Den Ausgangspunkt von Kunst oder Leben. Asthetik und Biopolitik
bildet die Untersuchung der Zusammenhinge von Arbeit, Okonomie,
Wissen und Politik. Im Zentrum steht die Frage, in welchem Verhaltnis
die Kunst zu Arbeit und Leben steht bzw. welchen Anteil sie daran hat.
Kuratorinnen und Kuratoren wurden im Rahmen von curated by_vienna
eingeladen, fiir Galerien Ausstellungen zu entwickeln, die in dieser Pub-
likation dokumentiert sind. Der Aufsatz von Beatrice von Bismarck iiber
das kuratorische Handeln und Isolde Charims Auseinandersetzung mit
dem Begriff der Biopolitik bilden den diskursiven Rahmen fiir dieses
auBlergewohnliche Kooperationsprojekt.

curated by_vienna ist ein Projekt von departure, der Kreativagentur der
Stadt Wien, zur Forderung der Zusammenarbeit zwischen fithrenden
Wiener Galerien zeitgendssischer Kunst und international renommier-
ten Kuratorinnen und Kuratoren.

The point of origin for Kunst oder Leben: Asthetik und Biopolitik (Art or
Life: Aesthetics and Biopolitics) is an investigation of the interconnections
between work, economy, knowledge, and politics. The focus is trained on
the question of how art approaches the interplay between work and life
and what role it plays in the process. In the context of curated by_vienna,
curators were invited to develop special exhibitions for galleries, all of
which are documented in this publication. An essay by Beatrice von
Bismarck on the issue of curatorial agency and Isolde Charim’s explora-
tion of the concept of biopolitics create the framework for this unique
collaborative project.

curated by_vienna is a project by departure, the creative agency of the
City of Vienna, promoting collaboration between Vienna’s leading con-
temporary art galleries and internationally renowned curators.
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Die Publikation erscheint anlésslich des
Galerienprojekts curated by_vienna 2012,
das von departure, der Kreativagentur der
Stadt Wien, koordiniert und geférdert wird.
This publication accompanies the gallery
project curated by_vienna 2012, which is
coordinated and supported by departure, the
City of Vienna’s creative industries agency.
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Bettina Leidl

Vorwort

curated by_vienna ist ein Kooperationsprojekt,
das an der Schnittstelle von Galerien und Kura-
torinnen und Kuratoren ansetzt, das Kuratieren
selbst zum Thema macht und das Arbeitsver-
héltnis von Galerien und Kuratorinnen und Ku-
ratoren thematisiert. So einfach diese Zusam-
menarbeit erscheint, so besonders ist sie, weil
sich die Galerien fiir eine Produktionsform en-
gagieren, deren Nutzen aus 6konomischer
Sicht nicht an erster Stelle steht.

Die Praxis des Kuratierens gilt landlaufig
als den Biennalen, Museen, Kunsthallen und
Kunstvereinen vorbehalten, wahrend die Arbeit
der Galerien in erster Linie dem Markt zuge-
ordnet wird. Sorgsam wird darauf geachtet,
dass die Sphéare des Marktes der kuratorischen
nicht zu nahe kommt, um eine Vereinnahmung
durch den Markt zu vermeiden. Aber die Gale-
rien sind wichtige Partner, nicht nur fiir die von
ihnen vertretenen Kiinstlerinnen und Kiinstler,
sondern insbesondere fiir die Museen und
Kunstinstitutionen.

Im Zentrum von curated by_vienna steht
das gemeinsame Engagement der Galerien, sich
fiir eine bestimmite Zeit einem Thema, einer Fra-
gestellung zu widmen und die eigene Arbeit zu
reflektieren. Der Austausch mit internationalen
Kuratorinnen und Kuratoren, die Kontakte mit
Kunstlerinnen und Kiinstlern, Museen und
Kunstinstitutionen, die sich daraus ergeben, sind
von nachhaltiger Wirkung. Sie schaffen ein Netz-
werk, das fiir die zeitgendssische Kunst wichti-
ger ist denn je. Denn durch diese Form der Zu-
sammenarbeit entstehen jene Bindungen, die
sowohl fiir die Information als auch fiir die
Kommunikation tiber zeitgenossische Kunst
eine entscheidende Rolle spielen.

