullt ist. Die meisten Institutio-
nen des Bundes verfiigen gegenwirtig tiber eine Bildungs-
oder Vermittlungsabteilung. Die Anerkennung einer pro-
fessionellen Vermittlungsarbeit und der Wunsch nach ei-
nem vielfaltigen Vermittlungsangebot fir ein breites
Publikum scheint mit den an die Museen und Ausstel-
lungshiuser gestellten Anforderungen nach steigenden Be-
sucherInnenzahlen in Einklang zu stehen.

Es sind jedoch nicht nur die BesucherInnen, die im Rah-
men von inhaltlichen und methodischen Diskussionen
Thema sind. Die Bedeutung von Vermittlungsarbeit und
damit einhergehend die Positionierung von Kunst- und
KulturvermittlerInnen werden selbst immer wieder The-
men von diskursiven Veranstaltungen, die oft in Eigen-
initiative von freiberuflichen Kunst- und Kulturvermittle-
rInnen organisiert werden. Im Zeitraum von 1997 bis
1999 wurden im Rahmen der Reihe »Forum Kunstver-
mittlung«*’ 6sterreichweit Treffen initiiert, die eine
auflerinstitutionelle Theoriearbeit und Methodenrefle-
xion sicherstellen sollten.

»Ist Kunstvermittlung eine Kunst?«, so lautet schliefSlich
die Frage, der Eva Sturm und Sarah Smidt in der von ih-
nen organisierten gleichnamigen Tagung 1997 nachge-
gangen sind. Im Mittelpunkt stehen Gemeinsamkeiten
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und Differenzen zwischen Kunst und Vermittlung, das
Verschwinden der Grenzen von Vermittlung und kiinstle-
rischer Arbeit.** Dies hingt, so Eva Sturm,

»mit einem seit Beginn des Jahrhunderts existierenden und sich
v. a. in den 60er Jahren konzeptionell verandernden Kunstbe-
griff zusammen, indem man sich im Zuge von Politisierungsbe-
wegungen nicht scheut, auch vermittelnd und gezielt im gesell-
schaftlichen/sozialen Raum wirken zu wollen. In den 90er Jah-
ren machen KinstlerInnen Vermittlung, man spricht von
Vermittlungskunst. [...] Und auf der anderen Seite und gleich-
zeitig [...] wird Kunstvermittlung immer kiinstlerischer, ist
manchmal gar nicht mehr zu unterscheiden, gehort dazu, ist
Teil der kiinstlerischen Arbeit, ist die kiinstlerische Arbeit.«*’

Ausgangpunkt der methodischen Diskussionen iiber die
Bedeutung und Aufgabe der Kunst- und Kulturvermitt-
lung ist meist das Szenario des Erstkontaktes der Besuche-
rInnen mit Kunst. Luci Binder schreibt tiber die Arbeit des
StorDiensts:

»Speziell der Umgang mit zeitgendssischer Kunst wird oftmals
durch eine grofle Unsicherheit dem Neuen und Fremden gegen-
uber bestimmt. Die Schwierigkeiten, dafs nicht auf bekannte
Sichtweisen und Kategorisierungen zuriickgegriffen werden
kann, duflert sich z. B. in Vorurteilen, Abwehr und Scheu.
Durch die personale Vermittlung soll eine Atmosphire geschaf-
fen werden, in der jeder seine Meinung artikulieren kann und
damit auch ernst genommen wird. «*®

In diesem Zusammenhang manifestiert sich der Vermitt-
lungsansatz, die BesucherInnen »dort abzuholen, wo sie
stehen«, und wird zu einem weitverbreiteten Standard der
Vermittlungsangebote. Eine wichtige Rolle spielt dabei
von Beginn an die Arbeit mit Gegenstanden. Es geht um
»Dinge, die jeder/jede aus dem Alltagszusammenhang
identifizieren kann [...]. Die vielfiltigen, durch sie aus-
gelosten Assoziationen sind ein wichtiger Ankniipfungs-
punkt in der Begegnung mit einem ausgestellten
Objekt.«27
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Die Arbeit mit Gegenstinden hat die Funktion, in einem
Einstiegsszenario alle TeilnehmerInnen zu beteiligen. Das
freie Assoziieren eroffnet einen Sprachraum, in dem es
leicht fallt, das Wort zu ergreifen. Dennoch impliziert
diese Vorgangsweise auch einige Fallen. Eva Sturm
spricht in diesem Zusammenhang von der Gefahr eines zu
»freundlichen Einstiegs«, von geglitteten Differenzen:
»Die implizite pddagogische Phrase vom >Abholen, wo
man steht< weist gefahrlich in die Richtung von zu viel
Harmoniebediirfnis, Ausschluss von Fremdem, Unange-
nehmem, Nicht-Bearbeitetem, schwer Aushaltbarem und
Unfillen. Aber wer weif$, wo der andere steht, droht ihn
schon in einem Bild festgezurrt zu haben.«*® Demzufolge
taucht vermehrt — nicht nur im Bereich Kunstvermittlung
— die Frage auf, wer aus welcher Perspektive was sieht?
Welche Rolle nimmt also der/die VermittlerIn in einem
Vermittlungsprozess ein, und wie ist diese im Zusammen-
hang mit einem o6ffentlichen Diskurs uber die Themen
einer Ausstellung zu sehen?

»Die Bilder, mit denen die Jugendlichen in die Ausstellung kom-
men, sind nicht frei von den Stereotypen, die gesellschaftlich
vermittelt werden. Um diese zu thematisieren, miissen sie erst
im Gesprich auftauchen. Der erste Schritt zielt in diesem Sinne
darauf ab, die Brillen, durch welche wir sehen, selbst in den
Blick zu bekommen. Dabei taucht tatsichlich auch die Frage
danach auf [...], mit welchen gesellschaftlichen Bildern und
Macht- und SprecherInnenpositionen die Bilder, die die Jugend-
lichen haben (und die wir auch selbst haben) in Verbindung
stehen. «*’

Bereits 1995 pladiert Gottfried Fliedl in seinem Aufsatz
»Museumspadagogik als Interaktion« dafir, die Kritik
der Institutionen und ihre Tatigkeit in die Museums-
padagogik miteinzubeziehen — und zwar mit dem Ziel,
»die Besucher selbst in die Lage zu versetzen, sich nicht
blof§ geniefSend und bewundernd auf vorgefertigte Werte
und Bedeutungen zu beziehen, sondern selbst die Wandel-
barkeit dieser Vorstellungen und die Verdnderbarkeit der

115



scheinbar so starren und unverdnderlichen institutionel-
len Rahmenbedingungen von >Uberlieferungen« zu durch-
schauen«®. Oder, wie es Eva Sturm formuliert, es gehe
um »aktives Zweifeln«®', um der Skepsis dem Reprisen-
tierten gegeniiber einen Handlungsraum zu geben.

UND JETZT?

Wirft man einen Blick auf die Bewerbungsmedien der ein-
zelnen Museums- und Ausstellungsinstitutionen, so kann
festgestellt werden, dass die Vermittlungsarbeit heute
hauptsichlich von institutionsinternen Vermittlungsabtei-
lungen (wenn auch zu unterschiedlichen Bedingungen)
konzipiert und organisiert wird. Die vormals oft instituti-
onskritisch positionierte Kunst- und Kulturvermittlung ist
nun Teil der Institutionen selbst geworden und sieht sich
mit Vereinnahmungsstrategien konfrontiert. Es stellt sich
damit die Frage nach den Auswirkungen dieser Konstella-
tion auf die Ziele einer aktuellen, politischen und prozess-
orientierten Vermittlungsarbeit. Insbesondere gilt es zu
hinterfragen, inwieweit die Bedingungen offen fur die
Moglichkeiten einer reflexiven und institutionskritischen
Vermittlungsaktivitit sind. Oder, anders gefragt: Kann
heute noch in Zusammenhang mit Vermittlungsarbeit
von einem »Dienst, der stort« gesprochen werden?
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»Ich entscheide mich dafur,
Migrantinnen zu sagen«

Zur Vermittlung von »Gegenerzahlungen« und
Reprasentationspolitik in der Ausstellung
»gastarbajteri — 40 Jahre Arbeitsmigration«

Martina Bose

»Die Geschichte der Arbeitsmigration kann nur tiber verschie-
dene Geschichten, tiber Fragmente geschrieben werden, die sich
nicht neutral in eine Allgemein-Erzihlung einschreiben lassen,
sondern Standpunkte vertreten. Daher wurden von Beginn an
Personen und Institutionen angesprochen, die sich seit Jahren
[...] mit dem Thema Migration auseinander setzen, um vorhan-
denes Wissen zusammenzufithren. Diese Form der diskursiven
Vernetzung und des breit angelegten Wissentransfers [...] ldsst
unterschiedliche Blickwinkel zu und ermoglicht Gegenerzah-
lungen zum hegemonialen Diskurs. «*

Mit dieser programmatischen Erklarung charakterisierte
die Kuratorin der Ausstellung »gastarbajteri — 40 Jahre
Arbeitsmigration« den Ausgangspunkt der Projektge-
schichte im gleichnamigen Ausstellungskatalog. Den
darin genannten Gegensatz zwischen der » Allgemein-Er-
zihlung« und der Vertretung von »Standpunkten«
mochte ich gemeinsam mit dem Hinweis auf das Ermogli-
chen von Gegenerzihlungen zum Anlass einer Auseinan-
dersetzung mit der Sichtbarmachung von SprecherInnen
und ihrer Positionierung im Ausstellungszusammenhang
machen.

Obwohl dieser Band primar dem Tatigkeitsfeld der Ver-
mittlung gewidmet ist, mochte ich den thematischen Rah-
men dieses Beitrags weiter fassen und mich mit grund-
satzlicheren Fragen von Reprisentation beschiftigen. Zu
diesem Zweck erginze ich die Titelfrage » Wer spricht?«
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zundchst mit einem »wortiber/wovon« und insbesondere
mit dem Zusatz »aus welcher Perspektive?«. In der schon
erwihnten Ausstellung, die in diesem Beitrag als Case-
Study im Mittelpunkt steht — wie auch in anderen Aus-
stellungen mit dem gesellschaftspolitischen Anspruch, we-
nig oder nicht reprasentierte Standpunkte hegemonialen
Diskursen entgegenzusetzen —, scheint diese Frage eine be-
sondere Dimension zu gewinnen. Wessen Perspektive und
Standpunkte werden von wem reprasentiert, wer ist das
Subjekt der beabsichtigten Gegenerzdahlung? Und was
sind die Herausforderungen einerseits an die AutorInnen,
andererseits an die VermittlerInnen einer solchen Gegen-
erzahlung?

Bevor ich mich mit diesen Fragen anhand der Ausstellung
»gastarbajteri« befassen mochte, werde ich mich einigen
Aspekten der Reprisentation und Reprisentationspolitik
zuwenden: Was tut Reprisentation? Wie ist sie mit Macht
verwoben? Und was hat Reprisentationspolitik damit zu
tun?

VON DER MACHT DES SPRECHENS UND NENNENS

Einer konstruktivistischen Perspektive folgend, ist Repra-
sentation nicht als Spiegelung oder direkte Wiedergabe
einer bestehenden Wirklichkeit oder eines bestehenden
Gegenstandes zu betrachten, sondern vielmehr als Her-
stellung einer Wirklichkeit oder eines Gegenstandes durch
die Art und Weise der Darstellung. Jede Darstellung re-
prasentiert zudem stets eine Entscheidung, eine Auswahl
fur eine von zahlreichen Darstellungsmoglichkeiten. Auch
Kategorisierungen und Schemata, die in Reprisentations-
maschinen wie Museen vermittelt werden und die unter
anderem dazu beitragen, das Dargestellte zu kontextuali-
sieren, sind nie »natirlich«, sondern produziert, iiblicher-
weise innerhalb bestimmter wissenschaftlicher Diszipli-
nen.
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Wie kommt es also dazu, dass die uns hier im Besonderen
interessierenden musealen Repridsentationen, wie bei-
spielsweise jene von »exotischen«, »primitiven«, »ur-
sprunglichen« Kulturen, als Darstellungen einer aufSer-
halb des Museums existierenden » Wirklichkeit« erschei-
nen konnen, gleichsam als Belege einer solchen Realitadt?
Eva Sturm hat auf die Museen gewahrten » Wahrheits-
und Wissensvorschiisse« hingewiesen und beobachtet,
dass von Museen gewohnlich »ein in ihren jeweiligen
Sichtbarkeiten zugrunde liegender Diskurs, der auf Er-
kenntnis beruht«, erwartet wird. »Man verspricht sich
eine vorgeordnete Denk- und Argumentationsweise, die
zumindest in hohem Mafs gesichert ist, aus einem Wissen
resultiert, das uberprift, serios, korrekt, rational bzw.
tradiert ist.«”

Im Kontext der »Disziplinierungsmaschine« Museum ge-
winnt die Frage der Autoritit, (eine) Gegengeschichte(n)
zu erzihlen, also an besonderer Brisanz. AufSerhalb des
Blickfelds der BesucherInnen des Museums bleiben regel-
mafSig namlich nicht nur die AutorInnen des reprisentier-
ten Wissens, sondern insbesondere auch ihre KritikerIn-
nen, die » Gegenstimmen« bzw. AutorInnen von Gegener-
zahlungen. Eine zentrale Frage ist nun, welche Stimmen
reprasentiert, wessen Wissen und Erzdhlungen wie und
wo produziert werden und welche nicht.

Foucault folgend, ist die Produktion von Wissen durch
Diskurs stets auf mehrfache Weise mit Machtverhiltnis-
sen verknupft. Einerseits vermittelt Wissen Macht, und
andererseits ist von Macht abhingig, welches Wissen
wann und wo »angewandt« wird. Das besondere Verhalt-
nis von Wissen und Macht fiihrt weiters dazu, dass Wis-
sen nicht nur mit der Autoritiat von Wahrheit ausgestattet
ist, sondern auch dass, was durch Macht mit der Bedeu-
tung von » Wahrheit« ausgestattet wird, Wirklichkeit wer-
den kann, also reale Auswirkungen hat.

Auch der Versuch, Bedeutungen zu fixieren, wie es durch
museale Reprisentation geschieht, ist untrennbar mit
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Macht verbunden. Dabei muss es sich keineswegs um eine
von einer zentralen Stelle ausgehende Macht handeln, wie
etwa einer Regierungsmacht. Gerade in unserem Zusam-
menhang der Ausstellung uber (Arbeits-)Migration sind
»der herrschende Diskurs« und »das herrschende Wis-
sen« uber Migration keineswegs auf die Regierung oder
jedenfalls nicht auf diese allein zurtickzufiihren. Vielmehr
handelt es sich hierbei um ein Thema, zu dem verschie-
dene Diskurse herrschen, welche einander mehr oder we-
niger erginzen, stirken oder auch widersprechen.

Zu denken ist hier zunichst an akademische Diskurse,
wie etwa jener der Migrationssoziologie, der Bevolke-
rungswissenschaft oder der Politikwissenschaft, die je-
weils qualitative und quantitative Analysen der Entwick-
lung und Folgen von Migration und Migrationspolitik
beisteuern.’ Dieses im akademischen Kontext produzierte
und durch diesen mit besonderer Legitimitat ausgestattete
Wissen ndhrt wiederum andere Felder der Diskurs- und
Wissensproduktion, wie etwa die Massenmedien oder die
politische Rede von Regierung und Opposition. Letztere
dienen schliefSlich verschiedenen Wissenschaftskontexten
als Forschungsobjekt, etwa im Rahmen der kritischen
Diskursanalyse von Medientexten iiber Migration.*

So wenig die genannten Wissenskontexte und -kanile als
gleichberechtigt oder gleich machtig zu betrachten sind,
so sehr gleichen sie einander — jedenfalls auf Osterreich
bezogen — in einem Punkt: Sie sind noch iiberwiegend von
Individuen und Kollektiven bestimmt, die der Mehrheits-
gesellschaft angehoren. Im Gegensatz zu anderen Einwan-
derungslandern, wie etwa den Niederlanden oder Ka-
nada, verfiigen in Osterreich lebende MigrantInnen bei-
spielsweise nur sehr eingeschrinkt tber politische
Mitspracherechte und sind in relativ geringer Zahl in mit
Definitionsmacht ausgestatteten Berufen titig. In der
uberwiegenden Mehrheit der in der medialen und politi-
schen Offentlichkeit wahrnehmbaren und wahrgenom-
menen Diskurse sprechen also Nicht-Migrantlnnen —
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tiber Migrantlnnen und tuber Migration, wihrend die
Diskurse von MigrantInnen weitgehend unsichtbar blei-
ben.’

Die Verteilung von Definitionsmacht ist historisch asym-
metrisch und von Machtverhiltnissen abhidngig. Diese
ungleiche Verteilung zeigt sich in der massenmedial ver-
mittelten Rede #iber Migrantlnnen ganz deutlich in Diffe-
renzdiskursen.® Diese stellen zwischen einem vorgestellten
»uns« und der anderen Gruppe eine Differenz her, die
durch die Auswahl »bestimmter Biindel von Merkmalen
konstituiert ist, die der anderen Gruppe zugeschrieben
werden und die in irgendeinem Sinn als bedeutungsvoll
gelten«’. Die allen soziokulturellen bzw. ethnischen
Selbst- und Fremddefinitionen zugrunde liegende Struk-
tur des »wir und die anderen« driickt sich typischerweise
in asymmetrischen Kategorisierungsschemata aus. Damit
ist die Gegeniiberstellung einer inhaltlich definierten Ka-
tegorie wie » OsterreicherIn« und »Osterreich« mit einer
Restkategorie wie »AuslinderIn« und »Ausland« ge-
meint.® Die von Stuart Hall geprigte Phrase »the West
and the Rest« bringt diese Festschreibung von Differenz —
bezogen auf einen grofSeren geopolitischen und histori-
schen Zusammenhang des Kolonialismus — trefflich auf
den Punkt.” Mit dieser Kategorisierung geht zudem regel-
miflig die Neutralisierung des »Eigenen« einher, dem ge-
geniiber alles und alle anderen »fremd« sind. »Ethnizitit«
haben nach dieser Sichtweise deshalb stets nur »die Ande-
ren«, auch wenn ihr » Anderssein« immer nur durch das
»Eigene« bestimmbar ist."

Damit ist eine weitere Folge der durch ungleiche Macht-
verhiltnisse bedingten ungleichen Beteiligung an herr-
schenden Diskursen tiber Migration genannt: die Konzen-
tration auf »Ethnizitit«.'" Diese Kategorie wird zudem
haufig gleichbedeutend mit »Kultur« verwendet und
ubernimmt im sogenannten »kulturellen Rassismus«
gleichsam die Funktion des rassistischen Konstrukts

12
»Rasse«.

124



Im anthropologischen oder ethnografischen Museum
westlicher kolonialer Tradition verdichtet sich die histo-
risch bedingte, ungleiche Verteilung der Definitions- und
Reprasentationsmacht von »Kultur« (im anthropologi-
schen Sinn) und der Festschreibung von Ethnizitit. Hier
wurde nicht nur einem als »unzivilisiert« erachteten Pu-
blikum zum Zweck seiner »Zivilisierung« etwas vorge-
fiihrt." Zugleich reprisentierte der sich selbst historisch
als »zivilisiert« positionierende Westen »den unzivilisier-
ten Anderen«. Dies geschah und geschieht teils immer
noch so, als wiren diese » Anderen« gleichsam so »gefun-
den« oder »entdeckt« und dann an den Ort zivilisierter
und kontrollierter Betrachtung »gebracht« worden. Die
hier gewahlten Begriffe deuten bereits auf den Prozess der
Verdinglichung von »Kulturen« und ihren VertreterInnen
hin, die zu Ausstellungsobjekten und damit »unserem«
Blick zugénglich »gemacht« wurden.'* Wenn dieser »uns-
rige« Blick hier homogenisiert wird, so deshalb, weil die
auf der Grundlage von »Ethnizitit« konstruierte Diffe-
renz im Mittelpunkt steht.

Diese Art der Darstellung beschrankt sich keineswegs auf
volkerkundliche Sammlungen im Kolonialstil, sondern
findet ihre Fortsetzung auch in Reprisentationen von Mi-
gration und Migrantlnnen in jiingeren Ausstellungen.
Statt geschnitzten Masken stehen dann verschiedene all-
tagskulturelle Gegenstinde gewissermafSen als symboli-
sche Essenz fur die »Eingewanderten«. Diese werden so-
mit auf die Eigenschaft » TragerInnen von kultureller Dif-
ferenz« und damit von »Ethnizitit« reduziert, als die sie
ohnehin in den unterschiedlichsten Kontexten gerne dar-
gestellt werden. Statt soziale, politische oder rechtliche
Ursachen von »Differenz« zu beleuchten, tendieren bei-
spielsweise massenmediale Reprasentationen regelmafSig
dazu, den Fokus auf — zumindest als solche benannte —
Zeichen »kultureller Differenz« zu richten. Die Kulturali-
sierung sozialer Ungleichheit und die Ethnisierung von
Migrantlnnen und anderen ethnisierten » Anderen« in
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herrschenden Diskursen ist weder ein praktisch noch ein
theoretisch »neues« Problem. Es hat jedoch in unserem
Zusammenhang hochste Aktualitdt. Avtar Brah hat diese
Praxis unter dem Begriff »Ethnizismus« (»ethnicism«) so
definiert: »[Ethnicism] defines the experience of racialised
groups primarily in >culturalist< terms: that is, it posits
sethnic difference« as the primary modality around which
social life is constituted and experienced.«"’

Im Kontext einer Ausstellung mogen alltagskulturelle Ex-
ponate als Symbole »ethnischer Differenz« dem mehr-
heitsgesellschaftlichen Publikum, fir das solche Repri-
sentationen seitens der Ausstellungs- oder Museumsver-
antwortlichen in der Regel bestimmt sind,'® mehr oder
weniger »exotisch« erscheinen. Das ist letztlich aber nicht
entscheidend. So muss die — den MuseumsbesucherInnen
zu Recht oder Unrecht unterstellte — Nachfrage nach Exo-
tik, ethnischer oder kultureller Differenz gar nicht befrie-
digt werden, um ein Ungleichgewicht auf der Ebene der
Reprisentation zu erzeugen bzw. das aufSerhalb des Mu-
seums bereits bestehende Ungleichgewicht weiter zu festi-
gen.

Stuart Hall hat sich diesem Problem in einem wegweisen-
den Text mit dem Titel »New Ethnicities« gewidmet.'”
Darin beobachtet er am Ende der 1980er-Jahre eine
Wende in dem von schwarzen KunstlerInnen und Kultur-
arbeiterInnen in Grofsbritannien gefiihrten Kampf um Re-
prasentation. Laut Hall bewegte sich diese Wende zwi-
schen einem Kampf um die Reprisentationsverhaltnisse
einerseits und einer Politik der Repréasentation anderer-
seits. Primdr umkampft waren zunichst die Frage des Zu-
gangs zum Recht zur eigenen Reprisentation, die
Bekampfung von Marginalitit sowie von stereotypen und
fetischisierten Bildern von Schwarzen. Die Entgegnung
dieser problematischen Bilder durch »positive« Bilder
spielte in dieser Phase des Kampfes eine zentrale Rolle.
Wahrend diese Themen und die immanente Kritik der be-
stehenden Reprasentationsbeziehungen weiterhin Aktua-
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litat besitzen, miissen sie, argumentierte Hall, jedoch wei-
terentwickelt werden. Von zentralem kulturpolitischem
Belang ist ndmlich die konstitutive Rolle von Reprisenta-
tionsordnungen. Dieses Verstindnis beruhte entscheidend
auf Halls antiessenzialistischer Position, der zufolge Iden-
titaten diskursiv erzeugt werden und nicht einfach sind
und ihres Ausdrucks harren.

Der Zusammenhang zwischen rassistischen Diskursen
und ihrem Niederschlag beispielsweise in Gesetzen wurde
an anderem Ort dargelegt,'® sodass ich hier nur darauf
verweisen mochte, wie sehr auch in Osterreich Massen-
medien und politische Rede zur Kriminalisierung von Mi-
grantlnnen beitragen."” Paul Gilroys Analyse dieses Zu-
sammenhangs im Grof$britannien der spaten 1980er-
Jahre hat fir den jungeren Osterreichischen Kontext
durchaus Relevanz, beginnend mit dem Rassismus der
VertreterInnen staatlicher Behorden wie etwa der Polizei
bis zur Gleichstellung von rassistisch konstruierten » An-
deren« mit VerursacherInnen von Problemen, ob als Tite-
rInnen oder Opfer.

Der Versuch, positive Gegenbilder anzubieten, reicht je-
doch nicht aus und ist dariiber hinaus eine problemati-
sche Strategie. Auch sie unterliegt nicht zuletzt der Gefahr
der Essenzialisierung und Homogenisierung, wenn den
negativen (vermeintlich) positive, aber nicht minder fest-
schreibende Bilder entgegengehalten werden. Zudem zie-
hen die kapitalistische Praxis der Vereinnahmung und
Ausbeutung von (kultureller) Differenz und die hegemo-
niale politische Nutzung von subalterner Differenz den
Wert des bloflen Sichtbarmachens von Differenz in Zwei-
fel.?® Statt sozial, politisch und/oder rechtlich einzu-
schlieflen, schreibt die Hypersichtbarkeit von »Differenz«
- etwa im Rahmen multikulturalistischer Aktivitaten —
bestehende Ausgrenzungen vielmehr fest.”!

Notwendig und wirksamer als das blofSe Entgegenstellen
von Bildern ist auch deshalb die von Hall eingeforderte
Politik der Reprasentation, die die Willkurlichkeit von
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Reprisentationen, ihre Abhangigkeit von Machtbezie-
hungen sowie die fur stereotype Reprasentationen cha-
rakteristischen biniren Gegensitze offen legt.””

Davon ausgehend, dass die Konstruktion von solchen
Gegensitzen und, allgemeiner ausgedriickt, von Differenz
stets mit der Ausiibung von Macht verwoben ist, hat die
britische Geografin Susan Smith vorgeschlagen, dass »by
grasping the difference that difference makes, we can be-
gin to understand why and how people do or do not par-
ticipate in social and economic life, how inequalities in
access to entitlements and in the exercise of obligations
impinge on the social order, and how people act to make
things change or to keep them the same«*

Aufbauend auf diesen Ansitzen, mochte ich nun die Her-
angehensweise der Ausstellung »gastarbajteri — 40 Jahre
Arbeitsmigration« und ihrer Vermittlung an die hier ge-
nannten Herausforderungen auf der Ebene der Reprisen-
tation naher betrachten.

