Widerspriiche wirken lassen
Kunstvermittlung zwischen
Padagogisierung der Politik und

Repolitisierung der Padagogik

Etwas hatte sich verdndert. Es war in der zweiten Hélfte der 1990er-Jahre,
als alles im Museum noch stillzustehen schien, aber doch schon in
Bewegung war. In dieser Zeit begann die Neustrukturierung der
Institutionen mit neuen Rollen und neuen Funktionen, die zwar sehr gut
klangen, aber eigentlich mehr oder weniger unbemerkt eine neue,
neoliberale Hegemonie intellektuell stiitzen sollten. Und wir wollten dabei
sein: Wir triumten von den neuen, klingenden Jobs mit Bezeichnungen,
die eigentlich bereits alles tliber ihre entsichernde und manageriale
Funktion sagten. Unsere gleichaltrigen Kolleg:innen waren stolz, ,,freie
Kurator:innen* zu sein, und wir stellten uns nicht weniger stolz vor (aber
auch ein bisschen ambivalenter um unseren Stolz ringend, weil wir
wussten, dass wir zwar kaum weniger verdienten, aber viel weniger
angesehen waren), jedenfalls stellten wir uns voller Ambitionen als
,Kunstvermittler:innen* vor. Alle diese Begriffe klangen so jung und
dynamisch und unverbraucht. Nicht wie ,,Kustodin* oder
,Museumspidagoge®, da war ja schon an der Berufsbezeichnung zu horen,
dass das Leute waren, die eher etwas erhalten sollten als etwas verdndern,
die zum alten Eisen gehorten, zum Museum als Mausoleum. Nicht so wir.

Wir wollten Museen neu erfinden und uns in thnen. Wir waren, so unser



Gefiihl, die Vorhut fiir das Museum der Zukunft. Heute weil} ich: Wir
waren mitgerissen von den Energien eines Gentrifizierungsprozesses. Die
Institutionen sollten sich verdndern, thre Strukturen wurden umgebaut,
eben managerialisiert. Und wir hatten dabei eine bestimmte Funktion.
Soweit scheint es eigentlich gar nicht so kompliziert: Wir waren und sind
eben Kinder unserer Zeit. Das mit den Funktiondr:innen des
Neoliberalismus ist aber ein bisschen komplizierter. Denn wir wollten
nicht einfach Kunstvermittler:innen sein, sondern kritische
Kunstvermittler:innen: Wir verstanden uns als offen, experimentell und
selbstreflexiv. Wir suchten mit Eva Sturm ein Sprechen ,,im Engpass der
Worte“!, glaubten an das Potenzial des Scheiterns, interessierten uns also
in der Begegnung mit Kunst, mit Geschichte, mit Objekten, Dokumenten
und Ideen fiir das Versprechen und das Versagen, fiir den Widerspruch und
den Widerstand. Wir wollten Geschichte anders erzdhlen und
Verbindungen zwischen Institutionen und sozialen Kdmpfen herstellen.
Und so war die Kunstvermittlung eben, wie Carmen Morsch schreibt, seit
threm neuen kritischen Selbstverstdndnis am Kreuzungspunkt von
Diskursen der Macht und der Befreiung, der Erhaltung der machtvollen
Diskurse und ihrer Verschiebung, der Unterstiitzung der neoliberalen
Transformationsprozesse und ihrer Kritik.? Und was wollten die
Institutionen? Sie waren im Double Bind, im Ubergang, im
Selbstwiderspruch. Sie haben uns verhindert und sie haben uns gefordert —
und sie haben uns beauftragt, unter schlechten Bedingungen

zugegebenermallen. Irgendwie war die Kunstvermittlung zunehmend in
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aller Munde und es scheint eigentlich bis heute gleichzeitig verdammt
wichtig zu klingen, wenn der Begriff in Reden von Politiker:innen und
Museumsdirektor:innen immer ofter vorkommt, und dann doch wieder
weniger wichtig, wenn es um fixe Anstellungen geht oder oft auch nur um
einen Arbeitsplatz, einen Schreibtisch oder manchmal auch nur um einen
Freikatalog fiir freie Kunstvermittler:innen zur Vorbereitung. Das ist die

Logik des Neoliberalismus.