curated by_vienna ist mittlerweile zu einer
Marke geworden, die internationale Anerken-
nung genieft. Wien nimmt mit dem Projekt eine
Sonderstellung unter mannigfaltigen Initiativen
ein, die bestrebt sind, der zeitgenossischen Kunst
die groBtmagliche Aufmerksamkeit zukommen
zu lassen. An dieser Stelle mdchte ich mich be-
sonders bei Christoph Thun-Hohenstein, mei-
nem Vorganger bei departure, bedanken, dem
es nicht zuletzt durch sein hartnackiges Bemii-
hen, inhaltliche Schwerpunkte zu setzen, gelun-
gen ist, curated by_vienna zu einem der meist-
beachteten Ausstellungsformate zu entwickeln.

Genauso wichtig wie die Wirkung von cu-
rated by_vienna nach auBen ist jedoch die Riick-
bindung an die Stadt Wien sowie die Kiinstle-
rinnen und Kiinstler und die Kuratorinnen und
Kuratoren, die hier leben und arbeiten. Fiir sie
bietet das Kooperationsprojekt Moglichkeiten,
sich auszutauschen, Debatten zu entfachen
und Kontakte zu kniipfen.

Das diesjahrige Thema Kunst oder Leben.
Asthetik und Biopolitik wurde von departure ge-
meinsam mit der Kuratorin Eva Maria Stadler
und den an curated by_vienna beteiligten Ga-
lerien festgelegt. Im Mittelpunkt steht die Fra-
ge, welche Rolle die Kunst fiir ein Leben spielt,
das mehr und mehr von Kreativitdt und einer
Optimierung des Selbst bestimmt ist. Dem viel
diskutierten Begriff der Arbeit kommt hier zen-
trale Bedeutung zu. Was ist Arbeit in einer Ge-
sellschaft, die jegliche Regulierung dem Selbst
uiberantwortet, wodurch die Arbeit nicht mehr
vom Leben unterschieden werden kann?

In 22 Wiener Galerien werden Fragen zu
dem Verhaltnis von Kunst und Leben auf viel-
seitige und differenzierte Weise aufgeworfen.

curated by_vienna richtet sich an das Fach-
publikum und ist dariiber hinaus bemiiht, sein
reiches und vielfiltiges Programm einem maog-
lichst grofen Personenkreis zugéanglich zu ma-
chen. Neben zahlreichen Fithrungen bieten wir
in diesem Jahr mit curated by_im Gesprdch
eine Diskussionsreihe auf der Viennafair an,
bei der moglichst viele an dem Projekt Betei-
ligte zu Wort kommen sollen.

An dieser Stelle mochte ich mich bei allen
bedanken, die an unserem Kooperationspro-
jekt mitgearbeitet haben, in erster Linie bei
den Galeristinnen und Galeristen, die sich ihm
mit groBer Leidenschaft, mit Offenheit und En-
gagement widmen und damit einen enormen
Beitrag zu seinem Gelingen und seiner inter-
nationalen Wirkungskraft leisten. Ganz beson-
ders mochte ich mich bei Eva Maria Stadler,
der Kuratorin von curated by_vienna 2012,
bedanken, die das Thema Kunst oder Leben mit
groBer Kompetenz und Umsicht entwickelt hat
und sich sehr fiir die Abstimmung verschiede-
ner Interessen und Bediirfnisse eingesetzt hat.

Mein Dank gilt auch den Kuratorinnen und
Kuratoren, die die Einladung angenommen ha-
ben, sich mit dem herausfordernden Thema
auseinanderzusetzen, und brisante Ausstellun-
gen dazu konzipiert haben. Ohne die Arbeit der
Kiinstlerinnen und Kiinstler ist natiirlich keine
Form der Prasentation und Kommunikation
moglich. Thnen gebiihrt daher der groBte Dank,
auch wenn sie bei diesem Projekt fiir einen Mo-
ment — wenngleich nur scheinbar — hinter die
Kuratorin, den Kurator zurticktreten.

Bei Beatrice von Bismarck und Isolde
Charim mochte ich mich sehr herzlich fiir ihre
duBerst interessanten Katalogbeitrége bedan-

ken, die sich zum einen mit der Frage des ku-
ratorischen Handelns und zum anderen mit
dem Begriff der Biopolitik aus heutiger Sicht
auseinandersetzen.