»GASTARBAIJTERI - 40 JAHRE
ARBEITSMIGRATION«. DER VERSUCH
EINER GEGENERZAHLUNG

Zunichst mochte ich die empirischen Grundlagen darle-
gen, auf denen die folgenden Ausfuhrungen zur Vermitt-
lung beruhen: Primire Quelle ist das Transkript eines
Rundgangs einer Vermittlerin mit einer Schulklasse, se-
kundar sind Aufzeichnungen aufgrund teilnehmender Be-
obachtungen in einer Vielzahl von Veranstaltungen im
Rahmen des Vermittlungsprogramms im Wien Museum,
weiters ein Interview mit einer VermittlerIn sowie meh-
rere Kurzinterviews mit AusstellungsbesucherInnen und
schlieBSlich verschiedene schriftliche Darstellungen des
Vermittlungskonzepts.”* Zusitzliches Hintergrundwissen
stammt aus Interviews mit einer Reihe von Projektmitar-
beiterInnen. Diese Daten haben meine Kollegin Brigitta
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Busch und ich im Rahmen des EU-geforderten Projekts
»Changing City Spaces — New Challenges to Cultural Po-
licy in Europe« im Ausstellungszeitraum erhoben.” Aus-
gehend von dem Verstandnis, dass jede Wissensproduk-
tion situiert ist, mochte ich an dieser Stelle auch meine Be-
teiligung am Projekt als Kuratorin — gemeinsam mit
Cornelia Kogoj — der in der Hauptbiicherei stattfinden-
den Ausstellung »gastarbajteri. Medien und Migration«
erwihnen.*®

Die thematische Ausstellung »gastarbajteri — 40 Jahre Ar-
beitsmigration« fand von 22. Janner bis 11. April 2004
im Ausstellungsraum des Wien Museums Karlsplatz,
Nachfolger des Historischen Museums Wien, statt. Zeit-
lich parallel zeigte die Ausstellung »gastarbajteri. Medien
und Migration« kiinstlerische Interventionen und doku-
mentarische Arbeiten in der Hauptbiicherei Wien. Zum
Gesamtprojekt »gastarbajteri« zihlten weiters eine Film-
reihe’’, die Produktion eines Films iiber Frauenarbeitsmi-
gration” und zahlreiche andere Veranstaltungen, darun-
ter Podiumsdiskussionen, Lesungen und Discoabende.
Die Idee zur Ausstellung stifteten Cemalettin Efe, ein ehe-
maliger Arbeitsmigrant aus der Turkei, der der Ge-
schichte der »Gastarbeiter« eine Form geben wollte,”
und Andrea Jantschko, die sich damit rund vier Jahre da-
vor an die NGO Initiative Minderheiten® als mégliche
Triagerorganisation wandten. Die Initiative Minderheiten
tbernahm zunichst unter dem Arbeitstitel »Lange Zeit in
Osterreich« die Konzeption, Koordination und Leitung
des Projekts. Sie setzte einen interdisziplindren wissen-
schaftlichen Beirat ein, bewarb sich bei mehreren 6ffentli-
chen Geldgebern erfolgreich um Finanzierung und be-
schiftigte eine Reihe von MitarbeiterInnen fir die ver-
schiedenen Aspekte der Durchfithrung (von Recherche,
Rechercheleitung und kiinstlerischer Gestaltung bis zu Fi-
nanzen und Marketing).

Als Ausstellungsort wurde zunichst die zu diesem Zeit-
punkt kurz vor ihrer Eroffnung stehende Hauptbucherei
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der Buchereien Wien am Gurtel angefragt, die an einer
Kooperation grofSes Interesse zeigte. Erst spater machte
das Wien Museum unter dem neuen Direktor Wolfgang
Kos ein entsprechendes Kooperationsangebot, das die In-
itiative Minderheiten annahm.

Der Ausgangspunkt dieser hier aus Platzgrinden summa-
rischen Darstellung der Entstehungsgeschichte deutet auf
ein »Bottom-up«-Projekt hin. Nun sagt der Umstand,
dass ein ehemaliger Arbeitsmigrant Ideenstifter der Aus-
stellung war, noch nichts tiber die Herangehensweise der
Initiative Minderheiten an die Frage der Reprisentation
aus. Die uns hier interessierende Frage ist also: Wie wurde
die Idee, der Geschichte der Arbeitsmigration eine Form
zu geben, konkret umgesetzt? Und wie wurde dabei mit
den im ersten Teil dieses Beitrags dargelegten Herausfor-
derungen der Reprisentation im spezifischen Zusammen-
hang des Themas Arbeitsmigration umgegangen?

Hier sei erstens an die grundlegende konstitutive Bedeu-
tung von Reprasentation erinnert und zweitens an den his-
torischen und sozialen Kontext der Darstellungen und
Reden von Migration und MigrantInnen in Osterreich.
Der Herausgeber des Ausstellungskatalogs, Hakan Giir-
ses, charakterisierte diese »Rede iiber die Migration« als
»eine unaufhorliche Rede iiber Fremdheit, tiber kulturelle
Differenzen, tiber notwendige, doch unmégliche Integra-
tion«’',

Auf einer intentionalen Ebene betrachtet, bot dieser Kon-
text bzw. seine Wahrnehmung durch die Ausstellungsge-
stalterInnen diesen die negative Folie, von der sich die
Ausstellung abheben sollte. So schrieb etwa die Kuratorin
Cornelia Kogoj: »Um einer kulturalistischen Vereinnah-
mung der MigrantInnen-Communities zu entgehen, hin-
terfragt gastarbajteri — 40 Jahre Arbeitsmigration sowohl
gingige Reprisentationsformen, die Kultur als fest gefiig-
tes Konstrukt uiberliefern, als auch die Praxis der Selbst-
exotisierung, die von der globalen Massenkultur gerne als
»Differenzreservoir einverleibt wird«.«*>
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Verschiedene Versuche anderer Institutionen, die Ge-
schichte der Migration im Rahmen einer Ausstellung dar-
zustellen, boten eine weitere negative Demarkationslinie
durch ihre Reprasentation einer Mehrheitsperspektive,
von der aus gesehen Migrantlnnen »Fremde« oder »Gast-
arbeiter« sind, deren — vermeintlich — »positive« Repra-
sentation sie allenfalls singend und tanzend zeigt.

Von gingigen Formen der Reprisentation hob sich »gast-
arbajteri — 40 Jahre Arbeitsmigration« schliefSlich in
mehrfacher Weise ab: Durch die Zusammensetzung des
Rechercheteams und die Zusammenarbeit mit migranti-
schen Organisationen waren MigrantInnen neben Mehr-
heitsosterreicherInnen Autorlnnen der Reprisentationen;
die inhaltliche Gestaltung stellte Perspektiven von Mi-
grantlnnen in den Vordergrund; durch das Sichtbarma-
chen von Strukturen wurde der gangigen Individualisie-
rung von Problemen entgegnet.

Die Zusammensetzung des Rechercheteams aus Migran-
tInnen und MehrheitsosterreicherInnen sowie die Beset-
zung der Rechercheleitung durch eine Migrantin waren
ein wesentlicher Aspekt der in »gastarbajteri — 40 Jahre
Arbeitsmigration« erkennbaren Reprisentationsstrategie.
Damit wurde der gingigen Praxis entgegnet, alleine
MehrheitsosterreicherInnen mit der Aura institutionell -
zumeist universitdr — legitimierten Wissens zum Thema
Migration zu Wort kommen zu lassen. Die Teilnehme-
rInnen des Rechercheteams kamen indessen von verschie-
denen disziplinaren Richtungen und Arbeitsfeldern und
hatten, wie in der Gestaltung der elf Stationen sichtbar
wurde, unterschiedliche Herangehensweisen an das von
ihnen jeweils gewidhlte Thema.

In der Partizipation von Migrantlnnen an der inhaltlichen
Gestaltung der Ausstellung kann zunichst die Erfullung
eines der Ziele in der von Hall beschriebenen ersten Phase
des Kampfes um Reprisentation gesehen werden, nam-
lich den Kampf um die Verhiltnisse der Reprisentation.
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Damit hangt der nichste Punkt zusammen, den »gastar-
bajteri — 40 Jahre Arbeitsmigration« zumindest teilweise
umgesetzt hat: eine Umkehr herrschender Reprisentati-
onsmuster und Bilder von MigrantInnen und Migration.
Diese Einschitzung beruht einerseits darauf, dass in der
Ausstellung in betrachtlichem AusmafS die Stimmen, in
Wort und Bild, von Migrantlnnen reprasentiert waren,
insbesondere zu Themen, zu denen diese Stimmen vorher
offentlich kaum horbar waren. Nur exemplarisch seien
hier genannt: die Durchfithrung der Anwerbung, die Ar-
beitsbedingungen und Wohnbedingungen der angeworbe-
nen Arbeitsmigrantlnnen, die rechtlichen Rahmenbedin-
gungen ihres Aufenthalts und ihrer Arbeitstatigkeit in
Osterreich sowie der diesen entgegengesetzte politische
Aktivismus. Wenn es von dieser grundsitzlichen Tendenz
auch Ausnahmen gab, so dominierte der Eindruck, dass
hier Geschichten von und nicht zber MigrantInnen er-
zdhlt werden.

Das Ziel, herrschenden Reprasentationen Gegenbilder
entgegenzusetzen, zeigte sich auch in der Weigerung des
Ausstellungsteams, der vonseiten des Wien Museums wie-
derholten Forderung nach »anschaulichen Objekten <«
Folge zu leisten. Damit wurde einer »Ethnografisierung«
des Themas eine Absage erteilt, die den zuvor besproche-
nen Prozessen der Verdinglichung und Ethnisierung Vor-
schub leistet. Eine andere damit verkniipfte Konsequenz
aus dem Programm der Gegenerzihlung war der weitge-
hende Verzicht auf die Thematisierung von »Kultur«.**
Dies betraf nicht nur »Kultur« in Raymond Williams De-
finition als »culture as a way of life«, sondern auch in der
engeren Bedeutung von kiinstlerischer Produktion. Dass
manche BesucherInnen der Ausstellung beide Aspekte
dennoch in der Ausstellung reprasentiert sahen — etwa in
der als »ethnisch« gelesenen Bekleidung der in einem Vi-
deo sprechenden Aktivistin oder in der parallel statt-
findenden, aber inhaltlich eigenstindigen Ausstellung von

132



Lisl Ponger —, sei hier nur erwdhnt, um auf die in der Re-
zeption entstehende Bedeutungsebene hinzuweisen.

Die auffilligste Ausnahme vom hier hervorgehobenen
Verzicht auf eine Kulturalisierung des Themas Arbeitsmi-
gration bildete die Station »Migration und Gastrono-
mie«, wo der mit der Ausstellung angestrebte Perspekti-
venwechsel weitgehend unterblieb. Dass »>Migran-
tenkiichen« [...] das urbane Flair der europdischen
Grofstidte [retten] <
gemeinten« — Mehrheitsperspektive, die den »Nutzen«

5 . .
, entspricht einer — wenn auch »gut

von Migration — vor allem fiir eine imaginierte »ansas-
sige« Bevolkerung — hervorhebt. Dass diese Argumenta-
tion leicht umkehrbar und dann gerade gegen Migration
einsetzbar ist — »wenn sie uns nicht mehr niitzen, dann
wollen wir die Migration/Migrantlnnen auch nicht
mehr!« — wurde bereits an anderem Ort bemerkt.*®
Damit gelangen wir zu einem wesentlichen Parameter der
konkreten Umsetzung der Reprasentationsstrategie in der
Ausstellung »gastarbajteri — 40 Jahre Arbeitsmigration«,
ndmlich der Kooperation zwischen der NGO Initiative
Minderheiten und der 6ffentlichen Institution Wien Mu-
seum. Auf der einen Seite eine Plattform fiir Minderhei-
tenangehorige, auf der anderen Seite ein primar an Mehr-
heitsnachfrage orientierter Kulturbetrieb — oder, in den
Worten von Wolfgang Kos, zum Ausstellungszeitpunkt
Direktor des Wien Museums: »Engagierte Initiative meets
Museum.«*” Nun kann es hier nicht darum gehen, die mit
dieser Kooperation verbundenen Herausforderungen im
Detail zu besprechen, sondern darum, ihren spezifischen
Einfluss auf das uns interessierende Problem der Repri-
sentation an einem Beispiel zu veranschaulichen.

Ein geeignetes Beispiel fiir die zum Teil ambivalente Poli-
tik der Reprasentation in »gastarbajteri — 40 Jahre Ar-
beitsmigration« bietet der Titel der Ausstellung im Zu-
sammenhang mit einer Betrachtung der seiner Wahl
zugrunde liegenden Strategien. Seitens der Initiative Min-
derheiten in die Titeldiskussion eingebracht, erschien der
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Begriff »gastarbajteri« dem Direktor als »gut und kom-
munikationstauglich (schnelles Erkennen, worum es geht;
«®. Fiir die Initiative Min-
derheiten schien hingegen wesentlich, dass dieser Begriff

Irritation beim zweiten Blick)

die beabsichtigte Perspektivenumkehr symbolisierte. Die
Wahl des aus dem Deutschen entlehnten serbokroatischen
Begriffs erlaubte tatsichlich beide der hier erwahnten Les-
arten und andere mehr. Die Lesart des Reprasentanten
der Institution Museum zeigt eine deutliche Orientierung
an der Mehrheitsperspektive. Das imaginierte Subjekt der
»Irritation nach dem zweiten Blick«, die auf das »schnelle
Erkennen« folgt, ist MehrheitsosterreicherIn. Gleichzeitig
erlaubt das multiakzentuale Zeichen »gastarbajteri« auch
die Lesart der selbstbewussten Aneignung einer Fremdbe-
zeichnung, die von anderen Beispielen bekannt ist (z. B.
TschuschInnenpower, Kanak Attak).”

Ein weiterer reprasentationspolitischer Aspekt der Aus-
stellung ist das Sichtbarmachen von ausschlieffenden und
zum Teil rassistischen Strukturen, das der gidngigen Indi-
vidualisierung von Problemen entgegengestellt wurde. So
wurden viele jener Strukturen im Zeitverlauf sichtbar ge-
macht, mit denen Migrantlnnen {iber die letzten 40 Jahre
hinweg gelebt bzw. gegen die sie sich zur Wehr gesetzt ha-
ben und zum Teil immer noch zur Wehr setzen miissen.
Zu diesen Strukturen zihlen rechtliche, politische, soziale
und okonomische Rahmenbedingungen des Lebens als
ArbeitsmigrantIn in Osterreich. Ihre Darstellung in der
Ausstellung reichte von Dokumenten der Verwaltungs-
praxis (z. B. der Schriftverkehr zwischen der Anwer-
bestelle und ihren Vertragspartnern oder die Uber-
wachungsprotokolle uber Zeitungskolporteure) uber
Ausziige aus allgemeinen Rechtsgrundlagen sowie indivi-
duellen Bescheiden (wie etwa die diskriminierenden Be-
scheide der ehemaligen Magistratsabteilung 62) bis zu
Medienberichten zu einer Vielzahl an Themen (von den
Unterbringungsbedingungen in der ehemaligen Arbeiter-
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siedlung Walddorfl in Ternitz bis zur Leugnung des Mor-
des an Marcus Omofuma).

Mit dieser Form der Darstellung sowie der grundsatzli-
chen Auswahl an Themen bezog sich ein betrachtlicher
Teil der Ausstellung auf strukturell bedingte Ausschliisse
bzw. Diskriminierungen und die von MigrantInnen da-
gegengesetzten Aktivititen. Hiermit wurde nicht nur ver-
mieden, Migrantlnnen in den in gingigen Reprisentatio-
nen vorherrschenden Titer- und Opferrollen darzustellen.
Migrantlnnen wurden vielmehr als politisch handelnde
Subjekte reprasentiert, die sich gegen Diskriminierung zur
Wehr setzen, ob auf individueller Ebene (z. B. im Rahmen
von Beschwerdebriefen oder Berufungen) oder auf kollek-
tiver Ebene (z. B. im Rahmen von Demonstrationen oder
Vereinen).

Hinsichtlich des zum Ausgangspunkt dieser Besprechung
genommenen Konzepts einer Politik der Reprisentation
kann hier zunachst festgestellt werden, dass der Versuch,
Reprisentationsverhiltnisse umzukehren, im Rahmen der
Ausstellung »gastarbajteri — 40 Jahre Arbeitsmigration«
durchaus sichtbar wurde. So waren Migrantlnnen vor al-
lem in der Rolle der SprecherInnen und nicht der »Be-
sprochenen« vertreten, stereotype Bilder wurden durch
andere entkriftet.

Dass die beabsichtigte Perspektivenumkehr nicht »voll-
stindig« gelang, zeigten einerseits Ambivalenzen in der
Art der Repriasentation, wie im genannten Fall der Station
»Migration und Gastronomie«. Andererseits traten im
Rahmen der Vermittlung auch Auslassungen zutage, wie
etwa die relative Unsichtbarkeit von feministischem Akti-
vismus und der Genderisierung bestimmter Formen der
Arbeitsmigration.

Was den zweiten von Hall genannten Aspekt des Kampfes
um Reprisentation betrifft, namlich die Politik der Re-
prasentation, so mochte ich mich im folgenden Abschnitt
damit befassen, ob oder wie weit dieser im Rahmen der
Vermittlung realisiert wurde.
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WIE KANN EINE »GEGENERZAHLUNG««
VERMITTELT WERDEN?

Das Vermittlungskonzept fiir die Ausstellung im Wien
Museum entwickelte das Biiro trafo.K gemeinsam mit der
Initiative Minderheiten, Arif Akkili¢ und Ljubomir Bra-
ti¢. Das Programm umfasste ein Jugend- und ein Lehr-
lingsprojekt im Vorfeld der Ausstellungen,*® eine Ver-
anstaltungsschiene fiir Jugendliche (»jugendline«), ein
Schulprogramm mit Ausstellungsgesprachen fur Schiile-
rInnen der Ober- und Unterstufe, zehn thematische Rund-
giange mit geladenen Expertlnnen sowie die Zusammen-
stellung eines Literaturtisches (»Inforaum«) im Haupt-
raum der Ausstellung.*' Hier méchte ich mich vor allem
auf folgende repridsentationspolitische Elemente der
miundlichen Vermittlung in der Ausstellung im Wien Mu-
seum konzentrieren: die Dekonstruktion bestehender
Darstellungen, die Kontextualisierung von Diskursen und
die Offenlegung der Zusammenhinge von Wissen und
Macht.

Ein wesentlicher Aspekt der Durchfithrung der Vermitt-
lungstitigkeit analog zur Ausstellungsgestaltung war je-
ner der Zusammensetzung des Teams aus Migrantlnnen
und Nichtmigrantlnnen. Der an die Ausstellung ge-
kniipfte Anspruch, » Gegenerzahlungen (zum hegemonia-
len Diskurs)« 6ffentlich zu machen,* schien nicht nur in
der Kommunikation des Ausstellungsprojekts an die Of-
fentlichkeit auf. Er bildete auch fiir die Konzeption der
Vermittlung eine wichtige Grundlage, wie Nora Sternfeld
und Renate Hollwart in ihrem Beitrag zum Ausstellungs-
katalog darlegen. Thre Aufgabe sehen sie konkret in der
»bewussten Thematisierung« der in der Ausstellung ver-
wirklichten »Verschiebung des Blickwinkels und [des]
Kontrast[es] zu den Erwartungshaltungen [der Besuche-
rInnen]«*: »Unterschiedliche Angebote stellen die Bilder,
die BesucherInnen in die Ausstellung mitbringen, den
Thesen und Inhalten der Ausstellung gegeniiber. Die Ge-
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schichten, die die Ausstellung erzahlt, werden in diesem
Sinne als >Gegenerzihlungen< zu den weit verbreiteten
medialen und politischen Diskursen vorgestellt.«**

Auf dieser Grundlage stand auch in dem Ausstellungsge-
sprach mit einer Schulklasse, das hier als Fallbeispiel be-
sprochen wird, nicht nur der in der Ausstellung reprasen-
tierte Gegendiskurs, sondern dessen Kontextualisierung
im Zentrum. Dazu zdhlte zunachst die Erzdhlung der Ent-
stehung des Ausstellungsprojekts, angefangen von der
Nennung des ehemaligen Arbeitsmigranten Cemalettin
Efe, der sich mit seiner Idee, eine Ausstellung tber die Ge-
schichte und Lebensbedingungen der damaligen »Gastar-
beiterInnen« zu machen, an die Initiative Minderheiten
gewandt hatte. Durch diese Reprisentation der Initiative
der Einzelperson und der NGO als Anlaufstelle und Kata-
lysator des Projekts wurde das Zusammenwirken von in-
dividueller Initiative und Institution mit gesellschaftspoli-
tischen Anspruchen als wesentlicher Faktor der Wissens-
produktion sichtbar gemacht. Indem sie die Initiative
Minderheiten als aktivistische Akteurin in einen gesell-
schaftlichen Handlungskontext stellte, wies die Vermittle-
rin zugleich auf den Zusammenhang zwischen Definiti-
onsautoritit und Macht — hier des in der Offentlichkeit
sicht- und horbaren Kollektivs gegeniiber dem Indivi-
duum - hin. Dartiber hinaus erlaubte das Erzdhlen dieser
Geschichte einen Einstieg in das Thema der Herstellung
von Offentlichkeiten. Fine praktische Umsetzungsméog-
lichkeit bot schliefSlich das Instrumentarium der Leucht-
schriftzeile im Auflenraum vor dem Museum, auf der von
den SchiilerInnen fiir besonders wichtig befundene Aus-
stellungsinhalte veroffentlicht werden konnten.

In diesem Zusammenhang ist weiters zu erwahnen, dass
das fir die Vermittlung in Vertrag genommene Biro
trafo.K bereits in die Vorbereitungsphase des Projekts
stark eingebunden war. Fur die Initiative Minderheiten
als Tragerin der Ausstellung war die Vermittlungstatigkeit
ein zentraler Ort der Auseinandersetzung und Wissens-
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produktion, dessen inhaltliche Ausgestaltung sie gegen-
tiber dem in vielerlei Weise machtigeren Verhandlungs-
partner Wien Museum als eigenen Verantwortungsbe-
reich durchsetzte. Im Vorfeld der Ausstellung fanden zwei
von trafo.K organisierte und gestaltete Workshops statt,
in denen die zentralen Themen und Grundlagen des Kon-
zepts auch mit dem fiir die Vermittlung eingesetzten Per-
sonal des Wien Museums diskutiert wurden.

Die Einbettung der Produktion von Wissen beziehungs-
weise » Wahrheit« erfolgte im hier genauer betrachteten
Ausstellungsgesprach mit Schulklassen zunachst durch
die Aufforderung an die SchilerInnen, die »offentliche
Behandlung« des Themas (Arbeits-)Migration zu hinter-
fragen: »[...] jetzt stellt sich naturlich sofort die Frage, wie
wird das Thema in der Offentlichkeit behandelt? Was
sind die Probleme daran und was ldsst sich wem gegen-
iiberstellen? Als andere Geschichte, die eben deutlich
auch eine Geschichte aus der Perspektive einer NGO ist.
Und diese Geschichte wiirde ich eben ganz kurz andisku-
tieren mit euch.«*’ Genannt und in der Folge diskutiert
wurden auf diesen Input der Vermittlerin hin die frither
genannten Prozesse der Kriminalisierung, Viktimisierung
und Exotisierung von Migrantlnnen wie auch die Un-
sichtbarmachung ihrer Subjektivitit als anderes Extrem
herrschender Reprisentationen. Dieser Aspekt des Ver-
mittlungsgesprachs kann als Offenlegung von stereotypen
Prasentationen beschrieben werden, die hochste reprasen-
tationspolitische Relevanz hat. Wichtig ist auch, dass in
der Folge nicht etwa danach gefragt wird, ob es nicht
auch positive Bilder von Migrantlnnen zu nennen gibrt,
sondern dass vielmehr die Umsetzung der in der Ausstel-
lung gewidhlten Reprisentationsstrategie diskutiert wird.
Die Hinterfragung von scheinbar abgesichertem, herr-
schendem »Wissen« iiber Migration und Migrantlnnen
wurde im Gesprach verkniipft mit der Aufforderung, die
Zuverlissigkeit anderer den SchiilerInnen zur Verfigung
stehenden Wissensquellen, wie etwa von Geschichtserzih-
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lungen in Schulbtchern, zu hinterfragen. Durch den Ver-
weis auf Strategien der selektiven Weitergabe von Infor-
mationen auf einer personlichen Ebene, mit denen die
SchiilerInnen sich identifizieren konnten, versuchte die
Vermittlerin, den Zusammenhang zwischen spezifischen
Interessenlagen und der Weitergabe von — insbesondere
zeitgeschichtlichem — Wissen zu veranschaulichen. Daran
ankniipfend, wurden im Dialog mit den SchiilerInnen jene
Interessen erortert, welche die liickenhafte, verzerrte oder
ganzlich fehlende Darstellung der sozialen und rechtli-
chen Situation von MigrantInnen in Osterreich bedingt
haben und immer noch bedingen.*

Ein weiterer Aspekt des fur die Ausstellung »gastarbajteri
— 40 Jahre Arbeitsmigration« erarbeiteten Vermittlungs-
konzepts bestand schlieSlich darin, die zentrale Rolle von
Sprache in der Reprisentation gesellschaftlicher » Wirk-
lichkeiten« und bei der Herstellung und Aufrechterhal-
tung von Machtverhiltnissen zum Gegenstand der Ver-
mittlung zu machen.*’

Die kritische Auseinandersetzung mit dem Sprachge-
brauch in der osterreichischen Vergangenheit und Gegen-
wart in Bezug auf (Arbeits-)MigrantInnen wurde in den
Vermittlungsgespriachen einerseits verknupft mit der
Erorterung sozialer und rechtlicher AusschlieSungspro-
zesse, andererseits mit der Dekonstruktion von Stereoty-
pen, die vonseiten der SchiilerInnen beispielhaft oder
auch affirmativ genannt wurden.

In konsequenter Verfolgung des Programms, die Ausstel-
lung »als Gegenerzdhlung« zu thematisieren, beinhalteten
diese Ausfuhrungen auch eine Besprechung des Ausstel-
lungstitels, die in den Raumtexten nicht in dieser Form
stattfand. So erkladrte die Vermittlerin zunachst, warum
der Titel eben nicht »Gastarbeiter« lautet. Zu diesem
Zeitpunkt hatte die Sprecherin bereits etabliert, dass die
Ausstellung, dem Ziel der NGO Initiative Minderheiten
entsprechend, giangigen Bildern und Erzihlweisen tiber
Migrantlnnen entgegnen sollte. Der Begriff »Gastarbei-
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ter« wurde nun erstmals thematisiert und zugleich seine
Konnotation als anmaflende Mehrheitsperspektive ent-
larvt, die von den so bezeichneten Menschen ein ganz be-
stimmtes Verhalten erwartet.

Der historische Wandel der Begriffe, welcher in den Ver-
mittlungstexten in der Ausstellung nur kurz erwihnt
wurde, sowie dessen sozialer, politischer und wirtschaftli-
cher Kontext erfuhren im Rahmen des Ausstellungsrund-
gangs besondere Aufmerksamkeit. So erklarte die Ver-
mittlerin mit ironischem Unterton:

»Noch in den 1950er-Jahren wird von Fremdarbeitern gespro-
chen. Fremdarbeiter, ein Begriff, der seine starke Bedeutung im
Nationalsozialismus bekommen hat [...]. Dieser Begriff des
Fremdarbeiters wird dann umgedeutet, weil es ist allen schon
klar: Das ist ein bissl blod, da denken vielleicht doch allzu viele
an diese doch nicht allzu saubere Vergangenheit, tiber die wir
lieber nicht reden wollen. Da geben wir dem Ganzen doch ein
anderes, ein neues Wort und machen das positiv. Die Fremden
werden die Giste, dann taucht dieser Begriff Gastarbeiter auf,
der aber gleichzeitig, natiirlich nicht so positiv ist, all das Posi-
tive nicht hat, als das er da verkauft wird. Weil er eben so tut,
als wiirden da nicht Menschen herkommen, die natiirlich, wenn
sie hier arbeiten, auch hier leben.«*®

Anhand der Herleitung des Wortes » Gastarbeiter« und
seines begrifflichen Vorgangers »Fremdarbeiter«, mit dem
die osterreichischen Anwerbestellen die ArbeiterInnen aus
der Tiirkei und Jugoslawien zunédchst bezeichneten, de-
monstriert die Sprecherin, dass die bewusste — allerdings
auch die unbewusste — Entscheidung fiir oder gegen die
Verwendung eines Wortes in direktem Zusammenhang
mit bestimmten gesellschaftlichen Rahmenbedingungen
und Interessenlagen der SprecherInnen steht, wie hier der
mangelhaften Auseinandersetzung mit der Geschichte des
osterreichischen Nationalsozialismus einerseits und der
spezifischen Reprisentation der Position von Arbeitsmi-
grantlnnen andererseits. Diese Kontextualisierung des
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Sprachgebrauchs mundete schlieflich in folgender Erldu-
terung des Ausstellungstitels:

»Gastarbajteri ist nicht dasselbe wie Gastarbeiter, das bedeutet
auch etwas anderes, das ist ein deutsches Lehnwort im Serbo-
kroatischen. [...] Das ist die Bezeichnung, die die Menschen, die
hierhergekommen sind, um hier zu arbeiten [...], im Herkunfts-
land Jugoslawien hatten. Und zwar steht das dann vor allem im
stadtischen Raum schon fiir eine ein bisserl negative Bezeich-
nung. Das waren die Neureichen sozusagen, die daherkommen
mit den Autos und den gelben Krawatten und glauben, sie sind
jetzt wer geworden, sie konnen jetzt was beweisen. Deutlich
eine andere Bedeutung. Nicht zu verwechseln auch mit dem
Gastarbeiter-Begriff.«*’

Hier bietet die Vermittlerin also eine weitere Interpreta-
tion des Ausstellungstitels an, die weder aus der Perspek-
tive der MigrantInnen selbst noch aus der Osterreichi-
schen Mehrheitsperspektive heraus formuliert ist. Damit
wird eine weitere Ebene der Reflexion und Komplexitit
in die Titeldiskussion eingefuhrt, die sich von der vom Di-
rektor reprasentierten Mehrheitsperspektive, aus der hier
ausfiihrlicher zitiert sei, deutlich unterscheidet.