Und was heif3t eigentlich Kunstvermittlung? Wir hatten den Begriff
aufgesogen, wir identifizierten uns eben als Kunstvermittler:innen, als
kritische Kunstvermittler:innen, aber wir hatten uns durchaus auch damals
schon gefragt, was das eigentlich sein soll. Alexander Henschel verfolgt
diese Frage mit seinem Buch ,,Was heil}t hier Vermittlung?
Kunstvermittlung und ihr umstrittener Begriff> — und arbeitet genau und
versiert heraus, dass die Bezeichnung Kunstvermittlung seit dem Beginn
des 20. Jahrhunderts immer dann auftaucht, wenn etwas zwischen Kunst
und Betrachter:nnen ,,organisiert” werden soll. So zeichnet er eine erste
Begriffsgeschichte von 1900 bis 1945 nach und eine zweite von 1945 bis
1980. Allerdings hatte der Begriff Mitte des 20. Jahrhunderts an Bedeutung
verloren und so erschien er uns in den 1990er-Jahren, als er eine
Konjunktur erfuhr, so, als wére er vollig neu. Ulrich Schotker bringt es auf
den Punkt, wenn er meint, er schien wie ,,aus dem Nichts und im Freiflug‘

entstanden.
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Wir waren prekaér, aber wir flihlten uns immerhin auf dem Weg in eine
neue Zeit. Und es war auch so, dass sich nicht nur die Museen und
Institutionen verdanderten, sondern auch die Stidte, die sich mit ithnen
schmiickten. Neue Museen, Kunsthallen und Museumsquartiere mit ihren
spektakularen Architekturen spielten eine wichtige Rolle bei der
Verdnderung der Stadte: Die Tate Modern in London zum Beispiel war
einer der Motoren bei der kompletten Neoliberalisierung des Stadtraumes,
das MACBA in Barcelona sollte den Stadtteil, in dem es stand,
grundlegend und nachhaltig verdndern.® Die Stidte hatten die Direktive der
neuen Zeit aufgenommen, sie hatten sich alle als Marken neu zu erfinden
und dafiir waren die durchsichtigen und durchlidssigen Bauten, die
spektakuldren Signature-Architekturen, aber auch die scheinbar
offentlichen Réaume, die sie umgaben, ein Vehikel: Es war die Zeit der
sogenannten Starchitects und des Bilbao-Effekts. Und es war eben auch die
Zeit der freien Kurator:innen und Kunstvermittler:innen, denn neben dem
stylischen Aussehen der Gebaude, dem Szenecafé und dem Museumsshop
ging es auch um die Etablierung neuer Diskurse und fiir die war, wie
eigentlich immer schon, die edukative Seite der Museen zustindig, die nun

fir den Neoliberalismus zum Einsatz kommen sollte.

,Jedes Verhiltnis von Hegemonie®, schreibt Antoni Gramsci, ,,ist
notwendigerweise ein pidagogisches Verhiltnis.“¢ Und damit meint er,
dass Macht gelernt wird, dass Konsens und Einverstdndnis nicht nur durch
Zwang, sondern auch durch Wissensformen hergestellt werden. Museen

sind dafiir natiirlich wichtige Orte. Wenn es also nach 1989, nach dem Fall
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der Berliner Mauer und aufgrund des Falls des Kommunismus zu einer
weitgehenden neoliberalen Hegemonie kommt, bei der nicht nur gelernt
werden soll, dass es zu ihr keine Alternative gibt, sondern auch, dass alle
die Errungenschaften des Wohlfahrtsstaats getrost hinter sich lassen
konnen, dann braucht dies ganz schon effektive organische Lernformen
und -figuren. So entwickelt der Neoliberalismus zahlreiche Strategien einer
Padagogisierung der Politik und einer damit einhergehenden
Okonomisierung der Bildung vom lebenslangen Lernen bis zur
Modularisierung des Studiums, vom Change Management Tool bis zum
Diversity Workshop, von der Vermittlungsaktion bis zum
Kurator:innenlehrgang. Es sieht also so aus, als wéren wir da bereits

mittendrin gewesen, als wir uns selbst gerade kritisch erfunden hatten.

Wahrscheinlich sind unsere Funktionen, fiir die wir so oft gekdmpft haben,
also auch erfunden worden, damit es runder lauft in den Institutionen.
Denn wenn wir es uns vor Augen fiihren: Es war eben leider eine
Neoliberalisierung und insofern sicherlich nicht nur etwas Schones — auch
wenn das, was wir machten und wo wir es machten, oft schon aussah, neu
war und glitzerte. Immerhin heif3t Gentrifizierung ja auch Vertreibung von
Leuten aus Stadtteilen — und zwar von meistens jenen Leuten, die als
sogenannte neue Zielgruppen von den Vermittler:innen und von
Stadtteilmanager:innen (manchmal auch in Kooperation) in Projekte
eingebunden werden sollen. Und wenn wir uns das so vor Augen fiihren,
dann sieht es fast so aus, als wire die Funktion von Vermittler:innen
tatsdchlich die von Mediator:innen, als wiren wir das, was unser Name
sagt: soziale Akteur:innen, die befrieden sollen, was an gesellschaftlichem

Sprengstoff mit den neoliberalen Institutionen einhergeht.