Insbesondere mochte ich mich bei MVD
(Michael Rieper und Christine Schmauszer)
fiir die grafische Konzeption und Umsetzung
des Kataloges und aller notigen Drucksorten
bedanken, und vor allem auch bei Dorothea
Schellhorn fiir ihre kompetente, umsichtige
und engagierte Arbeit fiir curated by_vienna.

Bettina Leidl ist seit Dezember 2011 Geschéaftsfuhrerin von
departure, der Kreativagentur der Stadt Wien GmbH. Zuvor
war Leidl von 1997 bis 2011 Geschéftsfuhrerin der Kunsthalle
Wien. Von 2008 bis 2011 leitete sie die KOR Kunst im 6ffent-
lichen Raum GmbH, Wien



Bettina Leidl

Foreword

curated by_vienna is a cooperative project that
is positioned at the interface between galleries
and curators. It thematizes the working relation-
ship among curators and galleries, but also the
act of curating itself. As natural as this collabo-
rative relationship may seem, it is unique in
that galleries are involved in a production form
whose value, from an economic standpoint, is
not of primary importance.

The practice of curating is commonly re-
served for biennials, museums, and art asso-
ciations, while the work of galleries is first and
foremost equated with the art market. Diligent
care is taken that the sphere of the market does
not too closely approximate the curatorial realm,
the aim being to avoid being swallowed up by
the market. But galleries are important partners,
not only when it comes to the artists they rep-
resent, but most especially for museums and
other art institutions.

The focal point of curated by_vienna is the
mutual commitment of galleries to dedicate
their efforts to a specific topic or explorative
question for a set limit of time, and to subject
their own work to outside reflection. The ex-
change taking place among international cura-
tors and the contacts made to various artists,
museums, and art institutions all have a last-
ing impact. They create a network that today
more than ever proves crucial for contempo-
rary art. For it is through this form of collabo-
ration that those liaisons arise that play a de-
cisive role both for disseminating information
and enhancing communication on contempo-
rary art.

curated by_vienna has already become a
name that enjoys international recognition.

In hosting this project, Vienna occupies a spe-
cial position amidst manifold initiatives, all of
which strive to devote as much attention as
possible to contemporary art. So here I would
like to take a moment to express my gratitude
to my predecessor at departure, Christoph Thun-
Hohenstein, who succeeded—by setting priori-
ties in content, not least through tenacious ef-
forts—in turning curated by_vienna into one
of the most respected exhibition formats.

Yet just as important as the presence radi-
ated by curated by_vienna to the outside is its
integral relationship to the City of Vienna, as
well as to the artists and curators who live and
work here. This collaboration possibility offers
these individuals opportunities to engage in
exchanges, to kindle debates, and to make new
contacts.

This year’s theme, Kunst oder Leben: Asthe-
tik und Biopolitik (Art or Life: Aesthetics and
Biopolitics) was conceptualized by departure
together with curator Eva Maria Stadler and
the galleries participating in curated by_vienna.
The central question here is which role art plays
within a life that is increasingly determined by
creativity and an optimization of the self. The
much-discussed concept of work is assigned
an absolutely pivotal significance here. What is
work in a society that signs over to the self all
regulatory practices, thus making work no lon-
ger distinguishable from life itself?

In twenty-two galleries in Vienna, ques-
tions exploring the relationship between art
and life are fielded through omnifarious, dif-
ferentiated approaches.

curated by_vienna is addressed to an ex-
pert audience and moreover endeavors to make

its rich and discerning program accessible to
as broad of a group as possible. Next to numer-
ous tours, this year we are presenting a discus-
sion series called “curated by_in conversation”
at the Viennafair, with an aim to lend voice to
a wide range of project participants.

Here I would like to take the opportunity to
extend my warm thanks to everyone who has
contributed to realizing this cooperation proj-
ect, especially to the gallerists who have dedicat-
ed themselves to this undertaking with great
passion, openness, and commitment—and have
thus made an enormous contribution to its suc-
cess and impact on an international scale. My
special thanks are reserved for Eva Maria Stadler,
the curator of curated by_vienna 2012, who de-
veloped the theme Kunst oder Leben with great
competence and care, and who has championed
the synergy between divergent interests and
needs.