»Kann, soll, darf man das unkorrekte Wort >Gastarbeiter<, mit
dem ja einst kaschiert worden ist, dass die beschiftigten Arbei-
terInnen als 6konomische Verschubsmasse bei Nachlassen der
Konjunktur jederzeit wieder retourniert werden sollten, als
Leitbegriff verwenden? Ja, wenn man ihn in seiner slawischen
Version verwendet, also als Eigenbegriff jener, die sich so be-
zeichneten [...] dieser Titel [wurde] schnell zu einem tauglichen
Zeichen fiir etwas Wesentliches dieses Themas - fiir jene kultu-
relle Hybriditat, die typisch und unabdingbar ist fiir pendelnde
Identititen. <’

Ein Vergleich dieser hochst unterschiedlichen Herange-
hensweisen an eine Herleitung des titelgebenden Wortes
»gastarbajteri« zeigt nicht nur Abweichungen auf der
Ebene des manifesten Inhalts. Damit meine ich insbeson-
dere die im Rahmen des zuerst zitierten Vermittlungsge-
sprachs erfolgende sozialokonomische Kontextualisie-
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rung des Wortes im fritheren Jugoslawien. Die zweite,
einem Beitrag im Ausstellungskatalog entnommene Be-
schreibung beschrankt sich indessen auf die ethnische Ka-
tegorisierung des Wortes (»in seiner slawischen Version«)
sowie seine im Ausstellungskontext erwartete Symbolwir-
kung. Deren Umschreibung stiitzt sich nebenbei bemerkt
auf kultur- und sozialwissenschaftliche Begriffe wie »kul-
turelle Hybriditdt« und »pendelnde Identitdten«, die aus
verschiedenen Grunden, fir deren Darlegung hier der
Raum fehlt, problematisch sind.”'

Daruber hinaus erlaubt der Vergleich auch Hinweise auf
die in den beiden Zitaten latenten reprasentationspoliti-
schen Anspriiche und Realisierungen der SprecherInnen.
So nimmt einerseits die Vermittlerin an dieser Stelle auf
ein Kontextwissen Bezug, das vor allem aufseiten von
Menschen im und aus dem fritheren Jugoslawien bestan-
den hat oder besteht. In der Reflexion des Wortes als Aus-
stellungstitel kommt andererseits klar die Perspektive des
Museumsdirektors zum Ausdruck, der primar an der Ver-
marktung des Produkts Ausstellung an ein Wiener Mehr-
heitspublikum interessiert ist.”> Genau dieser Perspekti-
venwechsel, den das Ausstellungsgesprach im Gegensatz
dazu vermittelt, ist ein zentrales Element des hier disku-
tierten Ansatzes, einerseits die » Gegenerzihlung« im Pro-
zess der Vermittlung zu inszenieren und andererseits de-
ren Inszenierung durch die Ausstellung gleichzeitig zu the-
matisieren.

Abschlieflend mochte ich hier die eingangs von mir er-
ganzte Frage » Wer spricht wortiber aus welcher Perspek-
tive? « wieder aufnehmen und sie einer Beantwortung im
Kontext der Ausstellung »gastarbajteri — 40 Jahre Ar-
beitsmigration« zufiihren.

In dem hier diskutierten Vermittlungsgesprach lautete die
Antwort darauf so: »Ich entscheide mich dafiir, Migran-
tlnnen zu sagen. Es ist eine Ausstellung, die von Mehr-
heitsosterreichern/Mehrheitsosterreicherinnen und Mi-
granten/Migrantinnen gemeinsam gestaltet wurde. Das
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Konzept ist gemeinsam entstanden und stellt also nicht
eine mehrheitsésterreichische Perspektive dar.«”> Mit die-
ser Reprasentation der AutorInnenschaft der Ausstellung
fuhrt die Sprecherin das Gegensatzpaar Mehrheitsoster-
reicherInnen — Migrantlnnen in den Diskurs des Ausstel-
lungsgesprichs ein. Diese Kategorien sind nicht selbster-
klirend, sondern nur in ihrem gesellschaftlichen Kontext
verstandlich und dartiber hinaus charakteristisch fur ei-
nen im antirassistischen Feld herrschenden Diskurs, wo
sie mit ungleichen Machtpositionen assoziiert werden. In-
dem die Sprecherin auch die Alternative einer alleinigen
mehrheitsosterreichischen Perspektive als Ausstellungs-
autorin erwihnt, weist sie wiederum auf die mit der spezi-
fischen AutorInnenschaft verbundene Reprisentations-
strategie hin. Es geht um die bewusste Zusammenarbeit
von AkteurInnen, die zu mit weniger (Migrantlnnen) oder
mit mehr (MehrheitsosterreicherInnen) Definitions- und
Repriasentationsmacht ausgestatteten Gruppen zdhlen.

Insgesamt dient die hier zitierte Aussage also sowohl der
Verortung der eigenen Position der Sprecherin (im ersten
Satz) als auch der spezifischen Positionierung der — durch
ihre Représentationsarbeit — vermittelten Ausstellungs-
autorInnen in ihrem gesellschaftlichen Umfeld (im zwei-
ten Satz). Gerade durch diese Verortung der AutorInnen-
schaft und damit von Wissen wird die gegenstiandliche
Ausstellung von vergleichbaren Projekten abgegrenzt.

Mit der beschriebenen reflexiven Verortung von Wissen
und AutorInnenschaft werden schlieflich auch die von
Eva Sturm genannten Erwartungen an einen »in [den] je-
weiligen Sichtbarkeiten [des Museums] zugrunde lie-
gende[n] Diskurs, der auf Erkenntnis beruht«’*, bewusst
enttduscht. Dem sich hartnickig haltenden Versprechen
des Museums und seiner Ausstellungen, dass »wer in ein
Museum geht, einen sicheren/gesicherten Diskurs [be-
tritt], der auf objektivierbarem Wissen und auf Kenntnis
basiert«”’, wurde in der Vermittlung in der Ausstellung
»gastarbajteri« klar widersprochen, indem gerade eine
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solche Sicherheit gleich zu Beginn infrage gestellt wurde.
Sowohl die Ausstellung als auch die Vermittlung bzw. ihre
SprecherInnen distanzierten sich vom Anspruch einer
neutralen Erzahlung wie auch jenem, einen »totalen
Uberblick iiber das Thema« zu verschaffen.’® So wie in
der Ausstellung nicht der Eindruck erweckt werden
wollte, es werde hier alles Sagbare zum Thema Arbeitsmi-
gration gesagt, gewdhrte auch die Vermittlung nicht die
Illusion, das Thema so aufzubereiten oder »abzudecken«,
dass es durch einen kurzen Besuch abgehakt werden
kann. In der Ausstellung wurden viemehr exemplarisch
Geschichten — sowohl von Einzelpersonen als auch kol-
lektiven Subjekten — erzahlt, die sich an bestimmten Or-
ten zu bestimmten Zeitpunkten ereignet hatten. In der
Vermittlung erzahlten sowohl die VermittlerInnen als
auch die TeilnehmerInnen, wozu sie beide etwas erzihlen
bzw. Letztere etwas erfahren wollten.”’

Die Strategie, den Gegenerzidhlungscharakter der Ausstel-
lung sichtbar zu machen, verlangte geradezu danach, die
Erwartung an eine »vollstindige« und »neutrale« Erzih-
lung zu enttauschen. Weder der blofle Ersatz der anderen,
herrschenden Erzdhlungen noch ein »neutrales Einschrei-
ben in eine Allgemein-Erzihlung«’® konnte das Ziel einer
solchen Reprisentationsstrategie sein.

Sowenig die AusstellungsmacherInnen den Anspruch der
Vollstandigkeit erhoben, so sehr wurden die in der Aus-
stellung manifesten Entscheidungen, »was von Vergange-
nem und Gegenwirtigem erhaltenswiirdig ist und was Be-
rechtigung hat, 6ffentlich sichtbar zu werden«”’, auch
Ziel von Kritik, da sie Auslassungen zumindest temporar
festschrieben. Auch der Versuch, gerade das zumeist Un-
sichtbare sichtbar zu machen, konnte also nicht umhin,
manches oder auch vieles Unsichtbare unsichtbar zu be-
lassen. Die Auswahl an ausgestellten Texten bedeutete
gleichsam eine Trennung in jenes Wissen, das Teil der in
»gastarbajteri« dokumentierten Gegenerzihlung wurde,
und den Rest, der zu diesem Zeitpunkt sowohl in herr-
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schenden Reprasentationen als auch in dieser Ausstellung
fehlen wiirde.®

Kritik an konkreten Auslassungen, die aus dem Agieren
der Ausstellung als Trennungsinstitution®" resultierten,
wurde nicht zuletzt in der Vermittlungstatigkeit, insbe-
sondere im Rahmen der sonntiglich stattfindenden the-
matischen Rundginge, 6ffentlich gemacht.®” Laut Ver-
mittlungskonzept waren diese Rundgéinge »verschiedenen
Strategien des Kampfes gegen >offizielle Geschichtsbil-
der«® gewidmet. Gleichzeitig erlaubten sie die Inszenie-
rung der Gegenerzahlung als einen Prozess, den ein weite-
rer Kreis als der Kreis der AusstellungsmacherInnen und
ihrer KooperationspartnerInnen mitgestalten konnte.
Auch die AutorInnen des Vermittlungskonzepts agierten
unter anderem durch ihre Einladung an bestimmte als Ex-
pertlnnen eingeladene SprecherInnen in diesen Rundgan-
gen als Trennungsinstitution, die manche Stimmen zur
privilegierten Mitgestaltung der Gegenerzidhlung einlud,
andere nicht. Dariiber hinaus konstituierten gewiss auch
die Vermittlungsgespriche soziale Felder mit Machtver-
haltnissen, in denen zwar theoretisch alle gleichberechtigt
mitsprechen kénnen, de facto aber nicht iiber die gleichen
intellektuellen und sprachlichen Ressourcen verfiigen.®*
Auch in der von ihren Autorlnnen als Gegenerzihlung
gegen ausschliefende Diskurse und Regulationen verorte-
ten und als solche vermittelten Ausstellung »gastarbaj-
teri« fanden sowohl auf der Ebene der Ausstellungsin-
halte als auch auf jenem der Vermittlung Ein- und Aus-
schliisse statt. Die konsequente Reflexion von ungleichen
Machtverhiltnissen und die bestindige Thematisierung
der Frage »Wer spricht?« im Rahmen der Ausstellungsge-
spriache konnten diese gewiss nicht autheben, aber trugen
moglicherweise zu ihrer produktiven Hinterfragung bei.
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ANMERKUNGEN

! Cornelia Kogoj, Geschichten zur Migrationsgeschichte, in: Hakan
Giirses, Cornelia Kogoj, Sylvia Mattl (Hg.), Gastarbajteri. 40 Jahre
Arbeitsmigration, Wien 2004, S. 82.

% Eva S.-Sturm, Im Engpass der Worte. Sprechen iiber moderne und
zeitgenossische Kunst, Berlin 1996, S. 20.

* Zu den bekannten, oft zitierten Beispielen im osterreichischen Kon-
text zihlen etwa Heinz Fassmann, Irene Stacher (Hg.), Osterreichi-
scher Migrations- und Integrationsbericht, Klagenfurt 2003; Heinz
Fassmann, Rainer Miinz, Finwanderungsland Osterreich? Histori-
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Wien 1995; Rainer Baubock, »Nach Rasse und Sprache verschie-
den«. Migrationspolitik in Osterreich von der Monarchie bis heute,
IHS, Politikwissenschaft, Nr. 31, Wien 1996.

* Fiir ein Beispiel der kritischen Diskursanalyse vgl. Bernd Matou-
schek, Ruth Wodak, Franz Januschek (Hg.), Notwendige MafSnah-
men gegen Fremde? Genese und Formen von rassistischen Diskursen
der Differenz, Wien 1995.

’ Auf die Hierarchisierung von Wissensproduktion hat Gayatri Spi-
vak hinsichtlich postkolonialer Theorierezeption in ihrem bekannten
Text »Can the Subaltern Speak?« hingewiesen, den Hito Steyerl zum
Anlass einer Analyse der — wie sie darlegt, ebenfalls hierarchischen —
deutschsprachigen Rezeption postkolonialer Theorie genommen hat.
Vgl. Hito Steyerl, Can the Subaltern Speak German? Postkoloniale
Kritik im deutschen Kontext, in: dies., Encarnacién Gutiérrez Rodri-
guez (Hg.), Spricht die Subalterne deutsch? Migration und postkolo-
niale Kritik, Berlin 2003. Um diese relative Unsichtbarkeit von subal-
ternem Wissen hier nicht fortzuschreiben, verweise ich beispielhaft
auf die Beitrdge in: Ljubomir Brati¢ (Hg.), Landschaften der Tat, St.
Polten 2002, und in: Jo Schmeiser, Gabriele Marth (Hg.), Antirassis-
tische Offentlichkeiten, Feministische Perspektiven, Vor der Informa-
tion, Wien 2000.

¢ Zum Differenzdiskurs vgl. Stuart Hall, Rassismus als ideologischer
Diskurs, in: Das Argument, 178, 1989, S. 913-921.

7 Ruth Wodak, Bernd Matouschek, Osterreichs Einstellungen zu sei-
nen ostmitteleuropiischen Nachbarn. Studien zum fremdenfeindli-
chen Diskurs Osterreichs wihrend und nach der Wende, Forschungs-
bericht, Wien 1993, S. 12.

¥ Vgl. Werner Kallmeyer, Zur Kontextualisierung sozialer Kategorien
und Stereotype in der sprachlichen Interaktion, in: Marek Czyzewski
(Hg.), Nationale Selbst- und Fremdbilder im Gesprich, Opladen
1995, S. 396-401.
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? Stuart Hall, The West and the Rest: Discourse and Power, in: ders.,
Bram Gieben (Hg.), Formations of Modernity, Cambridge 1992,
S.275-320.

1% Vgl. Hall, Rassismus als ideologischer Diskurs, a. a. O., S. 920.

" Die Kategorie Ethnizitit bezieht sich auf die Formierung und Auf-
rechterhaltung kultureller Grenzen und betont Geschichte, Kultur
und Sprache als Eigenheiten der betreffenden »Ethnie«. Ebenso wie
Nationalitit ist Ethnizitit eine kontingente kulturelle Kategorie. Vgl.
John Solomos, Race, Multi-Culturalism and Difference, in: Nick Ste-
venson (Hg.), Culture and Citizenship, London 2001, S. 198-210.

12 Vgl. Gero Fischer (Hg.), Biologismus, Rassismus, Nationalismus.
Rechte Ideologien im Vormarsch, Wien 1995; Kenan Malik, The
Meaning of Race: Race, History and Culture in Western Society,
New York 1996.

3 Vgl. dazu den Beitrag von Stefan Nowotny in diesem Band.

" Vgl. dazu Henrietta Lidchi, The Poetics and Politics of Exhibiting
Other Cultures, in: Stuart Hall (Hg.), Representation. Cultural Re-
presentations and Signifying Practices, London 1997, S. 151-222.

'S Avtar Brah, Difference, Diversity and Differentiation, in: James
Donald, Ali Rattansi (Hg.), »Race«, Culture and Difference, London
1992, S. 129.

!¢ Mangels verfiigbarer Daten kann ich eine solche Einschitzung
nicht wissenschaftlich fundieren, sondern nur mit einem Verweis auf
die kaufmannische Ausrichtung der meisten Museen an einem Mehr-
heitspublikum sowie auf eigene Wahrnehmungen in einschligigen
Ausstellungen stiitzen.

7 Vgl. Stuart Hall, New Ethnicities, in: Kobena Mercer (Hg.), Black
Film/British Cinema, London 1988, S. 27-31; in deutscher Uberset-
zung in: ders., Rassismus und kulturelle Identitit. Ausgewdahlte
Schriften 2, Hamburg 1994, S. 15-25.

¥ vgl. den grundlegenden Text von Paul Gilroy, There Ain’t No
Black in the Union Jack, London 1987.

Y Vgl. z. B. Arno Pilgram (Hg.), Grenzoffnung, Migration, Krimina-
litit, Baden-Baden 1993; Wodak, Matouschek, Osterreichs Einstel-
lungen zu seinen ostmitteleuropéischen Nachbarn, a. a. O.; Matou-
schek, Wodak, Januschek (Hg.), Notwendige Mafinahmen gegen
Fremde?, a. a. O.

2% Fiir Analysen solcher Vereinnahmung im Kontext der Kulturindus-
trie vgl. John Hutnyk, Critique of Exotica. Music, Politics and the
Culture Industry, London 2000; Stuart Hall, The Spectacle of the
»Other«, in: ders. (Hg.), Representation. Cultural Representations
and Signifying Practices, London 1997, S. 225-279; bell hooks,
Black Looks: Race and Representation, Boston 1992.
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*! Kobena Mercer spricht in diesem Zusammenhang von der »excess
visibility« kultureller Differenz, insbesondere in der populirkulturel-
len Medienlandschaft, die er als Anzeichen dafiir liest, dass die
»Biirde der Reprisentation« obsolet ist. Vgl. Kobena Mercer, Ethni-
city and Internationality. New British Art and Diaspora-Based
Blackness, in: Third Text, 49, 1999/2000, S. 51-62.

*? Die Besprechung einiger wesentlicher Schlussfolgerungen aus Halls
Ausfithrungen sowie die daran ankniipfenden Auseinandersetzungen
mit einer Politik der Differenz und mit strategischem Essenzialismus
miissen hier aus Platzgriinden unterbleiben. Ich habe meine Aus-
fithrungen bewusst auf jene Aspekte bei Hall beschrinkt, die mir in
Zusammenhang mit der Case-Study »gastarbajteri« wesentlich er-
schienen.

% Susan J. Smith, The Cultural Politics of Difference, in: Doreen
Massey, John Allen, Phil Sarre (Hg.), Human Geography Today,
Cambridge 1999, S. 130.

* Der hier genannte Ausstellungsrundgang fand am 10. Mirz 2004
statt, das Interview mit einer Vermittlerin habe ich am 8. April ge-
fithrt, Interviews mit AusstellungsbesucherInnen wurden an acht Ta-
gen (12., 14., 26., 28., 30. Mirz, 2., 3., 9. April 2004) von meiner
Kollegin Brigitta Busch und/oder mir in der Eingangshalle des Wien
Museums gefiihrt.

¥ Das Projekt SERD 2002-00038 beschftigt sich mit aktuellen so-
zialen, kulturellen und kulturpolitischen Entwicklungen in sieben eu-
ropdischen Hauptstddten im Kontext von Migration. Untersucht
werden eine Reihe kultureller Institutionen, Praktiken und Politiken
in verschiedenen Stidten, mit dem Ziel, umsetzbare Prinzipien fiir
eine inklusive, Vielfalt fordernde Kulturpolitik zu entwerfen.

%% Diese der Erhebung zeitlich vorangegangene Mitwirkung am Pro-
jekt hat zweifellos einen Einfluss auf ihre Durchfiihrung gehabt. So
trat der durch das Forschungsvorhaben geforderte »analytische
Blick « zeitweilig in ein Spannungsverhiltnis mit meiner zu diesem
Zeitpunkt bereits bestehenden Identifikation mit dem Projekt. Ich
mochte mich in diesem Zusammenhang bei Cornelia Kogoj stellver-
tretend fiir alle Projektbeteiligten, die sich fiir eine Zusammenarbeit
im Rahmen des Forschungsprojekts bereit erklart haben, herzlich
datiir bedanken.

*” Kuratiert vom Filmarchiv Austria.

8 Der Film »Gute Arbeit« von Karin Macher entstand im Auftrag
der Initiative Minderheiten und des MigrantInnenzentrums Peregrina
und wurde wihrend der gesamten Ausstellungsdauer im Veranstal-
tungssaal der Hauptbiicherei gezeigt.
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** Vgl. Cemalettin Efe, Am Anfang waren die Anekdoten, in: Hakan
Giirses, Cornelia Kogoj, Sylvia Mattl (Hg.), Gastarbajteri. 40 Jahre
Arbeitsmigration, Wien 2004, S. 22-23.

" Der Verein Initiative Minderheiten tritt »fiir eine minderheitenge-
rechte Gesellschaft ein, in der individuelle Lebensentwiirfe unabhin-
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rechtigt und gleichwertig anerkannt sind«. Mit dem Ziel der
Durchsetzung gesellschaftspolitischer Anliegen bildet sie »minoritire
Allianzen«, indem sie eng mit Vereinen, Organisationen und Einzel-
personen aus dem Minderheitenbereich zusammenarbeitet (zitiert aus
dem auf der Website der Initiative Minderheiten veroffentlichten Sta-
tut, www.initiative.minderheiten.at [10.1.2005]).

3! Hakan Giirses, Eine Geschichte zwischen Stille und Getése, in:
ders., Cornelia Kogoj, Sylvia Mattl (Hg.), Gastarbajteri. 40 Jahre Ar-
beitsmigration, Wien 2004, S. 25.

32 Kogoj, Geschichten zur Migrationsgeschichte, a. a. O., S. 84.

33 Vgl. Wolfgang Kos, Winken zum Abschied, Winken zum Auf-
bruch, in: Hakan Giirses, Cornelia Kogoj, Sylvia Mattl (Hg.), Gastar-
bajteri. 40 Jahre Arbeitsmigration, Wien 2004, S. 16.

** Vgl. Giirses, Eine Geschichte zwischen Stille und Getése, a. a. O.,
S.25.

** Sylvia Mattl, 1995 Migration und Gastronomie. Lokalzeile am
Naschmarkt, Wien, in: Hakan Giirses, Cornelia Kogoj, Sylvia Mattl
(Hg.), Gastarbajteri. 40 Jahre Arbeitsmigration, Wien 2004, S. 148.
% Vgl. etwa die diskursanalytischen Arbeiten von Wodak und Ma-
touschek.

%7 Kos, Winken zum Abschied, Winken zum Aufbruch, a. a. O.,
S. 15.

3% Ebenda, S. 14.

37 Vgl. Brigitta Busch, Martina Bose, Stil als Ressource, Stil als Ware:
»gastarbajteri« oder die Ironisierung nationaler Identititen, 2005 (im
Erscheinen).

** Das im Rahmen der Ausstellung im Wien Museum entwickelte
Projekt hatte die Form eines zweieinhalbtidgigen Workshops mit
Lehrlingen, die in Kooperation mit dem Kiinstler Andreas Fogarasi
eine Skulptur vor dem Museum am Karlsplatz mit Plakatwinden be-
spielten. Diese war wihrend der gesamten Ausstellungsdauer zu se-
hen. Im Vorfeld der Ausstellung in der Hauptbiicherei entwickelte
trafo.K in Kooperation mit der Kiinstlerin Ricarda Denzer und ge-
meinsam mit Jugendlichen der Initiative Back Bone Interventionen im
Offentlichen Raum (Schriftziige entlang der Rolltreppen in die Biiche-
rei und auf deren AufSentreppe).
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* vgl. die Kurzbeschreibung dieser Module einschlielich der Litera-
turliste des Inforaums auf http://gastarbajteri.at/im/107451719210
(10.1.2005).

2 Vgl. Cornelia Kogoj, Migration ins historische Gedichtnis rufen,
in: STIMME von und fiir Minderheiten, Nr. 45, 2002, S. 7; dies., Ge-
schichten zur Migrationsgeschichte, a. a. O., S. 82; dies., Gastarbaj-
teri. 40 Jahre Arbeitsmigration, in: Kulturrisse, 04, 2003, S. 26; dies.,
Statements zu einem Projekt, in: STIMME von und fiir Minderheiten,
Nr. 50, 2004, S. 8.

* Nora Sternfeld, Renate Hollwart, Anleitung zur Selbstermichti-
gung, in: Hakan Giirses, Cornelia Kogoj, Sylvia Mattl (Hg.), Gastar-
bajteri. 40 Jahre Arbeitsmigration, Wien 2004, S. 94.

* Ebenda.

*# Zitat der Vermittlerin in einem SchiilerInnenrundgang am 10.
Mirz 2004.

* Die Aufforderung zur kritischen Reflexion eigener Bilder und zum
selbststandigen Erkunden der Ausstellung, das dem Einstiegsgesprich
im Schulprogramm folgt, ist Teil des aktiv-reflexiven Ansatzes, den
das Biiro trafo.K bereits in seiner Vermittlungstitigkeit mit Jugendli-
chen in der Ausstellung »Verbrechen der Wehrmacht. Dimensionen
des Vernichtungskrieges 1941-1944« im Jahr 2002 angewandt hat.
Vgl. Biiro trafo.K, Renate Hollwart, Charlotte Martinz-Turek, Nora
Sternfeld, Alexander Pollak (Hg.), In einer Wehrmachtsausstellung.
Erfahrungen mit Geschichtsvermittlung, Wien 2003, insbesondere
den Beitrag: Nora Sternfeld, Charlotte Martinz-Turek, In der Gegen-
wart, S. 15-19.

*Vgl. Ljubomir Brati¢, Renate Hollwart, Nora Sternfeld, Anleitung
zur Selbstermichtigung, in: STIMME von und fiir Minderheiten, Nr.
45,2002, S. 12: »Es wird insofern nicht nur darum gehen, die Ge-
schichten, die die Ausstellung erzihlt, mit dem Publikum nachzuvoll-
ziehen, sondern ebenso darum, die verborgenen Texte und Bilder,
Deutungen und Strukturen zum Vorschein kommen zu lassen und die
bis jetzt nicht beachtete sprachliche Komponente in die Offentlich-
keit zu tragen« (Hervorhebung der Verfasserin). Dieses Ziel fand
auch Eingang in die fiir LehrerInnen zusammengestellte Textsamm-
lung »fiir die Vor- und Nachbereitung im Unterricht«, die auch einen
Ausschnitt aus dem folgenden Band enthilt: Bernd Matouschek,
Sprache und Sprachgebrauch, Wien 1999.

8 Zitat der Vermittlerin, a. a. O.

* Ebenda.