,,In allen politischen, sozialen, kulturellen und rechtlichen Bereichen, in
den Sphiren von Produktion, Reflexion und Administration breiten sich
die vermittelnden Tatigkeiten und Instanzen rasant aus®, schreibt Helmut
Draxler in seinem Buch ,,Abdrift des Wollens*, das, wie der Untertitel
verrit, eine ,,Theorie der Vermittlung* vornehmen will.” Draxler versucht
zu verstehen, wie Vermittlungsformen uns heute regieren und uns auf die
permanente Verdnderung des Neoliberalismus einschworen. Eine
politische, moglicherweise damit verbundene Kritik formuliert der
Philosoph Sezgin Boynik in seinem Text ,,Between Privileges of
Unlearning and Formlessness of Anti-Knowing: Ideologies of Artistic
Education®.® Er will mit den Mitteln der Ideologiekritik einen Kurzschluss
der kritischen Kunstvermittlung herausarbeiten. Boynik weist uns also
nach, oder er unterstellt uns, dass wir mit unseren Ansitzen und Praktiken
permanent Widerspriiche legitimieren, die eigentlich Sprengstoff sind. Er
wirft uns vor, dass unsere Diskurse und Handlungsformen einen
befriedenden Raum schaffen, der es ermdoglicht, sowohl Teil der
Okonomisierung der Bildung zu sein, als auch, ihr kritisch
gegeniiberzustehen. Indem die Kunstvermittlung uns also Techniken
bereitstellt, um affirmativ und kritisch zugleich zu sein, und sogar
transformative Potenziale zu integrieren imstande ist, wiirde sie Boynik
zufolge Konflikte, die die bestehenden Verhéltnisse tatsdchlich

adressieren’, stets eher verhindern und unterbinden als ermdglichen.
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Aber, vergessen wir nicht, die Kunstvermittlung antwortete auf diese
Padagogisierung der Politik mit einer Repolitisierung der Padagogik.
Morsch — deren Text Boynik analysiert — situiert die Kunstvermittlung in
diesem Sinne ,,am Kreuzungspunkt von vier Diskursen*“!?. Dabei
unterscheidet sie eher unkritische Ansitze der Affirmation (denken wir
etwa an klassische Fiihrungen oder Raumtexte) und Reproduktion (denken
wir etwa an Workshops und Quizaufgaben, die das vorherrschende Wissen
nicht herausfordern, sondern blof3 bestédtigen) von solchen, die mit den
Mitteln der Dekonstruktion und Transformation institutionelle Strukturen
und gesellschaftliche Verhéltnisse analysieren und verdndern wollen.
Boynik nimmt Moérschs Text zum Anlass, um die ideologische Funktion
der Kunstvermittlung als Versohnung zwischen Affirmation und Kritik
herauszuarbeiten. Diese Funktion ist Morschs Text aber nicht nur
eingeschrieben, sie ist auch sein Ausgangspunkt — arbeitet Morsch doch
seit vielen Jahren daran, den Bereich der Kunstvermittlung aus seinem

Inneren und in seinen Widerspriichen zu politisieren.

Und nun wissen wir langst, dass es gar nicht so rund ldauft, weder in den
Institutionen, noch in den Stiddten, noch in der Welt. Wir wissen, dass die
Veranderungen zum Neoliberalismus sehr oft Verdnderungen zum
Schlechteren waren: zur Prekarisierung, Entsicherung, Segregierung. Wir
wissen von der Geschichte und Gegenwart des Rassismus und des

Antisemitismus und wir wissen um das Verhéltnis von Kapitalismus,
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Ausbeutung und Extraktion. ,,Jedes Verhéltnis von Hegemonie*, schreibt
Antoni Gramsci, ,,ist notwendigerweise ein padagogisches Verhéltnis.*
Was konnen wir nun mit diesem Wissen um die Konfliktpotenziale tun?
Und wie konnen wir den Widerspruch zwischen Affirmation und Kritik,
den Morsch herausarbeitet, wirken lassen? Das kann wohl nur dann
geschehen, wenn wir Vermittlung parteiisch verstehen, wenn wir sie als
Kritik, als Zwischenraum, als Widerspruch, als Widerstand, als Offnung,
als Konflikt wirken lassen. Parteiisch heifit eben nicht als Partizipation an
den Machtverhéltnissen, an ihrer Legitimierung, sondern in Verbindung
mit bestehenden sozialen Kémpfen und in Verbindung mit dem Denkraum,
den die Vermittlung aufmachen kann, wenn sie als kritische, radikal-
padagogische Arbeit in der Auseinandersetzung mit Kunst oder mit
Geschichte ernst genommen wird. Vermitteln heif3t auch, sich der
Moglichkeit zu stellen, in Verbindung mit dem, was da ist, und mit denen,
die da sind, etwas gemeinsam zu sehen und anders zu verstehen. Das ist ihr
intervenierendes, parteiisches Potenzial. Denn vor dem Hintergrund der
bestehenden Konflikte kann zwischen Kunst und Betrachtenden eben
etwas geschehen, das nicht so leicht stillzustellen ist, wenn wir es nicht

selbst tun.
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