My gratitude is also owed to the curators who
accepted the invitation to tackle the challenging
thematic issue, thus creating brilliantly charged
exhibitions. Contributions by the artists are of
course essential for any form of presentation
and communication. They therefore deserve
the highest gratitude, even if they are usually
standing—just for a moment, and only seem-
ingly—behind the curators, as in this project.

My sincere thanks go to Beatrice von
Bismarck and Isolde Charim for their fasci-
nating essays penned for this catalogue, which
respectively explore the issue of curatorial
agency and the concept of biopolitics from
a present-day perspective.

I would like to expressly thank MVD,
Michael Rieper, and Christine Schmauszer

for the graphic design and realization of this
catalogue and all related printing matters, as
well as Dorothea Schellhorn for her competent,
prudent, and committed work for curated by__
vienna.

Bettina Leidl has been the director of departure, the creative
agency of the City of Vienna, since December 2011. Previously,
from 1997 through 2011, Leidl was director of the Kunsthalle Wien
From 2008 to 2011, she also headed KOR Public Art Vienna.



Eva Maria Stadler

Kunst oder Leben
Asthetik und Biopolitik

Eva Maria Stadler, geboren 1964, ist Kuratorin fur zeitgenossische
Kunst und lebt in Minchen. Seit 2011 leitet sie die Galerie der Stadt
Schwaz. Sie unterrichtet an der Akademie der Bildenden Kinste in
Munchen, der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste in Stuttgart
und an der Universitat fir angewandte Kunst in Wien. Von 1994 bis
2005 war sie Leiterin des Grazer Kunstvereines, von 2006 bis 2007
L,curator in residence” an der Akademie der bildenden Kinste in
Wien und von 2007 bis 2011 Kuratorin fur zeitgendssische Kunst

am Belvedere in Wien

LIst natiirlich der viel logischere Zugang:

Das Leben an seiner 6ffentlichen Wirkungs-
geschichte zu messen (und nicht umgekehrt),
also das Semiographische iiber das Biographi-
sche zu stellen, denkt sich Josephine, die (fiir
ihren Aufenthalt in Salvador da Bahia) einige
Biicher iiber ihr enigmatisches Idol eingepackt
hat; auch neuere ihr noch nicht bekannt gewe-
sene Veroffentlichungen, nicht zuletzt um bei
ihren im Sommer und Herbst in Berlin und
Wien anstehenden grofBen Shootings mog-
lichst up to date zu sein.“'

Thomas Meinecke

Das diesjahrige Ausstellungsprojekt von curated
by_vienna widmet sich dem Komplex der Arbeit
als Lebensform. Arbeit dient in diesem Zusam-
menhang als Dispositiv fiir das Leben selbst,
um die Durchdringungen des Korpers mit sei-
nen Fahigkeiten und seinem Nutzen, mit den
Formen der Organisation, in die er eingeschrie-
ben ist, nicht nur als Produktivkréfte auszuma-
chen, wie es die Theorien der Biopolitik zeigen,
sondern der sozialen Dimension von Arbeit im
Leben Ausdruck zu verleihen.

Mehr und mehr fallen Leben und Arbeit in
eins. Arbeit und Leben konnen in diesen Zeit-
laufen immer weniger voneinander unterschie-
den werden. Was als Flexibilisierung der Ar-
beitswelt beginnt, fiihrt zu einer Totalisierung
von Arbeit und Leben und bringt zunehmend
prekire Arbeitsverhéltnisse hervor. Unter Ar-
beit wird nicht allein jene Tatigkeit verstanden,
mit der der Lebensunterhalt bestritten wird,
Arbeit ist vielmehr der Garant fiir gesellschaft-
liche Anerkennung, der Garant fiir eine soziale
Existenz. Das ,,Recht auf Arbeit“ wird immer

mehr von den Strategien der Liberalisierung
und Okonomisierung durchdrungen. Das prigt
nicht nur die Organisation und Gestaltung von
Arbeit, sondern auch die Organisation und Ge-
staltung von Leben.