" Kos, Winken zum Abschied, Winken zum Aufbruch, a. a. O.,
S. 14-15 (Hervorhebung der Verfasserin).

31 S0 sei hier exemplarisch nur auf die Kritik der Essenzialisierung
von Kultur und Hybriditit verwiesen, die beiden Bildern vielfach
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nachgewiesen wurde. Der Dualismus des » Zwischen zwei Kulturen
stehen«-Ansatzes, der MigrantInnen zu einem Problem macht, wird
damit fortgesetzt. Vgl. Pnina Werbner, Tariq Modood (Hg.), Deba-
ting Cultural Hybridity, London, New Jersey 1997; Floya Anthias,
New Hybridities, Old Concepts: The Limits of »Culture«, in: Ethnic
and Racial Studies, Vol. 24, Nr. 4, Juli 2001, S. 619-641; Kien Nghi
Ha, Postkoloniale Migration, Rassimus und die Frage der Hybriditit,
in: Hito Steyerl, Encarnacién Gutiérrez Rodriguez (Hg.), Spricht die
Subalterne deutsch? Migration und postkoloniale Kritik, Berlin
2003, S. 56-107.
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33 Zitat der Vermittlerin, a. a. O.

*§.-Sturm, Im Engpass der Worte, a. a. O., S. 20.

3 Ebenda, S. 24.

% Die Kuratorin der Ausstellung, Cornelia Kogoj, beschreibt die am
Ausgangspunkt des Projekts stehende Uberlegung folgendermaflen:
»Die Geschichte der Arbeitsmigration kann nur iiber verschiedene
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punkte vertreten« (Kogoj, Geschichten zur Migrationsgeschichte,
a.a. 0.,8S. 82).

%7 Fiir eine Besprechung dieser Vermittlungsstrategie vgl. Charlotte
Martinz-Turek, Nora Sternfeld, Ein Erginzungsblatt fiir das Schul-
buch. Strategien der Vermittlung in der Ausstellung » Verbrechen der
Wehrmacht. Dimensionen des Vernichtungskrieges 1941-1944«, in:
Biiro trafo.K, Renate Hollwart, Charlotte Martinz-Turek, Nora
Sternfeld, Alexander Pollak (Hg.), In einer Wehrmachtsausstellung.
Erfahrungen mit Geschichtsvermittlung, Wien 2003, S. 35-54.

8 Vgl. Kogoj, Geschichten zur Migrationsgeschichte, a. a. O., S. 82.
3 S.-Sturm, Im Engpass der Worte, a. a. O., S. 24.

¢ vgl. dazu auch Gruppe Or-Om, Eine frithe Warnung. Eine neue
Geschichte?, in: STIMME von und fiir Minderheiten, Nr. 50, 2004,
S. 12-14.

6l S.-Sturm, Im Engpass der Worte, a. a. O., S. 24.

2 S0 wurden hier insbesondere die fehlende Reprisentation von ak-
tuellen Arbeitsformen von MigrantInnen wie Sex- und Reinigungsar-
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% Sternfeld, Hollwart, Anleitung zur Selbstermichtigung, a. a. O.,
S. 94.

% Pierre Bourdieu, Was heifft Sprechen? Die Okonomie des sprachli-
chen Tausches, Wien 1990.



Simultan

Uberlegungen zu einer Vermittlung in einer
Ausstellung zur Gebardensprachgemeinschaft

Charlotte Martinz-Turek

In Osterreich leben heute circa 500.000 Menschen, die
gehorlos oder schwer horgeschadigt sind. Der tiberwie-
gende Teil der Gehorlosengemeinschaft lebt in Wien. Die
Lautsprache ist fiir Gehorlose eine Fremdsprache, die
Osterreichische Gebirdensprache (OGS) ist das zentrale
Kommunikationsmittel ihrer Gemeinschaft. Wie konnen
Mitglieder der Gebiardensprachgemeinschaft an der
Kunst- und Kulturproduktion von Museen und Ausstel-
lungen in Wien teilnehmen? Wie oder sind tiberhaupt
Mitglieder dieser Gemeinschaft in Museen und Ausstel-
lungen Wiens reprisentiert?

Unterschiedliche Vermittlungsabteilungen in Wien — wie
z. B. die Osterreichische Galerie Belvedere oder die
Sammlung Essl in Klosterneuburg u. a. m. — bieten perso-
nale Vermittlungsprogramme in Gebirdensprache an. Im
Sinne einer »demokratischen Partizipation« soll auch
diese Zielgruppe im Museum betreut werden und in die
unterschiedlichen Reprisentationen von Kultur - aller-
dings einer mehrheitlich Horendenkultur — eingefiithrt
werden. Ausstellungen, die sich mit speziellen Fragen der
Repriasentation der Gebardensprachgemeinschaft z. B. in
Wien auseinander setzen, gibt es keine. Das Bundesinsti-
tut fur Gehorlosenbildung in Wien — eine Schule fur
gehorlose Kinder — hat bereits vor einigen Jahren ein klei-
nes Museum eingerichtet, das auf die Initiative eines
horenden Padagogen zuriickgeht und hauptsichlich die
Geschichte der Schule, ihrer berithmten LehrerInnen und
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die Entwicklung der Sprachpidagogik in Osterreich seit
dem 18. Jahrhundert vorstellt.

Ich méchte im Folgenden Uberlegungen zu einer seit lan-
gem ausstindigen Ausstellung zur Gebardensprachge-
meinschaft vorstellen. Diese Uberlegungen sind ein Ver-
such, Ideen zu einem historischen und gegenwirtigen
Diskurs zur Gehorlosigkeit, der in einer Ausstellung repra-
sentiert werden konnte, zu entwickeln. Weiters mochte
ich Fragen nach den moglichen Formen von Vermitt-
lungsangeboten in einer solchen Ausstellung aufwerfen.
Folgt man der Frage des Sammelbandes »Wer spricht?«,
hat das eindeutige Konsequenzen fiir die Zusammenset-
zung eines Teams, das eine Ausstellung zur Entwicklung
der Gebidrdensprachgemeinschaft erarbeiten wirde.
Gehorlose und horende KuratorInnen und Wissenschaft-
lerInnen sollten Fragen nach den historischen und gegen-
wartigen politischen und strukturellen Aus- und Ein-
schlussmechanismen, mit denen Gehorlose konfrontiert
sind und waren, stellen, um den in Osterreich wenig pri-
senten Diskurs in der Offentlichkeit einzufordern.

Sieht man gebirdende Personen in der Offentlichkeit, ist
man meist fasziniert von der fiir Hérende ungewohnli-
chen Kommunikation in der Gebardensprache. Doch ha-
ben Horende wenig Informationen zur Gebirdensprach-
gemeinschaft. Oft ist nicht einmal bekannt, dass die Ge-
bardensprache eine komplexe und vollwertige Sprache
mit eigener Struktur und Grammatik ist.

Neben der Faszination, die die Gebardensprache auf
Horende auszuiiben scheint, beschrankt sich der Diskurs
uber Gehorlose auf die Stigmatisierung der Gehorlosig-
keit als ausschliefSlich medizinisches Problem. Die Gehor-
losengemeinschaft selbst versteht sich als Gebarden-
sprachgemeinschaft und fordert eine rechtliche Anerken-
nung als Sprachminderheit und die Anerkennung der
Osterreichischen Gebirdensprache als Minderheiten-
sprache.
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Das Konzept zur Ausstellung miisste also Fragen nach der
Reprisentation dieser Minderheit in Osterreich formulie-
ren und die historische Entwicklung der Gehorlosenge-
meinschaft in einer horenden Mehrheit bis zur gegenwir-
tigen Situation der osterreichischen Gehorlosengemein-
schaft transparent machen.

HISTORISCHE BEMERKUNGEN ZU EINEM
MOGLICHEN AUSSTELLUNGSKONZEPT

Der Stimme und ihrer Verwendung scheint eine wichtige
politische Dimension innezuwohnen. Ein reichhaltiges
Vokabular zeugt von deren Bedeutung in Bezug auf ihre
politische Dimension. Das Stimmrecht ist die Basis eines
demokratischen Systems. Doch bei der Proklamation die-
ser Ideen in der Zeit der sogenannten Aufkliarung konn-
ten nicht alle politisch handelnd werden und ihre Stimme
erheben. Nur wer das Recht hatte, am politischen Ent-
scheidungsfindungsprozess mitzuwirken, konnte seine
Stimme abgeben. Wer dieses Recht nicht zugesprochen
bekam, dessen Stimme verhallte ungehort. Gehorlose ha-
ben eine Stimme, nur wurde (und wird) ihren Forderun-
gen oft kein Gehor geschenkt.

Gehorlose haben auch — nicht nur im metaphorischen po-
litischen Sinne — eine Stimme, die allerdings aufgrund der
nicht vorhandenen Riickkoppelung durch das fehlende
Gehor anders klingt als die Stimme der Horenden. Der
Kinstler Arthur Zmijewski hat in einer Videoarbeit —
»Singing Lesson II« — gehorlose SchiilerInnen eingeladen,
in einer Warschauer Kirche Bachchorile zu singen. Im
Film amusieren sich die SchiilerInnen bei den Proben, sie
tratschen und erheben dann auch ihre Stimmen, die aller-
dings fiir unsere Ohren »unschon« klingen. Das Erlernen
der Artikulation ist fir gehorlose Menschen ein aufwin-
diger Prozess, der viel Zeit braucht. Zudem ist standige
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Ubung erforderlich, um das miithsam Erlernte nicht wie-
der zu vergessen.

Der Diskurs tiber Gehorlosigkeit war lange Zeit aus-
schlieflich von Horenden dominiert. Und Gehorlose
selbst kamen darin als Objekte, nicht aber als handelnde
Subjekte vor. Sie wurden wie Wunder vorgezeigt, wenn es
wie am Beispiel der gehorlosen Kinder des spanischen
Adeligen Ponce de Leon im 16. Jahrhundert gelang, den
Kindern das Sprechen beizubringen und ihnen vor allem
von Gott zu erzdhlen. Meist waren diese Lehrer Ménner
der Kirche, die zumindest die Seele ihrer Zoglinge retten
wollten.

Ein Prozess padagogischer Disziplinierung wurde exem-
plarisch an den sogenannten » Taubstummen« praktiziert.
»Stummen Automaten« gleich wurden Gehorlose als er-
ziehbare Menschen entdeckt. Die »Taubstummheit«
wurde in der Zeit der Aufklirung ein interessantes
Thema, schlossen sich doch daran Fragen nach dem Zu-
sammenhang von Vernunft und Sprache und nach Ver-
nunft und Sittlichkeit an. Die Sprache wurde als das Gat-
tungsmerkmal des Menschen betrachtet, und die Identitat
eines Wesens ohne Sprache und Stimme, von dem man
weder Vernunft noch Sittlichkeit erwarten konnte, schien
unvorstellbar. Die Sprachwissenschaftler und Philosophen
des 18. Jahrhunderts dachten Sprechen und Denken noch
identisch. Die natiirliche Sprache der Gehorlosen, die Ge-
bardensprache, wurde in diesem Ansatz wegen ihres ab-
bildlichen Charakters als ungeeignet fur das begriffliche
Denken und somit auch fiir die Abstraktion befunden.
Auf der anderen Seite gab es Sprachwissenschaftler, die
auf der Suche nach einer Universalsprache, einer natiirli-
chen Sprache des Menschen, fiir ihre philosophischen und
sprachtheoretischen Werke die Sprache der Gehorlosen
als Beispiel heranzogen. Viele Publikationen aus dem 18.
Jahrhundert zeugen davon, dass es zwar einen verbreite-
ten Diskurs tiber die Gehorlosigkeit oder, wie damals {ib-
lich, tiber die Taubstummbheit gab, allerdings wiederum
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als Illustration fir die Suche nach einer natiirlichen, uni-
versell verstandlichen Sprache.

Das Institut nationale de jeunes sourds' in Paris hat eine
umfangreiche Bibliothek und Sammlung zur Geschichte
der Gehorlosigkeit. Dieses Institut wurde von Abbé de
’Epée gegruindet, der immer noch in der Literatur als der
»Vater« einer nicht ausschliefSlich lautsprachlich orien-
tierten Padagogik gilt. Abbé de I’Epée lehrte seine Zoglin-
gen zwar ebenfalls laut zu sprechen, akzeptierte aber die
Gebardensprache — allerdings ein Gebardensystem, das er
entworfen hatte — in seiner Schule. Zeitgendssische Be-
richte wie etwa der der Witwe von Schopenhauer berich-
ten von Offentlichen Lektionen im Institut. Gehorlose
SchiilerInnen — »beklagenswerte Wesen«” — und ihre Fort-
schritte im Erlernen der franzosischen Sprache und im be-
grifflichen Denken wurden einmal in der Woche (zahlen-
den) horenden BesucherInnen vorgestellt.

Abée de ’Epées Name steht auch fiir den Beginn des soge-
nannten Methodenstreits in der Gehorlosenerziehung. Er
und seine Nachfolger unterrichteten auf der Grundlage
der Gebardensprache, wahrend die andere Gruppe von
Lehrern, die sich um den Piadagogen Samuel Heinicke
sammelte, die Gebardensprache aus dem Unterricht ver-
bannte und nur auf die sogenannte orale Methode setzte.
Die orale Methode, die in Osterreich heute noch mehr-
heitlich im Schulunterricht vertreten wird, unterstiitzt
nicht den Unterricht der Gebardensprache als Mutter-
sprache bzw. erste Sprache von gehorlosen Kindern, son-
dern setzt auf die Erlernung der Lautsprache — als Sprache
der Mehrheit.

Der Methodenstreit kam erst 1880 zu einer zeitweiligen
Losung. Auf einem Kongress in Mailand, der von horen-
den Lehrern beschickt wurde, entschlossen sich diese, die
Gebirdensprache im Unterricht fiir gehorlose SchilerIn-
nen nicht zu unterrichten und diese iberhaupt zu verbie-
ten. Die Lautsprache sollte die einzige Sprache des Unter-
richts sein. Horende hatten hier ohne Einbeziehung der
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Betroffenen uiber deren Unterricht und dessen Methode
bestimmt.

Sprechen ohne die versichernde Riickkoppelung des
Gehors zu erlernen kostet viel Lebenszeit. Die Artikula-
tion der Stimme, rein visuell oder durch Hilfe von Druck-
techniken und Vibrationen, zu erlernen bedeutet fiir
gehorlose Kinder auch einen stindigen Zugriff auf ihren
Korper durch die Sprachpddagoglnnen. Die Haltung der
Zunge, der Zihne oder der Lippen muss kontrolliert wer-
den. Vibrationen im Kehlkopf oder im Artikulationsraum
des Mundes mussen spiirbar gemacht werden.

Einige Wissenschaftler aus unterschiedlichen Disziplinen
im Bereich der Stimmbildung haben sich Gedanken zur
effizienten Durchfithrung des lautsprachlichen Unter-
richts gemacht, so z. B. George Demeny, Filmemacher
und Physiologe, ein Assistent des Physiologen Jules-
Etienne Marey. Er entwickelte ein Gerit, das er Phono-
skop nannte, auf dem man chronofotografische Aufnah-
men eines sprechenden Menschen in Bewegung sehen
konnte. Die einzelnen Bilder zeigten z. B. einen Mann,
dessen Mund unterschiedliche Lippenstellungen zeigte,
und erst in der Bewegung sollte man, wenn man Lippen
lesen konnte, die Sitze lesen konnen. Dieses Gerit sollte
gehorlosen Menschen das Erlernen des Lippenlesens er-
leichtern.’

Im 19. Jahrhundert begann sich eine Gehorlosengemein-
schaft herauszubilden, und der Diskurs zur Gehorlosig-
keit veranderte sich. In den Vereinigten Staaten von Ame-
rika wurde 1864 die Gallaudet-Universitdat von einem
gehorlosen Schiiler des Pariser Instituts gegrundet — bis
heute die einzige Universitit fiir Gehorlose, die sich in den
1980er-Jahren das Recht erkampft hatte, einen gehorlo-
sen Prasidenten zu bestellen. Gehorlosenvereine wurden
gegrindet, und der Kampf um die Anerkennung als
Sprachminderheit konnte institutionalisiert werden.
Gehorlosenverbande fordern wie gesagt eine Anerken-
nung ihrer Gemeinschaft als Sprachminderheit und die

157



Anerkennung der Gebidrdensprache als Minderheiten-
sprache. Wichtig fiir die kontinuierliche Behauptung der
Gehorlosengemeinschaft und eines Zugehorigkeitsgefiihls
ist die Konstituierung einer gemeinsamen Geschichte und
Kultur. Es gibt keine Tradition der Gehorlosigkeit. Gehor-
lose bilden ad hoc auch keine Sprachminderheit, da viele
gehorlose Kinder horende Eltern haben. Die Weitergabe
»traditioneller Begriffe« der Gehorlosigkeit und der So-
zialisationsprozess fur die Einzelnen miissen somit immer
wieder aufs Neue erfunden werden. Ein bilingualer Unter-
richt nach dem Vorbild der skandinavischen Linder
konnte diesen Prozess unterstiitzen und wiirde gehorlosen
SchiilerInnen helfen, auf der Basis der Gebardensprache —
als Muttersprache — die Lautsprache zu erlernen. Die
Lautsprache ist fiir Gehorlose eine Fremdsprache, die Ge-
bardensprache aber ist ihre Muttersprache und das zen-
trale Kommunikationsmittel ihrer Gemeinschaft.

AKTUELLE UBERLEGUNGEN ZUR
GEBARDENSPRACHGEMEINSCHAFT

Eine Ausstellung miisste nicht nur die historischen Konti-
nuitdten der Ausschlieffung und disziplinierenden Integra-
tion der Gehorlosen in die horende Gesellschaft, sondern
auch die heutigen Bedingungen und Schwierigkeiten
transparent machen. Eine Gegengeschichte musste erzahlt
werden, die die Stigmatisierung der Gehorlosen als Behin-
derte, die immer mit Mangel oder Defizit verbunden ist,
auflost und die Repridsentation dieser Gemeinschaft als
Sprachgemeinschaft in den Vordergrund stellt.

Das Recht, die eigene Sprache zu verwenden und sie zu
erhalten, ist ein Recht, das auf okonomischer und politi-
scher Macht fuf$t. Die Anerkennung einer Sprache ist eng
mit der politischen Anerkennung von Minderheiten ver-
bunden. In Osterreich fand trotz langjihriger Bemiihun-
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gen noch keine Anerkennung der Gebirdensprache als
Minderheitensprache statt.*

Das Europdische Parlament hat 1988 und 1998 zwei Re-
solutionen verabschiedet, die die Mitgliedsstaaten der Eu-
ropdischen Union dazu auffordern, die Anerkennung der
jeweiligen nationalen Gebardensprachen in die Wege zu
leiten. Mittlerweile haben sieben europiische Liander
diese Sprache rechtlich anerkannt.

Mit dieser Anerkennung geht auch eine Forderung eines
bilingualen Unterrichts einher, der es gehorlosen Kindern
ermoglichen wiirde, auf der Basis ihrer Muttersprache die
Lautsprache zu erlernen. Nur der gelungene Erwerb der
Muttersprache kann die Grundlage fir den Erwerb einer
oder mehrerer Zweitsprachen sein.’ Fiir gehorlose Perso-
nen ist es unmoglich, in einer Lautsprache als Erstsprache
vollkommen kompetent zu werden. Findet eine Forde-
rung nicht statt, sind diese Kinder meist von jeglicher
Sprache ausgeschlossen, da sie weder die Gebardenspra-
che noch die Lautsprache korrekt erlernen und somit in
Bezug auf sprachliche Kommunikation immer »benach-
teiligt« bleiben. Diese Behinderung betrifft in weiterer
Folge nicht nur die lautsprachlichen Kompetenzen, son-
dern sprachliche Kompetenzen allgemein, was dazu fuhrt,
dass auch schriftliche Informationen — aufgrund des feh-
lenden Unterrichts, der oft auf die Lautsprache konzen-
triert bleibt — fiir gehorlose Personen nicht vollstindig zu-
ganglich sind.

Verena Krausneker bringt das Problem auf den Punkt:
»In einem Aspekt jedoch unterscheiden sich gehorlose
Minderheiten von anderen Minderheiten: Gehorlose wer-
den niemals zur gesprochenen Sprache switchen, denn
Gebirdensprache ist unersetzlich fiir sie.«®
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REFLEXIONEN ZUR VERMITTLUNG
IN EINER AUSSTELLUNG ZUR
GEBARDENSPRACHGEMEINSCHAFT

Eine Ausstellung, die einen anderen 6ffentlichen Diskurs
herstellen mochte, muss sich auch besondere Formen der
Vermittlung tiberlegen: zum einen in Bezug auf personale
Vermittlung und zum anderen in Bezug auf mediale Ver-
mittlung in der Ausstellung.

Ausstellungstexte, Objektbeschriftungen, Begleittexte etc.
fuhren die Personen durch eine Ausstellung, die kein per-
sonales Vermittlungsprogramm in Anspruch nehmen -
stellen also Thesen und Argumente vor. In einer Ausstel-
lung zur Gebirdensprachgemeinschaft musste von An-
fang an eine Entscheidung fur die Gebardensprache als
Vermittlungssprache der Ausstellung getroffen und in Ko-
operation mit Gebardensprachinstituten ein System fiir
Informationsvermittlung in Gebardensprache erstellt wer-
den. Die Universitit Hamburg arbeitet seit Jahren an
einer Online-Informationsvermittlung zur Ubersetzung
von schriftlichen Informationen auf Webpages. Ziel die-
ses Projekts ist es: »The eSIGN project aims to provide
important Government information in sign language,
using Avatar technology. Sign language is the first lan-
guage of many Deaf people, and their ability to under-
stand written language may be poor. As such, it is very
important for this group to have access to information in
their first language, sign language.«” In Form eines Ava-
tars werden Informationen in Gebardensprache tibersetzt
und so fiir Gehorlose leichter verfugbar gemacht. Gehor-
lose WissenschaftlerInnen erstellen eine sich laufend er-
weiternde Datenbank aus Begriffen. So ist es — mit Riick-
griff auf die Datenbank - leichter, sich stindig ver-
idndernde Inhalte zu aktualisieren. Ebenso gibt es in
Deutschland auch Services des 6ffentlichen Dienstes, die
mithilfe von Videos und realen Personen, gebardet wer-
det. In den meisten Fillen werden diese Angebote selten
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aktualisiert, da die Neuproduktionen jedes Mal neue Kos-
ten erzeugen.

Dies bedeutet fiir eine mediale Vermittlung eine enge Ko-
operation mit bereits existierenden Instituten wie z. B. der
Universitit Hamburg. Alle Informationen einer Ausstel-
lung sollten in Gebdrdensprache angeboten werden, und
gehorlose BesucherInnen der Ausstellung haben so alle In-
formationen der Ausstellung in ihrer Muttersprache, so
sie Gebardensprachnutzerlnnen sind, zur Verfigung. Fur
horende BesucherInnen kann ein Ausstellungsbegleiter in
Textform angeboten werden.

Die personale Vermittlung der Ausstellung sollte in
Zusammenarbeit mit gehorlosen bzw. gebardensprach-
kompetenten und horenden VermittlerInnen konzipiert
werden.

Das Konzept muss sich Fragen stellen, wie eine Vermitt-
lungsform aussehen kann, die nicht nach individuellen
Losungen sucht oder Fragen nach Toleranz stellt, sondern
eine Kritik an den gesellschaftlichen Verhaltnissen impli-
ziert, von denen die AusstellungsbesucherInnen — horend
oder gehorlos — bestimmt sind.® Dabei miissen auch Uber-
legungen und Fragestellungen einer antirassistischen Ver-
mittlung einflieBen.’

Die Inhalte der Ausstellung sollten einen Eingriff in den
gesellschaftlichen Konsens darstellen und die Vermitt-
lungsprogramme darauf hinkonzipiert werden, entlang
dieser Struktur mit Bildern und Erklarungsmodellen, von
denen auch die Wahrnehmung der BesucherInnen gepragt
sind, zu brechen. Die Bilder, die die Ausstellungsbesuche-
rInnen mitbringen, werden den Thesen und Inhalten der
Ausstellung gegenuibergestellt. Die Geschichten, die die
Ausstellung erzdhlt, werden in diesem Sinne bewusst als
»Gegenerzahlungen« zu den verbreiteten medialen und
politischen Diskursen prisentiert. Dabei geht die Vermitt-
lungsarbeit auf den historischen Kontext ein, in dem be-
stimmte Machtverhiltnisse und Ausschlussmechanismen
entstanden sind.
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Ein weiteres Thema in diesem Zusammenhang ist der 6f-
fentliche Diskurs. Wer spricht in der Offentlichkeit zu
oder tiber die Gebardensprachgemeinschaft? Im Mittel-
punkt sollte dabei eine Auseinandersetzung mit den Zu-
sammenhingen von Offentlichkeit und Macht stehen: mit
Fragen danach wie Offentlichkeit hergestellt wird, wer
uber sie bestimmt und verfiigt, wer dabei angesprochen
ist und wer ausgeschlossen bleibt. Im Hintergrund steht
die Frage, warum die in der Ausstellung prasentierten his-
torischen Zusammenhinge, strukturellen Ausschlussme-
chanismen und die Darstellung von Gehorlosen als
handelnde Subjekte auflerhalb der Ausstellung kaum 6f-
fentliche Prasenz haben; warum und mit welchen Mitteln
sie verdeckt und vergessen gemacht werden. Neben einer
solchen ideologiekritischen und machttheoretischen Per-
spektivierung geht es auch um Moglichkeiten der Herstel-
lung von Gegenoffentlichkeit. Die Ausstellung wird als
Gegengeschichte zu den medialen Darstellungen prisen-
tiert: als Gegenerzahlung, die verdrangte, verschleierte
Geschichte behandelt, die Liicken aufzeigt.

Dabei wird transparent, dass die Darstellung von Gehor-
losen als »Problem« bzw. »medizinisches Problem« oder
als »Objekte« nicht nur sehr weitverbreitet ist, sondern
auch in einem engen Zusammenhang mit Macht- und
Reprisentationsverhaltnissen steht. Es kann dabei nicht
nur um die Vermittlung von Faktenwissen gehen, viel-
mehr geht es um die Vermittlung historischer Zusammen-
hinge und gesellschaftlicher Strukturen. Es geht dabei
auch um die Konstruktion von Geschichte, die Grenzen
ihrer Darstellung und die Konstruktion eines 6ffentlichen
Diskurses.

Eine Auseinandersetzung mit der Gehorlosengemein-
schaft soll dabei in der Ausstellung nicht abgeschlossen,
sondern weitergetrieben werden."
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Schau mal, wer da spricht

Madglichkeiten und Grenzen des
Vermittlungsmediums Audioguide

Luisa Ziaja

Hintergrund und Ausgangspunkt dieser abrissartigen,
praxisorientierten Beleuchtung des Komplexes »mediale
Vermittlung« in Ausstellungen ist der Audioguide zur
Sammlung des Museums Moderner Kunst Stiftung Lud-
wig Wien, mit dessen Konzeption und Produktion eine
unabhingige Projektgruppe von KunsthistorikerInnen
und VermittlerInnen' anlisslich der Eréffnung des neuen
Standortes im Museumsquartier betraut wurde. Wahrend
das Format der Audiofithrung an anderen Institutionen in
Wien wie dem Kunsthistorischen Museum oder auch his-
torischen Schausammlungen bereits seit Jahren angeboten
wurde, stellte es in der Vermittlungspraxis des Mumok
eine wesentliche Neuerung dar.