Es gilt zu fragen, zu welchen Einschliissen
und Ausschliissen es kommt und ob sie veran-
derbar sind. Wie gestaltet sich die Teilhabe am
Sozialen fiir diejenigen, die begrenzten Zugang
dazu haben, und wie kann der Zugang gewahr-
leistet werden, wenn jegliche Anforderungen
hinsichtlich sozialer Kompetenz an das Selbst
delegiert werden?

Von den Anforderungen des Sozialen an das
Selbst ist die Formung von Korpern ebenso wie
jene von menschlichen Beziehungen betroffen.
Die , Technologien des Selbst“?, in denen Ver-
haltensregeln und Normen vom Subjekt selbst
festgelegt und modifiziert werden, sind langst
zu einem gesellschaftlichen Instrument der
Uberantwortung geworden.

In dem Spannungsverhiltnis von selbstbe-
stimmten und regierenden Kréften kommt dem
von Michel Foucault gepragten Begriff der ,,Bio-
macht®, dem Isolde Charim ihren Beitrag in die-
sem Buch gewidmet hat, eine besondere Bedeu-
tung zu. In der Diskussion um die Verstrickun-
gen von ,,Leben“ (gr. ,bios“) und Strategien von
Politik und ihren wechselseitigen Effekten auf

1 Thomas Meinecke: Lookalikes, Suhrkamp Verlag,
Berlin 2011, S. 84.

Michel Foucault: Sexualitdt und Wahrheit 2.
Der Gebrauch der Liiste, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt/Main 1993.
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Korper, Wahrnehmung und die &sthetische Pro-
duktion zielen Michel Foucaults Untersuchun-
gen auf die Klarung von Machtmechanismen
und auf konkrete Moglichkeiten, das Leben zu
gestalten. Zur Diskussion steht, auf welche Wei-
se die Praxen von Kunst und Politik einander
bedingen und inwieweit analytische und kriti-
sche Formen nicht nur in der Lage sind, Zusam-
menhinge zu erkennen, sondern sie auch pro-
duktiv zu machen.

Dass die Kunst im Verhiltnis von Arbeit
und Leben eine entscheidende Rolle spielt, wird
spatestens seit dem Beginn des 20. Jahrhunderts
offensichtlich. Auf die Zumutungen der ersten
Industrialisierungen mit ihren Normierungen
und schlechten Produktionsbedingungen rea-
gierte die Kunst, indem sie die Arbeit als Gegen-
pol zum Leben in Stellung brachte. Eine Reihe
von Lebensreformen sollten im 19. Jahrhundert
und in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhun-
derts der Entfremdung von Arbeit und Leben
entgegenwirken, indem sie Kunst und Leben
zusammenfiihrten.

,Es lebe das Leben, wie es ist!“3, rief Dziga
Vertov Anfang der 1920er-Jahre aus. Die Lo-
sung bildete nicht nur die Grundlage fiir seine
eigenen Filme, sondern mehr noch, diese Hal-
tung brachte mit dem Dokumentarfilm ein ei-
genes Genre hervor, das bis heute um Darstel-
lungsformen fiir die Wirklichkeit ringt.

Die Kluft zwischen der Echtheit des Lebens
und dem Schein der Kunst zu iiberwinden kann
als eines der grundlegenden Motive der Kunst
iiberhaupt gesehen werden. Der Kraft der Ima-
gination und Fiktion steht die Sehnsucht nach
einer unumstoBlichen Form der Wahrheit ge-
geniiber, die im Realen vermutet wird.

Eine wichtige Rolle spielen in diesem Zu-
sammenhang neben Film und Fotografie, de-
ren Bilder iiber weiter reichende Distributions-
formen verfiigen und die — nicht zuletzt auf-
grund ihrer Produktionsmoglichkeiten — dem
Leben auf die Spur zu kommen versuchen, ak-
tionistische, performative, prozessuale und
partizipative Praktiken, die zu einem veran-
derten Verstiandnis der Kunst, aber auch der
Kulturproduktion fiihren.

Ein der Utopie von Kunst und Leben als
Einheit geschuldeter Begriff von Arbeit hat die
Grenzen von Arbeit und Leben aufgehoben, hat
sie immaterialisiert. Arbeit ist nicht langer ei-
ne Produktionsform, viel mehr ist es das Leben
selbst, das nach den Regeln der Produktion or-
ganisiert wird. Die Arbeit ist im Leben aufge-
gangen und daher immer weniger gestaltbar.
Denn in der bedingungslosen Hingabe an das
Leben, an die Arbeit wird es schwerer, Rechte
zu verteidigen oder einzufordern. 24 Stunden
sind kein Tag hat der Dramatiker und Regis-
seur René Pollesch seine vierteilige Serie be-
titelt, die er in Anlehnung an Rainer Werner
Fassbinders Fernsehserie Acht Stunden sind
kein Tag, in der die Begrenzung der Arbeitszeit
als Errungenschaft gilt, als Zustandsbeschrei-
bung affektiver Rollenarbeit anlegt. Seine Pro-
tagonistinnen und Protagonisten verstricken
sich in eine durch die Okonomisierung aller
Lebensbereiche gepragte Warenwelt der Ge-
fiihle. Sie suchen nach einem Ausweg aus den
prekiren Verhiltnissen, die sie eben noch als
Scheinselbststindige verteidigt haben.

In der sich seit der Avantgarde differenzie-
renden Medienlandschaft gewinnt schlieBlich
das Format der Ausstellung an Bedeutung. Die

zeitlich begrenzte Ausstellungssituation erlaubt
spezifische dsthetische Konstellationen, die stets
neue Zusammenhange hervorbringen kénnen.
Mit dieser Entwicklung betritt neues Personal
die Biihne des Kunstbetriebs — die Kuratorinnen
und Kuratoren sowie Kulturproduzentinnen
und -produzenten, die aus dem heutigen Kunst-
geschehen nicht mehr wegzudenken sind.

Beatrice von Bismarck beschiftigt sich in
ihrem Beitrag mit der Rolle der Kuratorin, des
Kurators und beschreibt Moglichkeiten, in dem
Geflecht von institutionellen, politischen, 6ko-
nomischen und kiinstlerischen Bedingungen
Verantwortung nicht nur fiir die Produktion
selbst, sondern fiir die Art und Weise der Pro-
duktionsverhiltnisse zu iibernehmen.

Dabei geht es um die Gestaltung der Bedin-
gungen und nicht allein um ihre Analyse und
Dekonstruktion, wie sie von der institutionel-
len Kritik in Gang gesetzt wurde.

Die Rolle der Kuratorin, des Kurators, die
sich, wie Beatrice von Bismarck zeigt, in den
letzten Jahren stark verandert hat, ist nach wie
vor umstritten. So werden Kuratorinnen und
Kuratoren haufig mit dem Vorwurf konfrontiert,
ihre Subjektposition gerate in Wettstreit mit
der Kiinstlerin, dem Kiinstler. Einzelne Kura-
torinnen und Kuratoren sind tatsichlich gera-
dezu Stars geworden, und in ihrem Licht ste-
hen heiBt an der Wertschopfung teilhaben, zu
der sie scheinbar imstande sind. Bedeutender
jedoch als die Frage nach der Vorrangstellung
von Kiinstlerin, Kiinstler oder Kuratorin, Ku-
rator erscheinen die Moglichkeiten, die sich
durch die Zusammenarbeit auftun. In ihnen
biindeln sich kiinstlerische und institutionelle
Konzeptionen, deren Diskussion und Umset-

zung tiber die einzelnen Arbeiten und Thesen
hinausgehen, die ein Beziehungsgeflecht zu
schaffen imstande sind und die sich in den Pro-
duktionsverhaltnissen niederschlagen.

Hier nach dem Stellenwert der Produktions-
bedingungen zu fragen, ist insofern relevant,
als mit einem zunehmenden Aufsplitten der
Produktionsschritte, zumindest im institutio-
nellen Bereich, die Verantwortung fiir die je-
weiligen Entscheidungen mehr und mehr de-
legiert bzw. verschoben anstatt {ibernommen
wird. Weil die kiinstlerische Arbeit wegen der
medialen Ausdifferenzierung nicht mehr auf
das Werk reduziert werden kann, sind Fragen
der Prasentation und Kommunikation entschei-
dend und kénnen nicht vom Inhalt der Arbeit
getrennt werden. Dies kann als weitere Dimen-
sion des kuratorischen Handelns gesehen wer-
den — sie umfasst nicht nur die Prisentation der
Ausstellung, sondern auch ihre Vermittlung. Da-
mit sind nicht die géingigen Formate der Offent-
lichkeitsarbeit gemeint, sondern jene Diskur-
sivitat, die es braucht, um Ausstellungskonzep-
tionen lesbar zu machen.