Gemeinhin werden bevorzugt Aspekte der » Autonomie
der Rezipientlnnen« fiir Audioguides als Vermittlungsme-
dien ins Feld gefiihrt: Im Gegensatz zu terminlich gebun-
denen personalen Angeboten, meist in Form von Grup-
penfilhrungen, sind Audioguides stets einsetzbar und
adressieren den/die individuellen/individuelle Ausstel-
lungsbesucherIn. Unabhangig von Termin und Gruppe
bestimmen diese, entsprechend dem Angebot, selbst
Liange, Rhythmus und Auswahl ihres Rundgangs, konnen
vor Exponaten linger verweilen, einige uberspringen, zu
anderen zuriickkehren — immer begleitet von kompetenter
(auch fremdsprachiger) Information, die sich praktischer-
weise jederzeit abschalten lasst: das perfekte Szenario
selbstbestimmter Kunstrezeption ... Wiewohl all das
stimmt, bleiben in der Konzeption wie auch Reflexion
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dieses Mediums Fragen nach den Mechanismen der Nor-
mierung und freiwilligen Selbstregulation der Betrachte-
rInnen wie auch der Objektivierung von Information
meist ausgeblendet.

Ebenso wie Raum- und Objekttexte sind die gesproche-
nen Audioguidetexte Teil des »Erzahlsystems Museum«
und dieses ist ein grundsitzlich hegemonial bestimmtes.
Dass sich in Bestand, Auswahl und Hingung der Samm-
lung eines Museums dessen Selbstverstandnis als Ort spie-
gelt, an dem (Kunst-)Geschichte nicht nur prasentiert,
sondern grundlegend auch geschrieben wird, ist weithin
bekannt. Dass es als Institution und Reservoir eines be-
stimmten Wissens bewusst Ein- und Ausschliisse produ-
ziert und fortlaufend durch Sammlungs- und Wechselaus-
stellungen reproduziert, wird gerne tibersehen. Der Ein-
druck, dass es sich bei diesen »groflen Erzdhlungen«,
beispielsweise der Kunst des 20. Jahrhunderts, um die
einzig gultigen handelt, wird dabei nachhaltig durch die
Prasenz von geschriebenen und gesprochenen Texten ver-
stirkt: Gerade deren nicht definierte AutorInnenschaft
impliziert, objektivierbares und legitimiertes Wissen zu
reproduzieren — nicht Meinungen, sondern anerkannte
Fakten. Damit unterliegen diese Texte den inharenten Lo-
giken der Steuerung und Kontrolle von Wissensproduk-
tion und -vermittlung hegemonialer institutioneller Ge-
fiige und sind zugleich deren zentrales Instrument. Wie
der Texttafel an der Wand wird gleichermafSen der anony-
misierten Stimme aus dem Off, die der Audioguide ab-
spielt, durch den Ort und seine spezifischen Gegebenhei-
ten die Autoritit zur »grofSen Erzdhlung« verliehen, eine
Autoritit, die auf scheinbar umfassendes und eben »giilti-
ges Wissen« zuriickgreift und das, was die BesucherInnen
dann letztendlich sehen, schon wesentlich vorbestimmt.
Die korperlose Stimme ist kein Gegeniiber der Diskus-
sion, sondern vielmehr Instanz des Zu-sehen-Gebens. An-
ders als die Texttafel, die zunichst einmal gelesen werden
muss, ermoglicht der Audioguide die Gleichzeitigkeit von
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visuellem Kontakt mit dem Kunstwerk und Horen der In-
formation, ein Umstand, dem immer wieder grofles Po-
tenzial zugesprochen wird, konnen sich doch die Besuche-
rInnen ganz auf die Arbeiten und deren Rezeption kon-
zentrieren. Ist aber diese Wahrnehmung durch die »Instanz
des Zu-sehen-Gebens« bereits vorgegeben, wird der Blick
geleitet, erklart und beschrieben, was zu sehen »ist« und
gesehen werden »soll«, stellt sich das Konzept der Selbst-
bestimmung als grundsitzlich erschiittertes dar.

Wo also liegen nun die realistischen Moglichkeiten und
Grenzen des Vermittlungsmediums Audioguide jenseits
des Versprechens autonomer Kunstrezeption?

Ein wesentlicher Ansatzpunkt in der Konzeption des Au-
dioguides zur Sammlung des Museums Moderner Kunst
war der Versuch einer lebendigen, mehrdimensionalen
und interdisziplinaren Wissensvermittlung, die keine vor-
gefertigten Wahrnehmungsmuster, sondern vielmehr Op-
tionen anbietet. Die gehorte Information soll dabei ver-
schiedene Wege der Betrachtung und Interpretation der
jeweiligen Arbeiten aufzeigen, Fragen auch unbeantwor-
tet stehen lassen und so einen erweiterten Denkrahmen
schaffen. Als Methoden zur inhaltlichen Realisierung
wurden verschiedene mediale Module entwickelt und er-
ganzend zum Text einzeln oder in Kombination einge-
setzt, um die individuellen Werkbesprechungen in einem
(Euvre oder einem (kunst)historischen und gesellschafts-
politischen Gefiige zu kontextualisieren. Ein besonderes
Augenmerk wurde dabei auf Originalzitate der Kiinstle-
rInnen selbst gelegt, die die Problematik der anonymen
Autorlnnenschaft und SprecherInnenposition zumindest
aufzubrechen vermégen.” Denkbar sind in diesem Zusam-
menhang auch Zitate von WegbegleiterInnen, Zeitzeugln-
nen, TheoretikerInnen oder mediale Reaktionen. Zudem
kamen je nach Kontext kurze Musikeinspielungen zum
Einsatz, die uber eine reine » Auflockerungs«-Funktion
hinaus dem interdisziplindren Arbeiten von KinstlerIn-
nen wie Nam June Paik, John Cage oder Andy Warhol
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Rechnung tragen sollen. Neben diesen an konkreten
Kunstwerken orientierten und durch verschiedene Mo-
dule aufbereiteten Objektinformationen wurden sowohl
ubergreifende als auch vertiefende Ebenen konzipiert.
Diese arbeiten dem Eindruck einer losen Aneinanderrei-
hung individueller kiinstlerischer Positionen entgegen und
bieten vielmehr die Moglichkeit, unterschiedlichste Ver-
bindungslinien zu ziehen.

Sowohl der modulare Aufbau wie auch die Schichtung
der vermittelten Information markieren die tatsichlichen
Moglichkeiten des Mediums Audioguide und verorten
dieses komplementir zu textbasierten und personalen
Formaten der Vermittlungspraxis. Werden diese zunachst
formalen Eigenschaften im Sinne einer der eindimensio-
nalen Erzdhlung widersprechenden vielstimmigen Lesart
eingesetzt, die verschiedene Ansitze benennt und »sicht-
bar macht«, so 6ffnet sich das in der kritischen Perspekti-
vierung bedrohlich geschrumpfte Potenzial des Audio-
guides wieder in Richtung einer sinnvollen Erweiterung
vermittlerischer Arbeit in Ausstellungen, ja vielleicht so-
gar eines Potenzials zur Gegenerzihlung.

ANMERKUNGEN

! Projektteam 2000/2001: Manuela Ammer, Heike Eipeldauer,
Harald Krejci, Claudia Slanar, Luisa Ziaja.

* Zur Veranschaulichung des Einsatzes von KiinstlerInnenzitaten und
der formalen wie inhaltlichen Ausrichtung des Textes auf diese hin,
mag das folgende Beispiel dienen (Text von Manuela Ammer):
»Hanne Darboven, Ein Jahrhundert (Biicherei), 1970/71

skaputt 3 ... 1,2, 3,4 ... kaputt 3 ... 1,2, 3 ... kaputt 3 ... 1,2, 3 ...
[Originalton Hanne Darboven, Cello im Hintergrund].

Hanne Darboven beschreibt nichts, sie schreibt — sie schreibt Zahlen.
Ein lingerer Aufenthalt in New York in der zweiten Hilfte der
1960er-Jahre und die Begegnung mit Kiinstlern wie Sol LeWitt und
Carl Andre ldsst Darboven zu ihrem kiinstlerischen System finden —
der Darstellung iibergreifender Ordnungen. 1968 entdeckt sie den
Kalender, Grundlage unserer Zeitmessung, als Material fiir ihre Ar-
beiten. Ausgehend von den Kalenderdaten, beginnt sie die Zeitrdume
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des Monats, des Jahres und des Jahrhunderts mittels Zahlenfolgen
grafisch aufzubereiten. Eine mathematische Operation — die Bildung
von Quersummen — sorgt fiir die formale Regelung. In der von 1970
bis 1971 entstandenen Arbeit >Ein Jahrhundert« liefert Darboven die
visuelle Aufschliisselung eines ganzen Jahrhunderts. 402 Aktenord-
ner, die tausende von handgeschriebenen Tabellen fassen und in ei-
nem Biicherregal prisentiert werden, machen Zeit in ihrem kontinu-
ierlichen Fortschreiten rdumlich sichtbar. Darboven gibt nicht Infor-
mationen >iiber« Zeit, findet keine Symbole fiir Zeit — ihre Zahlen
»sind« Zeit, sie schreibt Zeit. Somit gibt es in ihren Werken auch keine
Bedeutung, die nicht sofort sichtbar wiirde — die Zahlen driicken
nichts anderes aus als sich selbst und ihre eigene Ordnung.

»Ich schreibe Tage, Wochen, Monate, Jahrzehnte, Jahrhunderte. Das
ist nach Findung des Gesetzes fir jeweils letztlich im Tun eine Me-
ditation und da hinzukommt — eine Begliickung« [Originalton Hanne
Darboven].«



»Nehmen Sie eine Bleikugel und
werfen Sie sie auf das Dach der
Kunsthalle«

Materialien fir den Unterricht

Claudia Ehgartner

»Nehmen Sie eine Bleikugel und werfen Sie sie auf das
Dach der Kunsthalle. Die 35673ste wird das Dach zum
Einsturz bringen« (siehe Abb. 1, S. 174) — so lautet eine
der Einladungen Werner Reiterers an die Rezipientlnnen
seiner Arbeiten aus der Serie »die gezeichneten Ausstel-
lungen/from the Drawn Exhibitions series« aus dem Jahre
2000. Vielleicht lustvoller, aber auch gefahrlicher lautet
die Aufforderung: »If you’re sad jump! If you are happy
fly!«, bedenkt man, dass das Sprungbrett, welches als Ab-
sprung zum Fliegen einlddt, auf dem Dach der Kunsthalle
montiert ist ... (siche Abb. 2, S. 174). Zum Einsturz ge-
bracht werden soll unter Mithilfe aller Vorbeikommenden
das Dach des Containers der ehemaligen Kunsthalle am
Karlsplatz, kurz vor seinem Abbruch. »Wenn Werner Rei-
terer in einer Zeichnung die Traurigen zum Springen und
die Glucklichen zum Fliegen animiert, so kann dies so-
wohl als Befindlichkeitsmarkierung in Zusammenhang
mit der Standortverlagerung als auch als Ausdruck des in-
dividuellen Gefiihlszustandes gelesen werden.«'

Werner Reiterers gezeichnete imaginierte Ausstellungssi-
tuationen finden sich in Form von Dias in einer Box mit
Materialien fiir den Unterricht zum Thema: » Ausstellen —
Produktionsbedingungen — Institution«. In dieser geht es
weniger konkret um die Kunsthalle als um Ausstellungs-
institutionen und Museen ganz generell. Sie ist eine von
vier Themenboxen, die vom Vermittlungsteam der Kunst-
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halle Wien entwickelt wurden: » Ausstellen — Produkti-
onsbedingungen — Institutionen«, »Kunst — Gesellschaft —
Aktivismus«, »Korper — Identitit — Erinnerung« und
»Konzepte — Sprache — Untersuchungen«. Sie beziehen
sich nicht unmittelbar auf konkrete Ausstellungen, son-
dern auf kunstlerische Arbeiten zeitgenossischer sowie
moderner Kunst und bieten drei mal vier” Ansatzpunkte
zu ihrer Vermittlung im Unterricht. Jede Box enthilt fur
ihr Thema einen spezifischen Unterrichtsablauf mit Dia-
material und Hintergrundinformationen zu den vorge-
schlagenen KiunstlerInnen und Texte sowohl fur den Ein-
satz im Unterricht als auch als erweiternde Literatur fiir
interessierte Lehrpersonen. Die Unterrichtsentwiirfe sind
flexibel funktionierende Vorschliage und bieten Ansatz-
punkte zur Kunstvermittlung, die sich je nach Interessen-
lage der SchiilerInnen oder der Lehrenden erweitern las-
sen. Auf diese Weise kann den verschiedensten Zugangen
Rechnung getragen werden.

Einer Diskussion der gezeichneten imaginierten Ausstel-
lungssituationen Werner Reiterers geht eine Verhandlung
der Erfahrungen und Vorstellungen von Ausstellungshau-
sern und Museen von SchiilerInnen voraus. Andy War-
hols Tapeten werden neben Reiterers Arbeiten ebenso
Thema wie Yayoi Kusamas (siche Abb. 3, S. 175) Raumin-
stallationen — bevor oder parallel zur Entwicklung eigener
Ideen der SchiilerInnen zu Ausstellungen und Institutio-
nen und deren praktischer Umsetzung in Form von Hand-
lungsanweisungen oder/und Architekturmodellen.

Zum Thema Ausstellen (wie bei allen anderen Themen
auch) wurden neben den kurz vorgestellten Materialien
fur die Volksschule auch Boxen fiir die Unterstufe und die
Oberstufe entwickelt. Gehen die Materialien firr Volks-
schiilerInnen von Inszenierungsstrategien von Kiinstle-
rInnen aus, die die Ausstellungssituation in der Entwick-
lung ihrer Arbeiten reflektieren und mitgestalten, so wird
mit den Materialien fiir SchiilerInnen der Oberstufe die
Praxis des Ausstellungsmachens thematisiert. Die Vor-
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schldge fur das praktische Arbeiten im Unterricht, wie
auch die Textbeispiele und die ausgewihlten kunstleri-
schen Werke, zeigen eine Auseinandersetzung mit Pro-
duktionsbedingungen und verschiedenen Prisentations-
moglichkeiten von Kunst. Als Beispiele fiir die Verin-
derungen herkommlicher Vermittlungsstrategien im
Ausstellungsbetrieb werden Projekte von Jenny Holzer,
Marcel Broodthaers, Christian Boltanski und Vivan
Sundaram (siehe Abb. 4, S. 175) vorgestellt.

Museen und Ausstellungshauser sind ein Teil unseres kul-
turellen Umfelds. Das Unterrichtsmaterial zum Thema
Ausstellen fiir die Unterstufe setzt sich inhaltlich vor al-
lem mit den verschiedenen architektonischen Entwicklun-
gen und Herangehensweisen an die Prdsentation von
Kunst in Ausstellungshausern auseinander. Anhand von
ausgewihlten Beispielen von Museums- und Ausstel-
lungsbauten werden den SchiilerInnen eine Fiille von un-
terschiedlichen architektonischen Ausdrucksformen vor-
gestellt, die neben dem speziell entworfenen Baukorper
auch pragmatische Funktionen zu erfiillen haben und je-
weils unterschiedlichen Konzepten der Kunstprisentation
folgen.

KUNST - GESELLSCHAFT - AKTIVISMUS,
WELT VERANDERN - WELT ERFINDEN

Zeitgenossische kiinstlerische Arbeiten, die tiber das Feld
der Kunst hinaus gesellschaftspolitische Zusammenhange
reflektieren und Strategien entwickeln, in diese einzugrei-
fen, stehen im Zentrum der Unterrichtsmaterialien fiir die
Oberstufe mit dem Titel »Kunst — Gesellschaft — Aktivis-
mus«.

Die Auswahl der kiinstlerischen Projekte setzt einen
Schwerpunkt auf osterreichische Positionen, die sich auf
ihre Zeit beziehen. Eine Demonstration der Wiener
Gruppe (1955), ein utopisches Projekt von Hermann Pai-
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nitz zur »Planierung der Alpen« von 1969 und ein Pro-
jekt von Lisl Ponger aus dem Jahr 2002 spannen einen
Bogen uber kiinstlerische Interventionsprojekte der jinge-
ren Geschichte. Mit den Guerilla Girls wird beispielhaft
auf internationale feministische Kunstprojekte hingewie-
sen. Die Vorschldge fiir den Unterricht sind so angelegt,
dass neben der Auseinandersetzung mit einer aktivisti-
schen und interventionistischen Kunst eine eigene Be-
schaftigung mit Regeln, Verboten und gesellschaftspoliti-
schen Zusammenhingen angeregt und Strategien zu de-
ren Sichtbarmachung entwickelt werden.

Die Materialien fiir die Unterstufe und fiir die Volks-
schule haben den Titel »Welt verandern — Welt erfinden«.
Fiir die Unterstufe widmen sie sich kinstlerischen Heran-
gehensweisen, die durch die Ubernahme und Verfrem-
dung vorhandener Bilder Reflexionen uber die Gesell-
schaft anstellen und neue Blickweisen vorschlagen. Die
ausgewihlten Beispiele zur Werkbetrachtung von Pipilotti
Rist, Cindy Sherman und Ugo Rondinone setzen sich mit
der Konstruktion von Minnlichkeit und Weiblichkeit
auseinander. Die KunstlerInnen arbeiten mit Fotografie
und Video, um stereotype Geschlechterbilder der Medien
und der Kunstgeschichte durch Verfremdungen und An-
leihen aus der Werbe- und Musikclipasthetik spielerisch
deutlich zu machen und zu unterlaufen. Die Vorschlige
fur den Unterricht regen die SchiilerInnen zu einer Refle-
xion von ihnen vertrauten Bildern an und laden zur Pro-
duktion eines kurzen Animationsfilms ein.

KONZEPTE - SPRACHE - UNTERSUCHUNGEN

Grundlage der Unterrichtsmaterialien fir die Oberstufe
ist die Beschaftigung mit zeitgenossischen kunstlerischen
Arbeiten, die Fragen nach Identitit, Rollenzuschreibun-
gen und Identitdtskonstruktionen aufwerfen. Ausgangs-
punkt ist dabei eine Auseinandersetzung mit den unter-
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schiedlichen eigenen sozialen Identitdten der SchilerInnen
und mit den gesellschaftlichen Konstruktionen und kol-
lektiven Traumen, Wunschfantasien und Projektionen,
die ihr Selbstbild pragen. Die Erkundung eines Netzpro-
jekts der Kunstlerin Milica Tomic ruckt das Internet als
Medium zeitgenossischer Kunst in den Blick. Mit den Ar-
beiten von Yasumasa Morimura und Elke Krystufek wer-
den kiinstlerische Strategien vorgestellt, die die Moglich-
keiten von Aneignung und Unterwanderung von Iden-
titatskonstruktionen ausloten. Die Anregungen fiir den
Unterricht sind so angelegt, dass die Fragen der Schiile-
rInnen fiir die Werkbetrachtung wesentlich sind und
durch die Auseinandersetzung mit kunstlerischen Strate-
gien und Texten neu formuliert werden konnen.

Fir die Unterstufe stellen die Materialien kuinstlerische
Herangehensweisen vor, die sich mit medialen Darstel-
lungsformen im Fernsehen und in Printmedien beschafti-
gen und mediale Wirkungsweisen mit konzeptuell kiinst-
lerischen Mitteln untersuchen. Im Vordergrund steht
dabei eine Anndherung an die Methoden einer konzeptu-
ellen Kunst, die durch Versuchsanordnungen und Ord-
nungssysteme alltagliche Vorginge aus ihrem gewohnten
Kontext herauslost und damit sichtbar und reflektierbar
macht.

Die ausgewihlten Arbeiten von Apsolutno, Sarah
Charlesworth und Dorit Margreiter verstehen sich als
Einstieg fiir eine Anndherung an konzeptuelle kiinstleri-
sche Strategien und Medienuntersuchungen.

Fiir SchiilerInnen der Volksschule widmen sich die Unter-
richtsmaterialien verschiedenen Momenten der Verbin-
dung von Bild und Sprache. Illustrationen und Beschrei-
bungen in Kinderworterbiichern regen zu Sprachexperi-
menten an und geben Anlass fiir die spielerische
Anniherung an zeitgenossische konzeptuelle Kunst. Ex-
perimente und Untersuchungen stehen auch im Vorder-
grund der beiden vorgestellten kiinstlerischen Arbeiten:
Ein Video der beiden Kiinstler Peter Fischli und David
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Abb. 1 + 2: Werner Reiterer, Ohne Titel/Untitled, aus der Serie:
die gezeichneten Ausstellungen/from the Drawn Exhibition series,
2000, je 70 x 50 cm, Bleistift auf Papier, Privatsammlung



Abb. 3: Yayoi Kusama, Installationsansicht, 2002, Foto: Christian
Wachter, Ausstellung: Yayoi Kusama, 8.2.-28.4.2002, Kunsthalle Wien

Abb. 4: Vivan Sundaram, The Great Indian Bazaar, 1997, Detail,
Foto: Werner Maschmann, Ausstellung: Kapital & Karma. Aktuelle
Positionen Indischer Kunst, 29.3.-9.6.2002, Kunsthalle Wien

R

Abb. 5: Robert Adrian X, Dictionnaire par Images, 1979, Detail,
Foto: Gerhard Koller, Ausstellung: Robert Adrian X,
7.12.2001-10.2.2002, Kunsthalle Wien



Weiss zeigt Kettenreaktionen eines physikalischen Experi-
ments, eine Installation von Robert Adrian X (siehe Abb.
5,S.175) nimmt ein Worterbuch zum Ausgangspunkt fiir
die Gestaltung kleiner Objekte. Die vorgestellten Kunst-
projekte sind Beispiele fiir kiinstlerische Herangehenswei-
sen, die eigene Formen entwickeln, um mit einfachen Ma-
terialien experimentelle Versuchsanordnungen herzustel-
len.

Ausstellungsbesuche stellen eine von mehreren denkbaren
Moglichkeiten dar, Gegenwartskunst in den Schulalltag
zu tragen. Wir wollten uns in einer weiteren versuchen.
Die Unterrichtsmaterialien wurden inzwischen von Schii-
lerInnen und Lehrpersonen getestet und stehen bereit, von
experimentierfreudigen und offenen Lehrpersonen sowie
allen Interessierten ausgeliehen, kritisch begutachtet und
eingesetzt zu werden.

ANMERKUNGEN

! Sabine Schaschl, Werner Reiterer, If you are sad jump! If you are
happy fly!, in: Kunsthalle Wien (Hg.), Lebt und arbeitet in Wien/Li-
ving and Working in Vienna, Wien 2000, S. 183.

% Drei mal vier, weil es vier Themenreihen sind, fiir die es jeweils drei
verschiedene Unterrichtsentwiirfe (den drei Schulstufen Volksschule,
Unterstufe, Oberstufe entsprechend) gibt.



Wie viel Information braucht der
Mensch?

Ausstellungstexte in der Sammlung Essl — ein leicht
geknipfter Gedankenteppich zum Thema

Andreas Hoffer

Besucher betreten einen Ausstellungsraum, entdecken
einen Wandtext, steuern sofort darauf zu. Sie lesen. Dann
geht’s weiter zu den Kunstwerken, aber zuerst einmal ein
Blick auf die Beschriftungstafel, dann ein schneller Blick
aufs Objekt: ein kurzes (wissendes) Nicken oder ein leich-
tes Kopfschiitteln, und schon geht’s weiter ... immer ein
wenig gehetzt, immer auf der Suche nach Informationen
... schnell ... schnell ...

DER AUFTRAG

Das Einfordern von ausstellungsbegleitenden Texten
ubernimmt in der Sammlung Essl schon das Sammlerehe-
paar selbst. Immer wieder ermahnen sie die Kuratoren
und Kunstvermittler, den Besuchern gentigend Informa-
tionen zu Werk, Kinstler, Ausstellung und soziokulturel-
lem Hintergrund zu liefern. Als leidenschaftliche Sammler
sind sie, anders als manche Kuratoren, immer schon
dankbar fiir begleitende Informationen zur zeitgendssi-
schen Kunst gewesen; nicht umsonst suchten sie Kontakt
zu Kiinstlern, um mehr iiber deren Arbeit zu erfahren.
Das aus Gesprichen, Atelier- und Ausstellungsbesuchen
und dem Lesen weiterfithrender Literatur erarbeitete Wis-
sen hat zu einer immer differenzierteren Wahrnehmung
von Kunst gefuhrt. In diesem Wissen fordern sie die Wei-
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tergabe von Informationen ein, um auch den Besuchern
die Moglichkeit zu geben, tiber das blofle Sehen hinaus
sich kritisch mit zeitgenossischer Kunst zu beschéftigen.
So sind in unserem Museum Kunstvermittler gemeinsam
mit Kuratoren verpflichtet, fiir jede Ausstellung Texte zu
verfassen, die kurz, informativ, sachlich richtig Wesentli-
ches vermitteln.

WIE WOLLTEN WIR ES MACHEN ...

Zur Eroffnung des Museums der Sammlung Essl, 1999,
waren sich Kuratoren und Kunstvermittler noch einig: Be-
sucher sollten so wenig wie moglich vom mundigen, neu-
gierigen Schauen abgelenkt werden. Man einigte sich auf
einen einfithrenden Text zur Eroffnungsausstellung, alles
Weitere uberliefS man der personalen Kunstvermittlung:
Fithrungen, Kunstgespriche, Workshops, das Offnen der
Bibliothek und die Bereitstellung von weiterfuhrender Li-
teratur, das Installieren einer Kunstauskunft, bei der Besu-
cher in einem gewissen Zeitraum die Moglichkeit haben,
sich direkt mit Fragen an Kunstvermittler zu wenden etc.
Dieses breite Spektrum von Angeboten der Wissens- und
Erfahrungsaneignung stand ganz im Zeichen einer demo-
kratischen, vom selbstbestimmenden Besucher ausgehen-
den Vermittlungsarbeit. Es fuflte auch im Wissen dartiber,
das, wie in der Einleitung glossiert, Besucher oft das ge-
schriebene oder gesprochene Wort iiber die eigene Beob-
achtungs- und Interpretationsgabe stellen. Wenig Text im
Raum zwinge, so das Diktum in dieser Zeit, die Besucher,
selbsttatiger zu werden, entweder sich auf das Abenteuer
eigener Kunstbetrachtung oder ein Kunstvermittlungsan-
gebot, gar das selbststindige Forschen nach weiterfiithren-
der Literatur, einzulassen oder den Weg durch die Aus-
stellung in rasendem Tempo zu beschleunigen.
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INFORMATIONSVERWEIGERUNG

Ein extremes Beispiel dafiir (in schriftlicher Form), das
bei uns damals diskutiert wurde, findet sich in der
Museumsinsel Hombroich in Deutschland. Dort hat man
jahrelang gdnzlich auf jegliche Form von Besucherinfor-
mation verzichtet. Weder Saaltexte noch Beschriftungsta-
feln lenkten den Besucher von der Betrachtung der Werke
ab. Das war, aus eigener Erfahrung bestitigt, durchaus er-
frischend irritierend, war man doch ganz aufs titige Se-
hen beschriankt. So reizvoll diese Strategie auch erschien,
sie wire in unserem Museum (aus oben genannten Griin-
den) nicht durchsetzbar gewesen.

Auflerdem evoziert dieser kontemplative Zugang zur
Kunst, dass Sinn und Inhalt von Kunstobjekten, beson-
ders aus den letzten Jahrzehnten, aus ihnen herauslesbar
sei. Wie wir wissen, ist das aber ein sehr eindimensionaler,
an der Oberfliche haftender Zugang zur Kunst der
Gegenwart, der die Einbindung von Kunstwerken in
ihren Kontext negiert.

Also: doch mehr Information fiir den Einzelbesucher. Wie
auch von Sammlerseite gefordert. Nur wie, wo, wie viel
und welche?

DIE TEXTER

Alle Texte zu einer Ausstellung werden in der Sammlung
Essl von den zustandigen Kuratoren, gemeinsam mit den
Kunstvermittlern, konzipiert, die Menge an Texten und
die jeweiligen Textlingen festgelegt. In der Regel gibt es
ein oder zwei Einfiihrungstexte, Saaltexte und Objekt-
texte.

Wurden diese in den ersten Jahren von den Kuratoren ge-
schrieben und dann von Vermittlern sprachlich und in-
haltlich uberarbeitet, so wird heute gemeinsam, arbeits-
teilig gearbeitet. Diese Zusammenarbeit hat sich auch
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durch die Erfahrung ergeben, dass weder grundsatzlich
Kuratorentexte fiir Laien unlesbar und Texte von Ver-
mittlern gut lesbar sind, sondern dass es immer gut ist,
wenn unterschiedliches Wissen, verschiedene Erfahrun-
gen und Sichtweisen auf ein Thema zusammenkommen
und verarbeitet werden konnen.

DER GEEIGNETE ORT FUR TEXTE: WAND,
SAALZETTEL, AUSSTELLUNGSBEGLEITER ...

Ungeklart, aber immer wieder diskussionswiirdig ist: Wo
und wie werden Texte zur Verfugung gestellt? Sobald
Uberschriften und Texte an der Wand stehen, moglichst
der gleichen, auf der auch Kunstwerke prasentiert wer-
den, treten sie in Konkurrenz, werden selbst zu einer Art
Bild. Leicht wird das Kunstwerk zu einer Art »Beleg« fiir
die im Text aufgestellte Theorie. Es gibt allerdings einen
Vorteil (so sehen es wir) gegeniiber Saalzetteln und Aus-
stellungsbegleitern: Die Besucher miissen sich entschei-
den, ob sie das Werk betrachten oder die Informationen
lesen, es entsteht keine Vermengung zwischen Bildbe-
trachtung und Theorieaneignung.

Wandtexte miissen, schon aus Platzgriinden, kurz sein,
aus kurzen Sdtzen aufgebaut, ansonsten driftet die Auf-
fassungsgabe der Besucher sofort ab (das Lesen im Ste-
hen!). Ein Blatt Papier, das in der Hand liegt, kann mehr
und komplexere Informationen vermitteln, auch mit ver-
gleichendem Bildmaterial arbeiten, was wiederum ein
Vorteil dafur wire.

Es muss immer wieder neu uberlegt werden, fir welche
Wege und Orte man sich entscheidet, es gibt kein Patent-
rezept, uns scheint nur wichtig, dass die Losungen immer
wieder in Zweifel gezogen und hinterfragt werden!
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GEDANKEN ZU DEN TEXTEN

Wer je einen ausstellungsbegleitenden Wandtext geschrie-
ben hat, weifs, wie verdammt schwer es ist, in kiirzester
Form komprimierte Inhalte zu vermitteln, ohne, wie bei
der personalen Vermittlung, die Moglichkeit zu haben,
eine Zielgruppe direkt anzusprechen, das heifst, der Text
muss fir alle verstandlich sein und doch inhaltlich kor-
rekt bleiben (was auch immer das heifdt).

Die Hoérigkeit dem geschriebenen oder gesprochenen
Wort gegenuiber ist bei vielen Besuchern enorm, das, was
gedruckt ist, scheint wahr zu sein. Zugleich ist das Fach-
publikum wiederum extrem kritisch gegeniiber Kurztex-
ten, wohl auch im Wissen darum, dass es unmoglich ist,
nicht verkurzend zu sein, Wichtiges wegzulassen etc. Das
Dilemma versuchen manche Kuratoren zu umgehen, in-
dem sie Wandtexte schreiben, die nur exzerpierte Kata-
logtexte sind. Diese scheinen zwar intelligent, sind aber
oft durchsetzt von einer Flut von Fachausdrucken und
Fremdwortern, die nicht erkldrt werden. Sie sind ganz
deutlich fur ein Fachpublikum geschrieben. Dem Laien
aber, der davor steht und liest, wird sein Nichtwissen
deutlich vor Augen gefuhrt. Die Position des Belehrens,
des alleinigen Wissens der Institutionen und der Horigkeit
des Laien diesem Wissen gegeniiber wird durch solche
Wandtexte verstarkt. Je mehr Information als Diktum, als
unumstofliche Lehre, als »so ist es und nicht anders«
prasentiert wird, desto mehr verstarkt sich diese Unmun-
digkeit des Laien.

AUTORSCHAFT UND OBJEKTIVITAT

Alles, was gedruckt ist, scheint objektiv zu sein. Die
Scheinobjektivitdt von Sichtweisen, Beschreibungen, In-
terpretationen und Meinungen in Ausstellungstexten
wird fiir Besucher auch dadurch zementiert, dass die Au-
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torschaft von Texten in fast allen Museen nicht gekenn-
zeichnet wird. Das scheint uns ein grofler Fehler zu sein,
denn schon durch die Nennung des Autors, seiner Posi-
tion, wird fiir den Besucher deutlich, das hat ein Subjekt
geschrieben, das ist nicht objektiv, allgemeingiiltig (kann
es gar nicht sein), sondern ist auf eine Person und ihre
Sichtweise zurtuckzufithren. Die Besucher konnten sich
auch konkret an diese Person wenden, um Fragen zu stel-
len, sich zu beschweren oder den Autor zu loben.

BEISPIEL

In der Sammlung Essl haben wir in der jahrlichen Samm-
lungsprasentation die sieben Saaltexte durch Kunstver-
mittler schreiben lassen. Jeder Text ist namentlich ge-
kennzeichnet. Fir die Besucher wird klar erkennbar, dass
unterschiedliche Personen die Saaltexte geschrieben ha-
ben, sie sind stilistisch sehr verschieden, zeigen unter-
schiedliche Herangehensweisen an die jeweiligen The-
mengruppen. Beim Verfassen sollten die Vermittler beden-
ken, dass immer wieder im Text erkenntlich wird, dass es
eine mogliche Sichtweise ist, die hier beschrieben wird,
und dass die Besucher durch den Text aufgefordert wer-
den, genau zu schauen, und Anregungen bekommen, ihre
Wahrnehmung zu schulen.

Bei der Arbeit ergab es sich, dass ein Text zu einem
Kunstwerk so personlich geschrieben war, dass er als
Saaltext nicht taugte. Die Interpretation war aber sehr ei-
genwillig und spannend, forderte heraus, Stellung zu be-
ziehen. Daraus entstand die Idee, zu ausgewahlten Wer-
ken der Ausstellung von Mitarbeitern der Sammlung per-
sonliche Statements verfassen zu lassen und sie neben das
Werk zu hingen.

Dadurch ergibt sich fiir den Einzelbesucher der Eindruck,
dass hier unterschiedliche Herangehensweisen an die
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Kunst nebeneinander stehen und es nicht nur eine allge-
mein giiltige Information gibt.

SCHLUSS

Je mehr ein Museum willens ist, Informationen, Wissen,
Sichtweisen heterogen, diskursiv bereitzustellen und ne-
beneinander zu stellen, desto mehr fordert es die Besucher
zu eigenem Denken, eigenem Betrachten heraus. Informa-
tionsweitergabe kann befruchtend sein, aber nur, wenn
klar gemacht wird, das es sich dabei nicht nur um heili-
ges, nicht angreifbares allgemeingiiltiges Wissen handelt,
sondern um einen zur Verfugung gestellten Apparat, um
miindig die Kunst und die Welt selbststindig zu interpre-
tieren und zu hinterfragen.
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ARCHITEKTURZENTRUM WIEN

ARCHITEKTURVERMITTLUNG IM AZ W

Wie nehmen junge Menschen ihre Lebenswelt und Umgebung
wahr, die ja eine geplante und gestaltete ist? Welche Anspriiche
an zeitgenossische Architektur stellen sie? Was macht ein/eine
ArchitektIn? Was ist iberhaupt Architektur? Oder was braucht
man, um ein Haus zu planen? Wie entdecken wir Rdume? Diese
Fragen will das Architekturzentrum Wien (Az W) mittels einer
frithzeitigen Architekturvermittlung beantworten, um zum ei-
nen ein besseres Wissen iiber die Architektur und Architektur-
geschichte und zum anderen die Moglichkeit einer personlichen
Meinungsbildung zu erzielen. Das Verstandnis fiir zeitgenossi-
sche Architektur sollte erweitert, eine Sensibilisierung fiir das
eigene Entdecken im Stadtraum forciert und so ein Bewusstsein
fur die gestaltete Umwelt geschaffen werden.

Bei der Ausarbeitung der Vermittlungskonzepte fiir Schulen und
der Anndherung an ein Thema werden neben den unterschiedli-
chen Altersgruppen selbstverstandlich die individuellen Unter-
schiede im Lernverhalten der Jugendlichen beriicksichtigt. Nach
David Kolb unterscheidet man vier Lernmethoden, wie Perso-
nen sich einer Aufgabe nihern konnen: Feeling, Watching,
Thinking, Doing. Prinzipiell erhilt also im Rahmen eines
Workshops moglichst jede/jeder SchiilerIn die Moglichkeit, die
fir ihn/sie beste Lehrmethode zu erfahren. Manche lernen am
besten, indem sie sich zuerst auf ihre Weise mit einer Sache ver-
traut machen, andere gewinnen am meisten aus dem Erfah-
rungsaustausch, aus den Riickmeldungen und Diskussionen mit
den MitschiilerInnen, wieder andere lernen am besten, wenn ih-
nen die Gelegenheit zum Ausprobieren geboten wird oder wenn
sie eine praktische Umsetzung damit erfahren usw.

Was das Vermittlungsprogramm des Architekturzentrums Wien
sicherlich von anderen Museen/Institutionen unterscheidet, ist
das praktische Erarbeiten von Fragestellungen, die zuvor in den
Ausstellungen aufgeworfen wurden.

Ein Beispiel: Fir die Ausstellung »9 = 12. Neues Wohnen in
Wien« planten die SchiilerInnen mithilfe von vorgefertigten
Wiirfeln und Kuben (5 x 5 x 5 cm, 5 x 5 x 10 cm) ein Mehrfa-
milienhaus mit drei Wohneinheiten, die Wohnen und Arbeiten
vereinen. Eine Aufgabenstellung, mit der jede/jeder Architektln
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konfrontiert werden kann. Die jeweiligen Einheiten sollten
MehrgeschofSigkeit aufweisen und ein ungestortes Wohnen der
einzelnen BewohnerInnen garantieren. Dariiber hinaus hatte
das Modell ein Konzept fur einen Gemeinschaftsbereich inner-
halb des Hauses bzw. im Freiraumbereich zu berticksichtigen.
Die drei Wohneinheiten wurden mit jeweils einer Farbe mar-
kiert, verschiedene Steck- und Klebeverbindungen (z. B. Draht,
Zahnstocher, Schlauche) erhohten dabei die Variationsmoglich-
keiten der Baukorper, deren Funktionen ebenfalls gekennzeich-
net wurden.

Die praktische Ubung im Werkraum findet, wie bereits er-
wihnt, im Anschluss an den Ausstellungsrundgang statt und
wird natiirlich den verschiedenen Altersgruppen entsprechend
konzipiert (610, 11-14, 15-18 Jahre). Interessant dabei ist,
dass nicht nur die jiingeren BesucherInnen, sondern speziell
auch die SchiilerInnen der Oberstufe und HTL die praktische
Analyse sehr schitzen und zu spannenden Losungsvorschligen
kommen. Hiufig werden die Problemstellungen in Kleingrup-
pen bearbeitet, was zudem die Teamfdhigkeit und kommunika-
tive Kompetenz fordert.

Neben dem Vermittlungsprogramm in den Ausstellungen und
den Themenfithrungen im Stadtraum Wien, die speziell fir Ju-
gendliche und deren Interessen und Bediirfnisse konzipiert wur-
den (z. B. die Tour »Die unbewusste Verfithrung«, bei der es um
eine kritische Auseinandersetzung mit Shopdesign und Ein-
kaufsverhalten geht), sind Schulprojekte, bei denen das Archi-
tekturzentrum Wien die SchiilerInnen iiber einen lingeren Zeit-
raum — z. B. ein Semester oder geblockt eine ganze Woche lang
- betreut, ein wichtiger Aspekt der Architekturvermittlung. Bei-
spielsweise wurde gemeinsam mit den SchiilerInnen des BORG
Hegelgasse die multifunktionale Umgestaltung der Fullgianger-
zone Schellinggasse, die unmittelbar an das Gymnasium grenzt,
geplant. Da dieser Platz fiir viele der SchiilerInnen auch Aufent-
haltsraum ist, wurde versucht, diesen Bereich den Bediirfnissen
der 15- bis 18-jahrigen SchilerInnengruppen entsprechend zu
adaptieren bzw. fiir die Schule zu nutzen. Die Planung erfolgte
im Rahmen eines Semesterprojekts.

Als Material fur die Entwurfsphase standen am Beginn ver-
schiedene Friichte wie Bananen, Apfel etc. zur Verfiigung, wo-
durch interessante Formen fiir die Sitzmobel im Hof entwickelt
wurden. Diese Formen wurden dann in Plastilinmodelle iiber-
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tragen und gemeinsam mit den Plinen und Skizzen im Architek-
turzentrum Wien prasentiert, wo eine Jury das zu realisierende
Projekt auswahlte. Derzeit befindet sich das Projekt in der Um-
setzungsphase.

Alexandra Viebhauser

Architekturzentrum Wien, Alexandra Viehhauser,
Museumsplatz 1, A-1070 Wien, Tel.: +43/1/522 31 15-27,
Fax: +43/1/522 31 17, E-Mail: marketing@azw.at,
http://www.azw.at

189



BA-CA KUNSTFORUM
KUNST IM KONTEXT

Jedes Jahr besuchen circa 30.000 Kinder und Jugendliche mit
ihren Eltern oder im Rahmen von Schulausfliigen, Lehrausgin-
gen und Wien-Wochen die Ausstellungen des Kunstforums; die-
ser iiberaus grofSe Zustrom kommt nicht von ungefahr: Einer-
seits werden die vielbeachteten Ausstellungen zur klassischen
Kunst der Moderne und der Gegenwart fur viele Menschen zu
einem unvergesslichen Kunsterlebnis, andererseits tragt eine in-
teressenspezifische und auf die Altersgruppen und Themen ab-
gestimmte Vermittlungsarbeit zu diesem Erfolg bei.

In der Vermittlungsarbeit stehen die jungen Menschen und ihre
Interessen im Mittelpunkt. Das Team des Kunstforums gestaltet
den Besuch so, dass sich die Jugendlichen gerne daran zuriick-
erinnern. Kunst soll direkt erfahr- und erlebbar gemacht wer-
den. Aktives Mitgestalten und Diskutieren ist nicht nur gefragt,
sondern Programm.

Mitte 2005 eroffnet das Kunstforum einen Atelierraum, der es
jungen Menschen ermdoglicht, das in der Ausstellung Gesehene
mit eigenen Ausdrucksmitteln umzusetzen. Dabei soll sich der
Ausstellungsbesuch von der Unterrichtssituation abheben.
Spezielle Angebote werden fiir junge BesucherInnen vom Kin-
dergartenalter an konzipiert und setzen somit einen wesentli-
chen Schritt in Richtung »Erstkontakt Kunst«. Spielerisch wer-
den KinstlerInnen und Werke den Kindern niher gebracht, wo-
bei neben der Wissensvermittlung stets auch Vergniigen, Spafd
und Selbermachen im Vordergrund stehen. Neben den Angebo-
ten fur Kindergérten und Volksschulen gibt es auch eine Viel-
zahl an Schwerpunktveranstaltungen fur Individualbesucher
und unsere KidsClub-Mitglieder. Familienprogramme an Sonn-
tagen, Ferienspielaktivitdten und themenspezifische Koopera-
tionen mit anderen Museen und Ausstellungshiusern (Work-
shops, Konzerte, Theater etc.) bieten ein grofSes Spektrum an
Aktivitdten. Besonders beliebt ist das Abendprogramm »Licht
aus, Taschenlampe an ...«, wo nach der reguliren Offnungszeit
der Ausstellungsraum fiir Vermittlungsprogramme mit Theater-
oder Tanzeinlagen geoffnet wird.

Bei der Vermittlungsarbeit im Jugendlichenbereich stehen dialo-
gische Rundginge durch die Ausstellungen an erster Stelle.iZiel
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ist hier, die Jugendlichen mit Fragestellungen der Kunst der
Moderne vertraut zu machen und mit ihnen ein Vokabular zum
»Sprechen iiber Kunst« zu erarbeiten. Bildende Kunst und ihre
kritische Rezeption sollen dabei als unverzichtbares Gut einer
aufgekliarten »Citizenship« verstanden werden. Kunstproduk-
tion wird dabei nicht als etwas »Fremdes« begriffen, sondern
als Reaktion auf dsthetische und soziale Fragen eines spezifi-
schen Zeitkontexts. Die Werke einer Ausstellung konnen auch
Ausgangspunkt fiir eigenes kreatives Schaffen im Rahmen des
Vermittlungsprogramms sein: sei es durch Zeichnen und Malen,
Audio- und Fotoaufnahmen oder das gemeinsame Arbeiten an
einer Skulptur.

Der Bereich der Vermittlung im Erwachsenenbereich ist seit ei-
nigen Jahren von einem Umbruch gekennzeichnet: weg von den
klassischen Formaten Vortrag oder Symposium hin zu Angebo-
ten, die nach Zielgruppen ausdifferenziert werden - z. B.
Workshopreihen wie »Kunst-Spiiren« oder »Kunstbegeg-
nungen«, bei denen BesucherInnen in Workshopsituationen in
der Ausstellung kreativ arbeiten. Oder aber auch in den Bereich
der Animation gehende Veranstaltungen wie »Art & Crimex,
ein Theaterstiick »zum Mitmachen«, das in der historischen Si-
tuation der Entstehungszeit einer Bildgruppe angesiedelt ist und
dessen Ausgang die BesucherInnen mitbestimmen.

Als neues Vermittlungsangebot bietet das Kunstforum seit Fe-
bruar 2005 den BesucherInnen einen Multimediaguide als Al-
ternative zur klassischen Vermittlung und den bisherigen Au-
dioguidesystemen an: Auf tragbaren Taschencomputern konnen
BesucherInnen eine Vielzahl von Informationen tber die Aus-
stellung, die gezeigten KiinstlerInnen und verschiedene kontex-
tuelle Beziige abrufen. Diese Art der (technologisch) gestiitzten
Vermittlung reagiert auf das geanderte Medienrezeptionsverhal-
ten der BesucherInnen.

Georg Geml, Wolfgang Schreiner, Andrea Zsutty

BA-CA Kunstforum, Georg Geml, Wolfgang Schreiner, Andrea
Zsutty , Freyung 8, A-1010 Wien, Tel.: +43/1/537 33 25, Fax:
+43/1/537 33 27, E-Mail: vermittlung@kunstforumwien.at,
http://www.ba-ca-kunstforum.at
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JUDISCHES MUSEUM WIEN
SCHAUEN, HOREN, STAUNEN, SELBERMACHEN'

Das Judische Museum Wien wurde 1990 (wieder)begriindet,2
seit der Eroffnung 1993 in den Raumlichkeiten des Palais Eske-
les in der Dorotheergasse gehort es zum Selbstverstindnis des
Hauses, dass die Inhalte der Ausstellungen durch personale Ver-
mittlung allen BesucherInnengruppen, darunter von Anfang an
Schulklassen, naher gebracht werden. Schulklassen hatten und
haben bis heute freien Eintritt bei kostenloser Fithrung respek-
tive Vermittlungsprogramm — das Museum nimmt seinen Bil-
dungsauftrag sehr ernst.

Seit 1999 besteht die Abteilung Kommunikation & Vermitt-
lung, in der zwei angestellte Mitarbeiterinnen fir die Organisa-
tion und Abwicklung der Vermittlungsangebote verantwortlich
zeichnen, ein Team von insgesamt zwolf VermittlerInnen
»fithrt« oder, besser, begleitet BesucherInnen im Museum.
Durch die Etablierung dieser Abteilung konnten Angebote krei-
ert werden, die eine grofStmogliche Differenzierung nach Alter,
Gruppengrofie und Themenschwerpunkt gewdahrleisten sowie
einen hohen Grad an Selbsttatigkeit aufweisen. Dies gilt fur die
Dauerausstellung (Religion und Geschichte) und die zahlrei-
chen Sonderausstellungen. Junge MuseumsbesucherInnen miis-
sen immer etwas tun, sie sollen nicht tiberfordert werden, lang-
weilig darf es aber auch nicht sein!

Wer keine Fithrung in Anspruch nehmen kann oder will, hat die
Moglichkeit, mit einem Audioguide die gesamte permanente
Prasentation und gegebenenfalls die Wechselausstellung zu
durchwandern und eine Fille an Informationen zum Konzept
des Hauses, zu bestimmten Installationen und auch zu einzel-
nen Objekten abzurufen. Die Texte fiir diesen Audioguide sind
gemeinsam mit einer professionellen Texterin von der Abteilung
Kommunikation & Vermittlung entwickelt worden.

Seit Frithsommer bzw. Herbst 2000 hat sich das Betatigungsfeld
der Vermittlungsabteilung um zwei Standorte erweitert, denn es
werden Fihrungen im Stadttempel, Wiens einziger 1938 nicht
zerstorter Synagoge und heute Zentrum der Wiener judischen
Gemeinde, angeboten, und das Museum Judenplatz mit
Schoah-Mahnmal auf dem Judenplatz und den Resten der mit-
telalterlichen Synagoge samt Museum unter dem Platz bet ein
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grofses thematisches Terrain auch im Hinblick auf Vermitt-
lungsangebote fur Kinder und Jugendliche.

Familien haben einmal im Monat Gelegenheit (im Rahmen der
Familientage in Kooperation mit wienXtra), das Museum auf
eine ganz besondere Weise kennen zu lernen: Spannende Kin-
derfithrungen, Theaterperformances und Bastelangebote in ei-
nem eigenen Kinderatelier kreisen rund um jiidische Feiertage
oder die Themen der Wechselausstellung. Alles, was in der die
Inhalte des Museums vermittelnden Arbeit gezeigt oder thema-
tisiert wird, ist im Museum sichtbar oder fithlbar, wir »verwen-
den« nur die musealen Objekte und entwickeln daraus unsere
Geschichten, Spiele, Texte — die eigentlichen Akteure sind die in
den Vitrinen stehenden Objekte. Einmal im Monat haben Mu-
seumsbesucherInnen die Moglichkeit »Museum unter der
Lupe« zu erleben, eine von der Abteilung Kommunikation &
Vermittlung initiierte Veranstaltungsreihe, bei der KuratorInnen
des Hauses ein einzelnes Objekt, das man nicht gut oder gar
nicht sehen kann, aus der Vitrine nehmen und in einem halb-
stiindigen Vortrag prasentieren. Dabei kann man erleben, was
»Museum« sein kann, ein Ort fiir Geschichte(n). In den Ge-
schichten, die Objekte »erzahlen«, werden die verschiedenen
Dimensionen erfahrbar, welche einem musealen Gegenstand, ob
er nun feierlich und prichtig oder klein und unscheinbar daher-
kommt, innewohnen.’

90 Prozent der von der Abteilung Kommunikation & Vermitt-
lung betreuten BesucherInnen sind Kinder und Jugendliche.
SchiilerInnen kommen im Klassenverband im Rahmen von
schulischen Lehrausgiangen und Exkursionen. Was die jungen
Leute im Wiener judischen Museum erleben, soll helfen Schwel-
lendngste, Vorurteile und Unsicherheiten im Umgang mit jiidi-
scher Geschichte zu mildern oder abzubauen; mehr noch, sie
begegnen mithilfe des Museums einer judischen Gegenwart. Sie
sollen das Museum mit dem Gefiihl verlassen, dass es hier lus-
tig, spannend, lehrreich oder einfach nur angenehm war.

Hannab Landsmann (Kommunikation & Vermittlung)

Jidisches Museum Wien, Hannah Landsmann und
Andrea Winklbauer, Dorotheergasse 11, A-1010 Wien,
Tel.: +43/1/535 04 31-311, Fax: +43/1/535 04 24, E-Mail:
hannah.landsmann@jmw.at, andrea.winklbauer@jmw.at,
http://www.jmw.at/
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ANMERKUNGEN

! Unter diesem Titel erschien im Herbst 2004 Band 6 des » Wiener
Jahrbuchs fiir jidische Geschichte, Kultur & Museumswesen«. Die-
ser Band ist der Vermittlung im Jiidischen Museum Wien gewidmet
und beschreibt Zielsetzungen und Arbeitsweisen der Abteilung Kom-
munikation & Vermittlung. Entsprechende Beitrige aus den judi-
schen Museen Hohenems, Berlin, Frankfurt und Fiirth beschreiben
die vermittlerischen Moglichkeiten dieser Institutionen.

% Das erste jiidische Museum der Welt wurde 1895 in Wien gegriin-
det. Nach der gewaltsamen Schlieflung des Museums durch die Na-
tionalsozialisten 1938 hat es 52 Jahre gedauert, bis Wien wieder ein
judisches Museum vorweisen konnte. Zwischen dem ersten und dem
heutigen judischen Museum liegen nicht nur 52 Jahre, sondern vor
allem die Schoah, die Vertreibung und Ermordung der europiischen
Juden. Mit der Fiille an Zeugnissen und Objekten erinnert das Mu-
seum sowohl an die einst blithende, drittgrofste jiidische Gemeinde in
Europa als auch an die rund 120.000 Vertriebenen und 65.000
ermordeten jiidischen Osterreicherinnen und Osterreicher.

® Ein »Best of Museum unter der Lupe« ist in Band 6 des » Wiener
Jahrbuchs fiir judische Geschichte, Kultur & Museumswesen« nach-
zulesen.
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KUNSTHALLE WIEN

VERHANDLUNGSRAUME - DIE
KUNSTVERMITTLUNG IN DER KUNSTHALLE WIEN

Vorrangiges Ziel unserer Vermittlung in Ausstellungen der
Kunsthalle Wien ist es, eine aktive Auseinandersetzung mit In-
halten zu ermoglichen, die die BesucherInnen herausfordert und
die Ausstellungsinhalte aktualisiert.' Unsere Angebote stellen
die jeweilige Ausstellung in unterschiedliche gesellschaftsrele-
vante Kontexte. Sie reflektieren Rahmenbedingungen, legen ins-
titutionelle Strukturen offen und halten dabei einen Raum fiir
die BesucherInnen frei, der nicht voraussehbar oder planbar ist.
Die Methoden zur Umsetzung unserer Ziele reichen von Kunst-
aktionen bis zu produkt- und handlungsorientierten Aktivitaten
und erfillen in diesem Prozess viele Funktionen. Sie férdern
Kommunikationsforen fiir zeitgendssische Kunstaktivititen, um
im kontroversen Diskurs Fragen zu stellen und zu verhandeln.
Die interaktiven und diskursiven Momente machen die Teilneh-
merlnnen zum Mittelpunkt des Interesses und kniipfen an deren
Meinungen, Haltungen und Erfahrungen an.

Vordergriindig sichtbar wird unsere Arbeit in ihrer konkreten
Umsetzung als mediale Vermittlung in den Ausstellungen. Wir
installieren, integriert in die jeweilige Ausstellungsarchitektur,
Informationsriume, in denen die BesucherInnen Informationen
und interaktive Vermittlungsformen vorfinden. In Reaktion auf
hiufig gestellte generelle Fragen zu zeitgendssischer Kunst ent-
wickelten wir das Netzprojekt www.kunstvermittlung.at* und
installierten eine permanente und ausstellungsunabhangige In-
folounge® mit Videos und Literatur.

Als Anregung fiir die individuelle Kunstrezeption verfassen wir
weiters Texte in den Ausstellungen, die als Wandtexte, Booklets
oder Handouts den BesucherInnen als Angebot zur Verfiigung
stehen.

Die dafiir erforderliche enge Zusammenarbeit mit den jeweili-
gen KuratorInnen und Architektlnnen ist beglinstigt durch die
Gleichstellung der Abteilung fiir Vermittlung mit allen anderen
Abteilungen der Kunsthalle Wien. Der hohe Stellenwert, den die
Institution der Kunstvermittlung einraumt, driickt sich auch in
der Ausstattung der Abteilung mit einem eigenen Budget aus.
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In der personalen Vermittlung setzt unsere Arbeit eine personal-
und zeitintensive Struktur voraus. Deshalb arbeiten wir aus-
schliefflich in Kleingruppen, damit die TeilnehmerInnen die
Moglichkeit haben, sich aktiv, sprechend und handelnd am Ge-
schehen zu beteiligen.
Angebote wie Fithrungen, Kunstgesprache, thematische Rund-
gange, Ausstellungsgespriache mit ExpertInnen, Diskussions-
runden, der »Treffpunkt Kunsthalle« sowie Kunstauskunft
gehoren zum Standard. Dariiber hinaus entwickeln wir Vermitt-
lungsprogramme fiir spezielle Zielgruppen wie Kinder, Jugend-
liche, Lehrlinge oder StudentInnen. Als Unterstiitzung fir die
Auseinandersetzung mit zeitgenossischer Kunst im Schulunter-
richt wurden von uns spezielle Unterrichtsmaterialien erstellt,*
die kostenlos entliehen werden konnen.
Ziel unserer Vermittlungsarbeit ist es — sowohl personal wie
medial —, »Verhandlungsréiume«5 zu erdffnen, in denen unter-
schiedlichste Verstehensweisen den BesucherInnen sowohl vor-
gestellt als auch mit ihnen produziert werden konnen — und da-
bei stets die Grenzen und Moglichkeiten institutioneller Ver-
mittlungsarbeit auslotend.
Claudia Ebgartner
(Leitung Abteilung Kunstvermittlung)

Kunsthalle Wien, Claudia Ehgartner, Kunstvermittlung,
Museumsplatz 1, A-1070 Wien, Tel.: +43/1/521 89-1253,
E-Mail: kunstvermittlung@kunsthallewien.at,
http://www.kunsthallewien.at

ANMERKUNGEN

! Die Vermittlungsabteilung besteht zurzeit aus einem Team von ins-
gesamt sieben Personen: freiberufliche MitarbeiterInnen: Renate
Hollwart, Ursula Leitgeb, Stefan Nowotny, Elke Smodics und Nora
Sternfeld; Leitung: Claudia Ehgartner; Assistenz: Tina Schelle.

% Ausgezeichnet mit dem at.award 2003.

* Im Rahmen der Ursula Blickle Video Lounge der Kunsthalle Wien.
* Siche den Artikel zu den Unterrichtsmaterialien in diesem Band.

’ Siehe Claudia Ehgartner, Die jeweils eigenen und anderen Fragen
von Kunst- und Geschichtsvermittlung, in: Biiro trafo.K, Renate
Hollwart, Charlotte Martinz-Turek, Nora Sternfeld, Alexander
Pollak, In einer Wehrmachtsausstellung. Erfahrungen mit Ge-
schichtsvermittlung, Wien 2003, S. 103-109.
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LEOPOLD MUSEUM

KUNSTVERMITTLUNG IM LEOPOLD MUSEUM -
DAS TEAM VON HIN>SCHAUEN

Seit nunmehr drei Jahren (Eroffnung 2001) besteht im Leopold
Museum ein sehr homogenes Team an Kunst- und Kulturver-
mittlerInnen, das seither alle Programme und Workshops der
Kunstvermittlung selbst konzipiert und daher gemeinschaftlich
die inhaltlichen und piadagogischen Schwerpunkte festsetzt.

Im Sinne der vier klassischen Sdulen der Museumsarbeit — Sam-
meln, Bewahren, Forschen und Vermitteln — sind wir eines der
kommunikativen Bindeglieder zwischen Museum und Besuche-
rInnen. Ausgangspunkt aller unserer Arbeiten, seien es Uber-
blicks- oder Spezialfiihrungen fir Erwachsene oder Workshops
fur Kinder und Jugendliche, ist ein partizipatorisches Prinzip,
d. h., wir versuchen immer am individuellen Erfahrungshori-
zont der BesucherInnen anzukniipfen.

Dariiber hinaus verstehen wir das Museum als Forum der Be-
gegnung und Kommunikation, Ort des gemeinschaftlich ausge-
richteten Lernens. Die Moglichkeit, in der Sammlung die origi-
nalen Werke der osterreichischen Kunst- und Kulturgeschichte
»hautnah« erfahren zu konnen, steigert den Wunsch, sich sinn-
lich wie kognitiv damit auseinander zu setzen und damit »hin-
ter« das Werk und seinen Entstehungsprozess, aber auch dessen
Entstehungsumstinde blicken zu kénnen.

»Kultur fir alle«: Ein weiteres Anliegen ist es uns, Hemm-
schwellen abzubauen: Noch immer gehen viele nicht ins Mu-
seum, weil Kunst und Kultur als elitire Elemente und nicht als
allgemeines Weltkulturerbe angesehen werden. Die Sammlung
bietet die Moglichkeit eines demokratischen Bildungsangebotes,
das sich in den Sonderausstellungen und den Vermittlungszielen
zunehmend am Interesse des Publikums orientiert und dadurch
fasziniert.

Das Vermittlungsprogramm von Hin>Schauen lasst sich in zwei
Bereiche teilen: das Angebot fiir Erwachsene, das sich derzeit
auf Uberblicks- und Schwerpunktfithrungen an den Wochenen-
den beschriankt (dazu kommt das Fortbildungsangebot fiir
Lehrkrifte, ErzieherInnen und andere Multiplikatoren, wie
etwa FremdenfihrerInnen), und jenes fur Kinder und Jugendli-
che, die entweder als IndividualbesucherInnen vor Weihnachten
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und in den Ferienzeiten offene Kinderworkshops besuchen oder
als Schulklassen Gruppenprogramme buchen kénnen.
Ausgehend von den originalen Werken, wollen wir die wissen-
schaftlichen Inhalte der Ausstellungen weitergeben, aber auch
der dsthetischen Betrachtung Raum ermoglichen. Im Fall der
Sonderfiihrung fiir Erwachsene »Poetische Landschaften« soll
das Lesen von zeitgenossischen Gedichten vor den dazu passen-
den Landschaftsbildern Egon Schieles den BesucherInnen Zeit
geben, sich — von der Rhythmik der Sprache getragen — durch
das Bild treiben zu lassen.

»Kreativitat braucht Freiheit«: Der Schwerpunkt in der Arbeit
mit Kindern und Jugendlichen liegt neben dem Vermitteln von
Wissen im Bereich des Einiibens von Schliisselqualifikationen
(soziale Kompetenz, Diskussionsvermogen ...) und des For-
derns der eigenstindigen Kreativitat.

Die KunstvermittlerInnen treten wihrend der Fiihrungen mit
den SchilerInnen in einen Dialog, holen sie dort »ab«, wo sie
stehen und wo ihre jeweiligen (z. T. altersbedingten) Interessen-
schwerpunkte liegen. Da dies viel Fingerspitzengefihl verlangt,
arbeiten im Leopold Museum nur KunstvermittlerInnen mit ei-
nem besonderen Interesse an der Arbeit mit Kindern verschiede-
ner Altersgruppen.

Vor allem in den Programmen fiir Volksschule und Unterstufe
nutzen wir unser grofSes, lichtdurchflutetes Atelier, um nach der
gemeinsamen Betrachtung das Gesehene eigenstindig kiinstle-
risch, frei verarbeiten zu konnen. Ausgehend von den Motiven,
Formen und/oder Techniken der studierten Objekte, soll bei den
Jugendlichen Verstindnis fiir den Entstehungsprozess und fiir
den formalen Aufbau eines Werkes geweckt werden. Erfah-
rungsgemadls ist es ein grofler Unterschied, ein Problem theore-
tisch in der Ausstellung besprochen zu haben oder dieses dann
im Atelier auch eigenstidndig erneut 16sen zu missen (z. B. Auf-
bau eines Plakats, Direktdruck mit gespiegelten Buchstaben).
Dariiber hinaus ist es uns ein Anliegen, das Museum als Ort der
sinnlichen Erfahrungen und kreativen Freiheit zu etablieren.
Junge Menschen (in Zukunft vielleicht auch altere) sollen hier
ihren kiinstlerischen Ausdruck ohne elterlichen und schulischen
Druck erproben und auf diese Weise Erfahrungen sammeln
konnen.

Wissen = Lernen + Erfahrung gilt auch fiir den Englischunter-
richt im Leopold Museum: Wir sind das einzige Museum
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Wiens, das im Rahmen eines Spezialprogramms namens »Line
and Language« sowohl die Kunst Egon Schieles als auch
Sprachbeherrschung vermittelt. Diese Idee wurde von unseren
Native Speakern entwickelt und wird ausschlieSlich von diesen
mit Oberstufenklassen umgesetzt. So soll aus der Kunsterfah-
rung kombiniert mit Arbeitsblattern das Wissen um die Beson-
derheit der schieleschen Bilderfindungen wie auch der engli-
schen Sprache erwachsen.
Die Kunstvermittlung des Leopold Museums legt im aufSerschu-
lischen Bereich besonderen Wert auf die Gruppenteilungszahl
15. Obwohl die Institution von ihrer Ausrichtung als Privatstif-
tung und dem politischen Wunsch her gefordert ist, finanziell
moglichst eigenstindig zu operieren, sieht sie es als ihre Pflicht
an, eine hochst intensive Auseinandersetzung der SchiilerInnen
mit den gebotenen Inhalten zu ermoglichen. Daher erlaubt uns
die geringe GruppengrofSe ein wirkliches Einbinden und For-
dern aller FiihrungsteilnehmerInnen!

Alexandra Matzner

Leopold Museum, Isabella Zeller, Museumsplatz 1,
A-1070 Wien, Tel.: +43/1/525 70-25,

E-Mail: vermittlung@leopoldmuseum.org,
http://www.leopoldmuseum.org
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MUSEUM MODERNER KUNST STIFTUNG LUDWIG
WIEN

ZUM AKTUELLEN STAND DER
KUNSTVERMITTLUNG IM MUMOK

Wir betrachten Kunst als Kommunikation und gehen von einem
»offenen Kunstbegriff« aus. So gesehen sind die Blicke, Spra-
chen, Wahrnehmungen und Statements der BetrachterInnen
notwendig, um das Kunstwerk selbst zur Wirkung zu bringen.
Ein Ziel der Kunstvermittlung im Museum Moderner Kunst
Stiftung Ludwig Wien (Mumok) ist es, den BesucherInnen das
Selbst/Bewusstsein zu vermitteln, sich als aktive Teilnehme-
rInnen am Kunstgeschehen zu positionieren. Hier sind wir spe-
ziell um jene Gruppen bemiiht, die ohne Kommunikationsange-
bote im Museum diesem ratlos, ja ablehnend gegeniiberstehen
wiirden, die aufgrund sozialer Codes sich selbst als kunstfern
erleben und sich aus dem Bedeutungssystem »Kunst« bzw.
»Museum« ausgeschlossen fithlen (oder gar sind): Kinder, Seni-
orlnnen, Jugendliche, soziale Randgruppen. Kunstvermittlung
macht klar, dass es einen Zusammenhang zwischen der Alltags-
wahrnehmung und den kiinstlerischen Praxen gibt und dass der
Umgang mit Kunst auch die Chance auf ein anderes, hinterfrag-
tes Alltagserleben bietet.

Einen Zugang zur oft schwer verstindlichen Welt der Gegen-
wartskunst schaffen die »Kunstgesprache«: Die BetrachterIn-
nen werden aufgefordert, ausgehend von den eigenen Assozia-
tionen, Stellung zu beziehen, einen genauen, kritischen und of-
fenen Blick zu entwickeln. Nicht eine bzw. die »schliissigste«
Interpretation wird angestrebt, Bedeutungsvielfalt ist dabei er-
wiinscht. Hier bleiben wir nicht in der oft vorurteilsdominierten
Alltagssprache stehen, sondern entwickeln auch mit ungetibten
BesucherInnen »Werkzeuge« fiir den selbstermachtigten Um-
gang mit der Moderne. Das Sprechen tiber Kunst ist nur eine
Form der Auseinandersetzung. Das Atelier im Mumok bietet
den BesucherInnen Raum fiir eine Verbindung mit eigener
»dsthetischer Praxis«.

In der Alltagspraxis hat sich herausgestellt, dass die Betreuung
von Schulklassen den wesentlichen Teil der Vermittlungsarbeit
ausmacht. In diesem Bereich werden daher auch die vielfiltigs-
ten Angebote erstellt — zu allen Bereichen der Sammlungund zu
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den Sonderausstellungen. Durch das o6ffentliche Interesse an
dieser Zielgruppe hat das Mumok auch Sponsoren gewinnen
konnen, sei es die Tageszeitung »Der Standard« als Patron des
Ateliers, die Firma IBM als Ausstatter eines eigenen Medialab
oder Telekom Austria als Partner fir digitale Vermittlungsak-
tionen, die als www.mumokmedia.at auf einer eigenen Home-
page prisentiert werden.

Die Positionierung im Bereich der Vermittlung mit Kindern der
Altersgruppe zwischen fiinf und zwolf Jahren etabliert sich —
trotz der hohen Dichte an Angeboten fiir Kinder in Wien —
mehr und mehr zu einem erfolgreichen Programm. Unter dem
seit langer Zeit eingefithrten Titel »Sonntag der Fantasie« wer-
den seit Herbst 2004 jedes Wochenende Kinderprogramme mit
monatlich wechselnden Themenschwerpunkten angeboten. Im
Bereich der Vermittlung fir Erwachsene sind neben Fiihrungen
mit unterschiedlichen inhaltlichen Setzungen und Methoden
auch praktische Workshops im Angebot, die sich bisher aller-
dings nicht durchsetzen konnten.

Die konkreten Angebote der Kunstvermittlung im Mumok ori-
entieren sich an der jeweiligen Zielgruppe und nehmen alle in
ihrem jeweils absolut unterschiedlichen Bediirfnis wahr.

Ein Weiterdenken der Vermittlungsausrichtung in einem Mu-
seum passiert selbstverstindlich nicht unabhangig von dessen
Strukturen und Vorstellungen: Die Vermittlungsarbeit im Mu-
mok besteht seit circa 20 Jahren unter immer wieder neuen
Konstellationen, anderen personellen Setzungen und unter-
schiedlichen Haltungen gegeniiber der Institution.'

Seit der Eroffnung des neuen Mumok im Museumsquartier sind
alle Aktivititen der Vermittlung in einer eigenstindigen Abtei-
lung im Haus fest implementiert. Das gesamte Feld der verbalen
und nonverbalen Vermittlung liegt im Verantwortungsbereich
dieser Abteilung.

Idealerweise wird das, was die Methodenvielfalt in der Kunst-
vermittlung ausmacht, immer neu verhandelt. Wenn auch die
konzise, theoriegeleitete Arbeit daran oft den Alltagsnotwen-
digkeiten zum Opfer fillt, so ist dies doch unser Anspruch.

Die veranderte Rolle der Museen — Stichwort »Privatisierung« —
hat auch zwangsldufig neue Bedingungen fiir die Kunstvermitt-
lung geschaffen. Museen erkennen das Potenzial der Kunstver-
mittlung als Instrument der Kundenakquirierung. Daraus ergibt
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sich eine Form der Anerkennung, die die Position der Kunstver-
mittlung in der Institution starkt.
Allein durch diesen widerspriichlichen Prozess der Institutiona-
lisierung sind heute die Mitte der 1980er-Jahre entwickelten
Formen der Kunstvermittlung einer Wandlung unterworfen,
von der noch offen ist, in welche Richtung sie gehen wird. Ei-
nen Stand zu fixieren wiirde heiflen, eine Zisur zu setzen in ei-
nem Prozess, der kontinuierlich in Bewegung ist und vielleicht
auch sein muss.

Karin Schneider, Jorg Wolfert

Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien,
Museumsplatz 1, A-1070 Wien, Tel.: +43/1/525 00-1313,
E-Mail: kunstvermittlung@mumok.at, http://www.mumok.at

ANMERKUNG

! Vgl. z. B. Karin Schneider: Der StérDienst und — seine Geschichte,
in: Arbeitsgemeinschaft deutscher Kunstvereine (AdKV) (Hg.), Do-
kumentation der Tagung »Kunstvermittlung zwischen partizipatori-
schen Kunstprojekten und interaktiven Kunstaktionen«, 15./16. Juni
2002 in Kassel, Berlin 2002, S. 52-55.
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OSTERREICHISCHE GALERIE BELVEDERE

KUNSTVERMITTLUNG IN DER
OSTERREICHISCHEN GALERIE BELVEDERE

Die Abteilung Kunstvermittlung & Besucherservice wird seit
Anfang 2001 von Brigitte Hauptner und Tamara Loitfellner ge-
leitet. Die Durchfithrung aller Programme erfolgt mithilfe eines
Teams von circa zwolf bis 15 freien MitarbeiterInnen.

Einen zentralen Stellenwert unserer Arbeit nimmt die Vermitt-
lung der stindigen Sammlung der Osterreichischen Galerie Bel-
vedere fiir SchiilerInnen aller Schulstufen ein. Dabei haben wir
zu allen Bereichen — also vom Museum mittelalterlicher Kunst
uber das Barockmuseum und die Sammlungen des 19. und 20.
Jahrhunderts — fiir jede Schulstufe sowie aufgrund immer stir-
ker werdender Nachfrage auch fiir Kindergirten eigene Ver-
mittlungsprogramme ausgearbeitet. Das Angebot umfasst je
nach Alter die Einbeziehung von Suchaufgaben, sinnlichen Ma-
terialien und kreativen Arbeiten bis zu fiacheriibergreifenden
dialogorientierten Programmen.

Eine altersgerechte Vermittlung an speziellen KiDis-Familien-
sonntagen richtet sich an Kinder und deren Begleitpersonen,
wobei die Angebote besonders von immer jungeren Kindern
(3-5 Jahre) in Anspruch genommen werden. Im gleichen Maf3e
erfreuen sich Kindergeburtstage mit Kinderfithrung, Kreativ-
werkstatt und Kinderjause immer grofferer Beliebtheit und stel-
len fiir viele Kinder einen positiven Erstkontakt mit der Institu-
tion Museum dar.

Neben der traditionellen Vermittlung von Bildinhalten stofsen
Programme zum Thema Kunsttechniken und Materialienkunde
im Wandel vom Mittelalter bis zur Gegenwart, vor allem in
Form dreistiindiger Workshops, mit »Holzwurm & Krake-
leemdnnchen« fiir Volksschulen mit anschlieSender Kreativ-
werkstatt zum Ausprobieren verschiedenster Techniken auf
grofles Interesse.

Circa vierteljahrlich erscheint eine Ausgabe der Kindermu-
seumszeitung »KiDis-News«, bestehend aus jeweils einem
Riickblick auf die letzten Veranstaltungen, einer Programmvor-
schau, den Museumsneuigkeiten und einem Kreativteil. Alle
Angebote zu Kinder- und Familienprogrammen sind auch auf
einer von uns stindig betreuten, mit Animationen gestalteten
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KiDis-Site innerhalb der Belvedere-Homepage abzurufen bzw.
die Ereignisse der letzten Termine, durch Fotoreportagen unter-
stiitzt, nachzulesen.

Als zuletzt besonders erfolgreiches Projekt erwies sich eine
dreitagige Kunstaktion im Atelier Augarten zur Ausstellung
»VALIE EXPORT. Serien« mit dem Titel »Kunst ist Arbeit« in
Zusammenarbeit mit dem Verein WienXtra-Jugendinwien, wo-
mit gezielt ein jugendliches Publikum — eine Zielgruppe, welche
traditionell leider nicht zu unserem Stammpublikum zdhlt — an-
gesprochen werden konnte.

Fur Menschen mit speziellen Bediirfnissen werden zu Sonder-
ausstellungen sowie im Rahmen der jdhrlich stattfindenden
Frihlingsfeste immer wieder Fithrungen in Gebardensprache
oder eigene Tast- und Riechfiihrungen fir blinde Museumsbe-
sucherInnen angeboten.

Die Standardvermittlungsprogramme fiir Erwachsene in den
stindigen Sammlungen sowie Sonderausstellungen umfassen
zurzeit folgende Formate:

»Einblicke — Insights«: Es werden Kurzvorstellungen von
Schwerpunkten der stindigen Sammlungen sowie Hohepunkten
der Sonderausstellungen im Oberen Belvedere geboten. Die
etwa 30 Minuten dauernde Fithrung in deutscher, englischer
und fallweise italienischer Sprache dient in erster Linie als Kurz-
information fir TouristInnen.

»Betrachtungen«: Ausfithrliche thematische Auseinanderset-
zungen mit unterschiedlichen Sammlungsbereichen und Sonder-
ausstellungen der Osterreichischen Galerie Belvedere beleuch-
ten Aspekte und Hintergriinde zur Kunst- und Kulturge-
schichte. Sitzgelegenheiten bei allen Themenfithrungen und
Kunstgesprichen im Oberen und Unteren Belvedere erleichtern
den BesucherInnen den Kunstgenuss.

»Im Visier«: Im Mittelpunkt dieser Reihe stehen ein einzelnes
Kunstwerk, eine Werkgruppe oder eine Kunstlerpersonlichkeit,
wobei Entstehungsprozesse, kiinstlerisches Umfeld und Wech-
selwirkungen beleuchtet werden.

»Kunstfrithstiicke«: Einer Fithrung folgt ein gemeinsames Friih-
stiick, um Gesehenes gemeinsam zu reflektieren und zu disku-
tieren.

»Belvedere at night«: Fir Gruppen bieten wir exklusive Abend-
fithrungen mit Sektempfang.
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Dariiber hinaus organisieren wir auch die Rahmenprogramme
zu Sonderausstellungen in Form von Lesungen, Konzerten,
Kiinstler- und Expertenlnnengesprichen.

Als eigene Drucksorten werden kostenlos geboten: Broschiire
»Museum und Schule« mit allen Vermittlungsprogrammen fiir
SchiilerInnen, Kindermuseumszeitung »KiDis-News«, Pro-
grammhefte zu grofferen Sonderausstellungen fur alle Ziel-

gruppen.

Brigitte Hauptner, Tamara Loitfellner

Osterreichische Galerie Belvedere, Kunstvermittlung &
Besucherservice, Brigitte Hauptner, Tamara Loitfellner,
Edith Frauscher, Prinz-Eugen-Strafle 27, A-1030 Wien,
Tel.: +43/1/795 57-134, Fax: +43/1/795 57-136,
E-Mail: public@belvedere.at, http://www.belvedere.at
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SAMMLUNG ESSL

NEUGIER — KUNSTVERMITTLUNG IN DER
SAMMLUNG ESSL

Das Kunstvermittlungsprogramm umfasst Angebote fiir Einzel-
besucher und Gruppen aller Altersstufen. Von der Kunstaus-
kunft tiber die Fihrung und das Kunstgesprich bis zu Work-
shops reicht das Spektrum. Alle Angebote fiir Erwachsene,
Schiiler und Kinder dienen einer miindigen und offenen Ausein-
andersetzung mit Kunst. Die Sammlung Essl ist vorwiegend
eine Sammlung zeitgenossischer Malerei, daher sind Fragestel-
lungen und Techniken der Malerei im gesellschaftlichen Kon-
text ein zentrales Thema der Vermittlungsarbeit. Methodisch
bilden Dialoge vor Originalen in Verbindung mit malerischen
Erfahrungen im Atelier einen Schwerpunkt. Weiterhin bieten
wir speziellen Zielgruppen, z. B. aus der Wirtschaft und dem
Kunst- und Kulturbereich, differenzierte Workshops und Wei-
terbildungsangebote an.

Fur Einzelbesucher, die sich weder einer Fiihrung noch einem
Kunstgesprach anschlieflen mochten, bieten wir verschiedene
Zuginge zur Information: Die Bibliothek ist fiir jeden Besucher
wihrend der Offnungszeiten zuginglich. Die Kunstauskunft am
Wochenende ermoglicht Besuchern schnelle und vertiefende In-
formation: Kunstvermittler stehen in der Bibliothek fur Aus-
kiinfte und Gespriche zu den aktuellen Ausstellungen und der
Sammlung bereit; es liegen aber auch Kataloge, Folder, Biogra-
fien der Kiinstler etc. zu den aktuellen Ausstellungen auf.
Kunstvermittler schreiben auch Wandtexte fur die Ausstellun-
gen. Die Website bietet weiterfithrende Informationen zur
Sammlung, zu den Kiinstlern und zu den Kunstvermittlungsan-
geboten.

Bei der klassischen Fithrung werden Informationen gegeben,
eine Riickkoppelung, wie das Gehorte verarbeitet wird und
welche Fragen offen bleiben, findet aber nicht statt. Eigene
Sichtweisen und Fragestellungen konnen von Besuchern eher in
ein Gesprich einbracht werden, oder sie entwickeln sich beim
eigenen Gestalten im Atelier. Daher sind Kunstgesprache und
Workshops mit ihrer offenen Form fiir die Kunstvermittlung
der Sammlung Essl eine wesentlichere Methode. Kinder, Ju-
gendliche und Erwachsene konnen bei Workshops ihre Kreati-
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vitdt und Fantasie ausleben; der beim Betrachten von zeitgenos-
sischer Kunst oft gehorte (und eigentlich negativ besetzte) Satz
»Das kann ich auch!« wird als Ansporn erlebt, selbst malerisch
tatig zu werden und dadurch die Kunst wieder neu zu sehen.
Gemeinsames Ziel aller Angebote ist es, einen offenen Rahmen
fir die Auseinandersetzung mit zeitgenossischer Kunst zu schaf-
fen. Neugier, Respekt gegentiber Kunst und das Hinterfragen
eigener Vorstellungen werden angeregt.

Kunst braucht Zeit, sie ist ein wesentlicher Faktor von Vermitt-
lung. Nur wer sich Zeit nimmt, sich einem Kunstwerk emotio-
nal, gedanklich, gegebenenfalls auch durch das eigene Tun zu
nahern, und eigene Vor-Urteile infrage stellt, 6ffnet sich den
vielschichtigen Ebenen der Betrachtung von Kunst.

Ein besonderer Schwerpunkt der Vermittlungsarbeit liegt bei
Angeboten fir Kinder und Jugendliche. Je eher ein positiv erleb-
ter Kontakt mit Kunst stattfindet, desto eher ist es moglich,
Schranken und Hemmschwellen abzubauen. Kinder und Ju-
gendliche lernen zeitgenossische Kunst in der Sammlung Essl an
Originalen kennen. Durch eine spielerische Anniherung, die
vom personlichen Zugang ausgeht, soll es ihnen ermoglicht
werden, einen Weg zur Auseinandersetzung mit den Kunstwer-
ken zu finden. Gerade fiir jingere Kinder und Schiiler ist es
wichtig, neben dem Erfahren durch das Schauen und Sprechen
auch durch das praktische Tun zu lernen. Daher gibt es das Ate-
lier, in dem Workshops stattfinden. Es wird dadurch moglich,
mit Kindern das Gesehene auch haptisch zu verarbeiten und
kiinstlerische Techniken an einem Beispiel kennen zu lernen.
Das Atelier, mit klaren Vorgaben wie Zeit, Raum und Material,
ist ein Angebot, das allen Besuchern zur Verfugung steht. Hier
folgt man den Spuren der eigenen Gestaltung. Die Sprache tritt
als Vermittlerin in den Hintergrund und macht Raum fur die
sinnliche Erfahrung des personlichen Gestaltungsprozesses und
den Umgang mit Farbe und Fliache. Den eigenen Vorlieben ent-
sprechend, konnen sich Besucher malerisch ausdriicken. Sie er-
fahren, welche Kunstwerke der Sammlung Inspirationsquelle
oder Ausgangspunkt fiir die Gestaltung werden und welche
Techniken der eigenen Bild- und Formensprache entsprechen.
Auch auf Werke, die Fragen, Ratlosigkeit, Wut oder Arger er-
zeugen, inhaltlich und formal einzugehen kann zu neuen 4sthe-
tischen Losungen in Bildern fiihren, gibt man der Lust, mit Far-
ben und Malwerkzeugen zu experimentieren, nach. Da wird
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das geplante »Endprodukt« oft durch ein spontanes Material-
bild ersetzt, die urspriingliche Bildvorstellung wird gesprengt.
Das Gemalte hort auf, einer Vorstellung zu entsprechen, und
fangt an, »Malschritte« einzufordern. Vor allem Kinder gehen
ganz in ihren Farbexperimenten auf, wenn sie in ihrem Bild ver-
weilen, Farbschicht iiber Farbschicht legen, um dann, im nachs-
ten Bild, wieder ganz neu und anders anzusetzen. Die Erfahrun-
gen im Atelier machen neugierig, sensibel, kritisch und offen fiir
die Auseinandersetzung und Wahrnehmung von zeitgenossi-
scher Kunst. Bei den offenen Ateliers gibt es sowohl fiir Kinder
wie fiir Erwachsene die Moglichkeit, den eigenen und mitge-
brachten Gestaltungsideen ungestort nachzugehen. Fiir alle, die
gerne gezielter mit einer Vorgabe im Atelier arbeiten mochten,
gibt es Workshops, die auf verschiedene Altersstufen abge-
stimmt sind und die mit den aktuellen Ausstellungsthemen ar-
beiten. Das mobile Atelier kann bei Veranstaltungen in den
Ausstellungsraumen, dem Depotbereich oder dem Garten Sta-
tion machen.

Das Team der Kunstvermittlung in der Sammlung Essl besteht
aus folgenden Personen: Karin Altmann, Lucia Binder-Sabha,
Andreas Hoffer, Mela Maresch, Maria-Theresia Moritz, Adel-
heid Sonderegger und Anton Sutterliity.

Andreas Hoffer und Team

Sammlung Essl, Andreas Hoffer, An der Donau-Au 1, A-3400
Klosterneuburg , Tel.: +43/2243/370 50-150, -77, E-Mail:
anmeldung@sammlung-essl.at, http://www.sammlung-essl.at
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SECESSION
WIE FUNKTIONIERT EIN AUSSTELLUNGSHAUS?

Das Besondere an der Secession ist ihr Status als KiinstlerInnen-
vereinigung und Produktionsort zeitgenossischer Kunst. Mit
Ausstellungen osterreichischer und internationaler KinstlerIn-
nen tragt sie seit iber 100 Jahren zur Diskussion iiber Kunst
und deren Entwicklungen bei.

KiinstlerInnen und KuratorInnen werden eingeladen, eine Aus-
stellung speziell fir den Ort und dessen spezifische kontextu-
elle, historische und raumliche Gegebenheiten zu entwickeln. Es
werden Projekte und Produktionen initiiert, die andernorts oft
nicht realisiert werden koénnen. Den KinstlerInnen wird ein
Freiraum angeboten, der Anreiz firr neue Arbeiten und Ansitze
bietet und zum Experiment anregt.

Diverse Vermittlungsveranstaltungen lassen nicht nur einen
»Blick hinter die Kulissen« zu, sondern ermoglichen auch Ein-
blicke in Abldufe und Produktionsbedingungen eines Ausstel-
lungshauses.

Fur Familien bietet die Secession wihrend der Umbauphasen
zwischen den Ausstellungen spezielle Fihrungen zu diesem
Thema an, die produktionsspezifische Fragestellungen behan-
deln: Was passiert mit den Kunstwerken nach den Ausstellun-
gen? Wie kommen sie in die Secession?

Im Rahmen des Vermittlungsprogramms fiir Schulklassen kann
u. a. das Modul »Wie entsteht eine Ausstellung in der Seces-
sion?« gewihlt werden. Die SchiilerInnen kénnen dabei Ar-
beitsweise und Organisation des Ausstellungshauses kennen
lernen. Sie besuchen die einzelnen Arbeitsbereiche wie das Aus-
stellungs- und Pressebiiro, die Werkstatt sowie das Prisi-
dentenzimmer. Gespriche mit den MitarbeiterInnen geben die-
ser Veranstaltung den Charakter eines Workshops.

Im Zuge eines studienbegleitenden Praktikums im Ausstellungs-
biiro der Secession kann eine komplette Produktionsphase be-
gleitet werden, die sich tiber einen Zeitraum von zwei Monaten
erstreckt. Die kurze Vorlaufzeit der Ausstellungen inklusive Ka-
talogerstellung gewahrt eine umfassende Einsicht in das Ar-
beitsfeld der Ausstellungsorganisation und -produktion.
Waihrend des Aufbaus der Ausstellungen bieten wir Klassen
und StudentInnen von Universitdten und aufleruniversitdren
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Instituten die Moglichkeit, sich bei einem Werkstattgespriach
mit den Kiinstlerlnnen iiber Konzeption, Aufbau und techni-
sche/handwerkliche Umsetzung der Ausstellungen zu unterhal-
ten. Die Produktionsbedingungen oder auch das Netzwerk der
KiinstlerInnenvereinigung werden in den kiinstlerischen Arbei-
ten hiufig mitthematisiert.

Die Secession erarbeitet zu jedem neuen Ausstellungstermin ein
spezielles Kunstvermittlungsangebot fiir Schulklassen. Im Inter-
net unter www.secession.at/vermittlung werden u. a. Vor-
schlage zur Vor- und Nachbereitung einer zeitgenossischen Aus-
stellung im Unterricht zur Verfiigung gestellt.

Den BesucherInnen wird ein kontinuierlicher Einblick in die Ar-
beitsweise des Ausstellungshauses und alle aktuellen Ausstel-
lungen angeboten. Sie erleben dariiber hinaus die Verdnderun-
gen im ersten White Cube der Kunstgeschichte und lernen im-
mer wieder neue Aspekte zeitgenossischer Kunst kennen.

Urte Schmitt-Ulms

Secession, Urte Schmitt-Ulms, Friedrichstrafle 12, A-1010
Wien, Tel.: +43/1/587 53 07, Fax: +43/1/587 53 07-34,
E-Mail: kunstvermittlung@secession.at,
http://www.secession.at
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TECHNISCHES MUSEUM WIEN

»ENTFESSELTE TECHNIK« — UBER DEN UMGANG
MIT DER TECHNIK IN DER VERMITTLUNGSARBEIT
AM TECHNISCHEN MUSEUM WIEN

Das Technische Museum Wien (TMW) bietet auf einer Fliche
von rund 22.000 Quadratmetern aufSergewohnliche Einblicke
in die Welt der Technik. Die Inhalte des Museums sowie der
wechselseitige Einfluss zwischen technischen Errungenschaften
und unserer Gesellschaft, Wirtschaft und Kultur konnen von
den BesucherInnen iiber unterschiedliche Textebenen, Filme,
Medienstationen und Experimente erschlossen werden.

Als Ort kontroverser Diskurse tiber die Themen der Technik
und Naturwissenschaften wird das Museum im Besonderen von
Jugendlichen und Familien genutzt.

Unsere lehrplankompatiblen und zielgruppenorientierten Ver-
mittlungsprogramme zeichnen sich durch animatorische, spiele-
rische Verfahren aus, fordern die Interaktivitit zwischen Besu-
cherInnen und Objekt und aktivieren die unterschiedlichsten
Sinneswahrnehmungen. Das TMW verfigt iiber gesonderte
Radume, in denen mit BesucherInnen in Kleingruppen gearbeitet
wird. Der personalintensive Einsatz gewahrleistet, dass sich die
MuseumsbesucherInnen iiber die unterschiedlichsten Vermitt-
lungsmethoden einen eigenstindigen Zugang zu den Inhalten
und Objekten erarbeiten konnen.

Dialogisch aufgebaute Uberblicksfithrungen, Spezialfithrungen
fur die jingsten MuseumsbesucherInnen, Workshops, Aktio-
nen, Raitselrallyes und Unterrichtsmaterialien, die auf der
Homepage des TMW zum Herunterladen zur Verfiigung ste-
hen, runden die Angebote ab. Mit unseren Angeboten decken
wir nicht nur den schulischen, sondern auch den freizeitpadago-
gischen Bereich fiir unterschiedliche BesucherInnengruppen ab.
Highlights sind das einzigartige » Camp-in« — Ubernachtungen
im TMW - und die Kindergeburtstage. Spezielle Vermittlungs-
angebote fiir Behindertengruppen sowie gesonderte Vermitt-
lungs- und Begleitprogramme zu unseren Sonderausstellungen
ergdanzen die Aktivitdten des museumspadagogischen Bereichs.
Den jiingsten MuseumsbesucherInnen von zwei bis sechs Jahren
steht »das mini« auf 200 Quadratmetern fiir den spielerischen
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Erstkontakt mit Technik zur Verfugung. So entdecken die Kin-
der altersgerecht technische Grundprinzipien, schulen ihre mo-
torischen Fihigkeiten und ihre Beobachtungsgabe und werden
im selbststandigen Handeln und Denken gefordert.
Seit September 2004 bietet »museum mal schule — Schulmit-
gliedschaft im Technischen Museum Wien« — LehrerInnen und
SchiilerInnen die Moglichkeit, das Museum als Bildungsstatte
regelmafSig zu nutzen und den Museumsbesuch verstirkt in den
Unterricht zu integrieren. Die Schule bezahlt fir jeden ihrer
SchiilerInnen pauschal einen Jahresmitgliedsbeitrag von 0,90
Euro. Damit sind alle SchiilerInnen der Mitgliedsschulen im
Klassenverband berechtigt, das Museum fur die Dauer eines
Jahres kostenlos zu besuchen.

Beatrix Hain

Technisches Museum Wien mit Osterreichischer Mediathek,
Beatrix Hain, Mariahilfer Strafle 212, A-1140 Wien, Tel.:
+43/1/899 98-3500, Fax: +43/1/899 98-3333, E-Mail:
beatrix.hain@tmw.at, http://www.technischesmuseum.at
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WIEN MUSEUM

WIEN MUSEUM FUR ALLE

Das Wien Museum versteht sich — so das Mission-Statement —
als ein urbanes Universalmuseum mit einem breiten Spektrum
an Sammlungen und Ausstellungen. Dabei sind Stadtgeschichte
—von den Anfingen bis zur Gegenwart —, Mode, Kunst und All-
tagsgeschichte die wesentlichen Themenfelder, die von den Ver-
mittlerInnen und den KuratorInnen des Wien Museums bear-
beitet werden. Am Beispiel der Stadt Wien werden tibergrei-
fende gesellschaftliche, kulturelle und urbane Veranderungen
im Vergleich mit anderen Grof$stidten thematisiert. Obwohl
sich das Wien Museum nicht primar als Kunstinstitution ver-
steht, ist auch die Befassung mit Kunst und ihren Entstehungs-
bedingungen Aufgabe des Museums. Asthetische Phinomene
werden in gesellschaftliche und kulturgeschichtliche Zusam-
menhinge gestellt.

Ziel der Ausstellungsvermittlung, die beziiglich Methodik und
Selektionsmechanismen der kuratorischen Arbeit vergleichbar
ist, ist die Entwicklung partizipatorischer Vermittlungsformen.
Bei der Arbeit mit den BesucherInnen steht Offenheit fiir aktu-
elle Fragestellungen und Themen im Vordergrund. Vergegen-
wirtigen der (Stadt-)Geschichte und Verkniipfen mit der bio-
grafischen Identitdt wird im Rahmen von gespriachsorientierten
Ausstellungsrundgiangen und Workshops (»Strangers in Para-
dise? Fremdsein/Anderssein in Wien«) ermoglicht. Ausstel-
lungsrundginge, die aktuelle und historische Sammlungsstrate-
gien und Ausstellungsprisentationen kritisch hinterfragen
(»man und frau im Wien Museum — Rollen, Bilder und
Gegengeschichten«, »Vom Sammeln«), informative Uberblicks-
fithrungen (»Das Uhrenmuseum im Sekundentakt«, »Wien im
Zeitraffer«, »The Very Best of Wien Museum«) und Themen-
fithrungen, die sich an den Lehrplidnen der Schulen orientieren
(»Der Fall der Mauer«, »Mercurius im U-Bahn-Schacht«) sind
ebenso Teil des Vermittlungsprogramms wie Specials im Uhren-
museum (»In Wien gehen die Uhren anders«) und in den Musi-
kergedenkstdtten (»Mozart — Der Star vom Camesina-Haus«,
»Beethoven — Der Titan in der Sternwarte«). Rund 35 verschie-
dene Titel bilden zurzeit die Basis des Programms, das in der
Folge erweitert werden soll. Damit mochte sich die im Juni
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2004 gegrundete Abteilung Museumsdidaktik als ein Forum fiir
alle — MigrantInnen, TouristInnen, Kinder, Jugendliche, Er-
wachsene, Seniorlnnen, Wien-Fans und Wien-KritikerInnen —
etablieren. Sie bietet in allen Hausern — im Wien Museum am
Karlsplatz, im Uhrenmuseum, im Pratermuseum, in der Her-
mesvilla, in simtlichen Musikergedenkstatten — und bei allen
Sonder- und Dauerausstellungen fiir alle Publikumssegmente
Workshops und Fithrungen an.
Das Team besteht zurzeit (Dezember 2004) aus GermanistIn-
nen, HistorikerInnen, KunsthistorikerInnen, MusikerInnen,
Philosophlnnen, TheaterwissenschafterInnen und Volkskundle-
rinnen: Isabel Termini, Daniela Sommer, Edith Fridrich, Ulli
Fuchs, Volker Gallasch, Martin Hofer, Herbert Justnik, Georg-
Ferdinand Knoll, Elke Krasny, Veronika Poremba, Christine
Strahner, Anne-Kathrin Voss.

Isabel Termini

Wien Museum, Karlsplatz, A-1040 Wien, Tel.: +43/1/505 87

47-85180, Fax: +43/1/505 87 47-7201, E-Mail:
fuehrungen@wienmuseum.at, http://www.wienmuseum.at
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ZOOM KINDERMUSEUM

SELBER! MACHEN! AGIEREN, REAGIEREN UND
INTERAGIEREN IM ZOOM KINDERMUSEUM

Das 1994 von Claudia Haas gegrindete Zoom Kindermuseum
im Wiener Museumsquartier ist ein Ort fir Kinder ab dem
Krabbelalter bis 14 Jahre und ihre erwachsenen Begleiterinnen
und Begleiter.

Es ist in vier Bereiche unterteilt: In der Ausstellungshalle gibt es
zwei Mitmachausstellungen pro Jahr. Der Kleinkinderbereich
»Ozean« ist ein Erlebnis- und Spielbereich. Im Multimedialabor
entstehen Trickfilme, 3-D-Animationen und Popsongs. Im Ate-
lier lernen die Kinder verschiedene bildnerische Techniken ken-
nen.

Kindermuseen definieren sich durch ihre Besucherinnen und Be-
sucher und nicht durch ihre Sammlung. Dass in einem Kinder-
museum die »aktiven Aneignungsformen von Kindern« Vor-
rang haben missen, hat bereits Wolfgang Zacharias Anfang der
1990er-Jahre klar formuliert." Im Zoom Kindermuseum steht
nicht die Vermittlung von Inhalten im Zentrum des Interesses.
Die Kinder finden hier eine Umgebung vor, in der sie eigene Er-
fahrungen machen konnen. Die Ausstellungen mit ihren inter-
aktiven Stationen sowie die Programme in den Workshopberei-
chen sollen selbst abstrakte Denkinhalte fiir die Kinder direkt
erlebbar machen. Ein fiir Kinder konzipiertes Programm schafft
Raum fir korperliche Bewegung, Kontemplation, suspense,
Poesie, Vergniigen, soziale Interaktion. Es provoziert Fragen
und erzihlt Geschichten, weckt Neugier und zeigt Zusammen-
hinge. Jedes Kind soll seinen individuellen Bediirfnissen ent-
sprechend und in seinem eigenen Tempo aktiv eigenstindig Ein-
driicke sammeln und authentische Erlebnisse machen konnen.
Bei der Konzeption der Programme muss an den Erfahrungs-
welten der Kinder angekniipft werden; Unbekanntes und Be-
kanntes erzeugen ein Spannungsverhiltnis, das eine lustvolle
Auseinandersetzung mit Neuem erlaubt. Die Kinder sollen den
Dingen aus eigener Motivation nachgehen konnen. Nur da-
durch werden Lernprozesse in Gang gesetzt und Erkenntnisse
ermoglicht.

Mittlerweile ist in der Hirnforschung der wissenschaftliche
Nachweis fiir diese seit Jahren in Kindermuseen angewandten
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Prinzipien sozusagen nachgereicht worden. Manfred Spitzer
stellt klar, dass Lernen ein aktiver Prozess des Gehirns ist und
nicht durch blofSe Vermittlung passieren kann: »Gehirne be-
kommen nichts vermittelt. Sie produzieren selbst!«*
Hands on! Minds on! Hearts on! All together now! Im Zoom
Kindermuseum kommen alle Sinne ins Spiel. Und es gibt Ange-
bote fir Intellekt sowie Raum fiir Emotionalitit und soziale In-
teraktion. Die Kinder berithren Objekte, sie lesen Texte, erpro-
ben ihren eigenen Gleichgewichtssinn, entziffern Grafiken,
horen Musik, Gerausche oder Geschichten, 16sen gemeinsam
Ritsel, betrachten Exponate, riechen Diifte. Dies erlaubt so-
wohl hinsichtlich des Verstehens komplexer Themen als auch
der emotionalen Erfahrung eines Raums, einer Installation oder
eines Objekts eine ganzheitliche Wahrnehmung.
Grundvoraussetzung dafiir ist eine Umgebung, in der sich die
Kinder wohlfiithlen. Begegnet man Kindern mit dem grofftmog-
lichen Respekt, entsteht eine Atmosphdre, in der Kinder mit
grofSer Konzentration und Lust arbeiten und in der Raum vor-
handen ist fir Improvisation, das Entwickeln eigener Ideen und
Fantasien, fur Lernprozesse, fiirs Experimentieren und auch
fiirs Scheitern. Respekt gegentiber Kindern bedeutet Anerken-
nung ihres Erfahrungsschatzes und Tempos, Wertschidtzung ih-
rer Wahrnehmungswelten und Ideen sowie Wissen um die Ent-
wicklung der motorischen, sozialen und intellektuellen Fihig-
keiten der unterschiedlichen Altersstufen.
Die Programme im Zoom Kindermuseum geben Impulse. Sie
sollen Fragen provozieren statt Antworten vorgeben. Denn: Gut
gefragt ist fast beantwortet!

Franziska Abgottspon

Zoom Kindermuseum, Franziska Abgottspon, Museumsplatz
1, A-1070 Wien, Tel.: +43/1/522 67 48, E-Mail:
f.abgottspon@kindermuseum.at, http://www.kindermuseum.at

ANMERKUNGEN

! Wolfgang Zacharias, Hands On!, in: Michael Popp (Hg.), Hands
On! Kindermuseen in den USA, Niirnberg 1993, S. 56.

* Manfred Spitzer, Lernen — Gehirnforschung und die Schule des
Lebens, Heidelberg, Berlin 2003, S. 417.
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Biografien der Autorinnen

MARTINA BOSE arbeitet und publiziert zu den Themen soziale
Ausgrenzung und Rassismus, kulturelle Vielfaltspolitik und Er-
werbstitigkeit von Migrantlnnen insbesondere in kulturellen
Arbeitsfeldern. Sie hat als Soziologin an mehreren sozialwissen-
schaftlichen Forschungsprojekten in Osterreich und England
mitgearbeitet. 2004 war sie gemeinsam mit Cornelia Kogoj Ku-
ratorin der Ausstellung »gastarbajteri. Medien und Migration«.

CLAUDIA EHGARTNER leitet seit 2000 die Abteilung fiir Kunst-
vermittlung der Kunsthalle Wien und ist Mitglied des Kern-
teams des postgradualen Universitatslehrgangs »ECM - Exhi-
bition and Cultural Communication Management« an der
Universitat fur Angewandte Kunst Wien. Seit 1994 als frei-
berufliche Kunst- und Kulturvermittlerin titig. 1998 griindete
sie gemeinsam mit vier Kolleginnen das Biiro trafo.K. Von 1999
bis 2002 war sie Redakteurin der Zeitschrift »faxen« des Oster-
reichischen Verbandes der KulturvermittlerInnen im Museums-
und Ausstellungswesen.

ANDREAS HOFFER leitet seit 1999 die Abteilung fur Kunstver-
mittlung in der Sammlung Essl. Von 1989 bis 1999 war er frei-
beruflicher Kulturvermittler in Wien. Andreas Hoffer studierte
Kunstpadagogik und Kunstgeschichte.

RENATE HOLLWART ist freie Kunst- und Kulturvermittlerin. 1999
hat sie gemeinsam mit vier Kolleginnen das Biiro trafo.K ge-
griindet, das Vermittlungsprojekte zu zeitgenossischer Kunst,
Zeitgeschichte und neuen Medien konzipiert und realisiert. Sie
arbeitet u. a. in der Kunsthalle Wien und realisierte eine Reihe
von Projekten in der Kulturarbeit mit Lehrlingen. Von 1999 bis
2002 war sie Redakteurin der Zeitschrift »faxen« des Oster-
reichischen Verbandes der Kulturvermittlerlnnen im Museums-
und Ausstellungswesen. Sie gestaltet die Grafik fiir diverse Pu-
blikationen.
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BEATRICE JASCHKE ist Kunsthistorikerin und Kunstvermittlerin.
Sie arbeitet derzeit an der Neupositionierung des Stiftes Kloster-
neuburg und leitet dort die Abteilung fir Vermittlung. Davor
war sie in der basis wien titig, hat fir diese den infopool im
Museumsquartier ins Leben gerufen und baute die Vermitt-
lungsabteilung im Leopold Museum auf. Sie ist eine der Initia-
torinnen von schnittpunkt. ausstellungstheorie & praxis. Von
1998 bis 2000 organisierte sie die KuratorInnenlehrginge am
institut fiir kulturwissenschaft wien.

OLIVER MARCHART arbeitet derzeit am Institut fiir Medienwis-
senschaften der Universitit Basel. Seine Arbeitsschwerpunkte
sind: politische Theorie, Kulturwissenschaften, Kunsttheorie,
Diskursanalyse. Er war wissenschaftlicher Berater der Docu-
mentall und Leiter des »Education Project«. Er ist Herausge-
ber und Autor zahlreicher Publikationen (u. a.): Techno-Kolo-
nialismus. Theorie und imaginire Kartographie von Kultur und
Medien, Wien 2004. Im Erscheinen: Neu beginnen. Hannah
Arendt, die Revolution und die Globalisierung, Wien 2005;
Asthetik des Offentlichen. Eine politische Theorie kiinstleri-
scher Praxis, Wien 20035.

CHARLOTTE MARTINZ-TUREK ist freie Kuratorin, Kunst- und
Kulturvermittlerin und Mitinitiatorin von schnittpunkt. ausstel-
lungstheorie & praxis. Von 2000 bis 2002 war sie kuratorische
Assistentin an der Kunsthalle Wien. Seit 2001 Mitglied bei
trafo.K. Von 2002 bis 2004 war sie im wissenschaftlichen und
kuratorischen Team fiir »Phonorama. Eine Ausstellung zur Kul-
turgeschichte der Stimme als Medium« von Brigitte Felderer. Sie
ist Lehrbeauftragte an der Wiener Kunstschule und am Institut
fur Geschichte.

STEFAN NOWOTNY ist Philosoph, Lehrbeauftragter am Institut
fir Kulturwissenschaften der Universitat Lineburg und Vor-
standsmitglied des European Institute for Progressive Cultural
Policies. Neben seiner Vortragstatigkeit und diversen Projektar-
beiten ist er als freier Kunstvermittler titig. Er ist Verfasser
zahlreicher Aufsitze zu philosophischen und politischen The-
men sowie Herausgeber u. a. der Biicher: Grenzen des Kultur-
konzepts, Wien 2003; Perspektiven des Lebensbegriffs, Hildes-
heim u. a. 2005 (beide gem. mit Michael Staudigl).
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RAHEL PUFFERT ist freie Autorin und Kunstvermittlerin, Ham-
burg. Nach dem Studium der Kulturwissenschaften (Universitat
Lineburg) und dem KuratorInnenlehrgang (institut fir kultur-
wissenschaft wien) leitete sie die Vermittlungsabteilung der
Stadtischen Galerie Nordhorn. Sie war Stipendiatin am Gradu-
iertenkolleg »Asthetische Bildung« (Universitit Hamburg).
Derzeit erarbeitet sie u. a. ein Archiv zum Thema »Kunst und
soziale Bewegung«, siehe: www.sozialforum.glizz.net.

ANDREAS SPIEGL ist seit 2003 Vizerektor fur Lehre und For-
schung an der Akademie der bildenden Kinste Wien. Er griin-
dete 1999 mit Christian Teckert das Biiro fiir kognitiven Urba-
nismus und 2003 mit Rudolf Taschner und Johannes Wallner
den math.space, einen Verein fir Mathematik als kulturelle Er-
rungenschaft, im Museumsquartier Wien. Er arbeitet als freier
Ausstellungskurator und Kritiker. Andreas Spiegl studierte
Kunstgeschichte an der Universitit Wien und lehrt seit 1991 an
der Akademie der bildenden Kiinste Wien.

NORA STERNFELD ist Kunstvermittlerin und Kuratorin. Sie ist
Mitbegrinderin von schnittpunkt. ausstellungstheorie & pra-
xis. 1999 griindete sie gemeinsam mit vier Kolleginnen das
Biiro trafo.K, das Vermittlungsprojekte zur zeitgendssischen
Kunst und Zeitgeschichte konzipiert und realisiert. Sie ist Lehr-
beauftragte an der Akademie der bildenden Kiinste Wien und
publiziert zu zeitgendssischer Kunst, Antirassismus, Geschichts-
politik und Vermittlung.

LuisA ZIAJA ist freie Kuratorin und Kunstkritikerin. Sie studierte
Kunstgeschichte, Philosophie, Publizistik und Kommunikati-
onswissenschaft in Wien und Paris. Seit 2004 ist sie Lehrbeauf-
tragte an der Akademie der bildenden Kiinste Wien und der
Wiener Kunstschule. Von 2001 bis 2004 war sie Assistenzkura-
torin und Ausstellungskoordinatorin in der Generali Founda-
tion Wien. Personale und mediale Kunstvermittlung (Mumok,
Kunsthalle Wien). Sie publizierte zahlreiche Beitridge in Ausstel-
lungskatalogen, Sammelbianden und Zeitschriften.