Obgleich die Kunst bereits seit dem Ende
des 19. Jahrhunderts daran arbeitet, Produk-
tionsschritte offenzulegen, um damit nicht nur
auf die Konstruiertheit der Kunst, sondern auch
auf die zunichst von ihr behauptete Einheit mit

3 Dziga Vertov: ,Vorldufige Instruktion an die Zirkel
des Kinoglaz®, in: Eva Hohenberger (Hg.): Bilder
des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumen-
tarfilms, Vorwerk 8, Berlin 1998, S. 90.
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dem Leben zu verweisen, vermag sie kaum Kri-
terien fiir eine Kunstproduktion jenseits des
klassischen Kreislaufs der Wertsteigerung zu
entwickeln. Mehr noch, gerade die vermeint-
liche Befreiung der Kunstproduktion von den
Bedingungen der Okonomie ist vielfach einer
der Griinde fiir die prekiren Arbeitsformen, in
die Kiinstlerinnen und Kiinstler oft verstrickt
sind. Denn die Asthetisierung der Produktion,
die zu einem Teil der Wertschopfung wird, tragt
nicht zuletzt dazu bei, ein Ideal von Autonomie
hochzuhalten, an das sich die Vorstellung von
einem reinen, authentischen Leben kniipft und
das es urspriinglich zu kritisieren galt. Kiinst-
lerische Produktionsformen, die sich der Logik
des Marktes zu entziehen suchen, iibersehen
haufig ihre Involviertheit in ein Beziehungsge-
fiige von Aktion und Reflexion, von Produktion
und Rezeption. An der Ablésung des Werkbe-
griffs durch den Terminus der kiinstlerischen
Arbeit lasst sich ein Verstdndnis der Kunst ab-
lesen, das mehr dem bestdndigen Tun als der
Alleinstellung des Werks geschuldet ist und
sich in die Produktionslogik der Arbeit ein-
schreibt, um den Stellenwert der Kunst als
soziale Praxis zu untermauern.

Die Kunst mit der Frage ,,Kunst oder Le-
ben?“4 vermeintlich in Opposition zum Leben
zu bringen, bietet nun die Méglichkeit, die Kri-
terien fiir eine kritische Betrachtung dieser
Bereiche zu schirfen. Wie steht die Kunst zum
Leben? Und wie steht die Kunst zu den gesell-
schaftlichen Verhéltnissen und damit zu den
Produktionsverhéltnissen? Oder sagt man mit
Walter Benjamin, nicht wie die Kunst zu den
Produktionsverhiltnissen steht, ist relevant,
sondern wie sie in ihnen steht??

curated by_vienna versammelt in 23 Aus-
stellungen, die von 25 Kuratorinnen und Ku-
ratoren in Wiener Galerien gestaltet wurden,
spezifische Projekte, die sich mit Fragen von
Asthetik und Biopolitik und mit der Gestalt-
barkeit des Sozialen auseinandersetzen.

Im Wesentlichen haben sich drei groBere
Themenkomplexe herauskristallisiert. Zum
einen steht der menschliche Korper im Mit-
telpunkt der kiinstlerischen Arbeiten. In einer
Gesellschaft, die dem Leben als Produktivkraft
eine hegemoniale Stellung verleiht, wird der
Korper mit seiner existenziellen Endlichkeit
und seiner Verwundbarkeit bei gleichzeitiger
Ausblendung des Todes konfrontiert. Perfek-
tion und Gestaltbarkeit des Korpers wurden
zum gesellschaftlichen Programm und bestim-
men damit auch seine soziale Verfiigbarkeit.
Fortschritte in Biotechnologie und Gentech-
nik, die scheinbar unendliche Moglichkeits-
raume erdffnen, sowie ein permanenter Bild-
abgleich, der in den Medien produziert wird,
stellen den Korper in einen Wettstreit der Opti-
mierung und Okonomisierung und setzen ihn
damit sozialen Zurichtungen aus.

Mit der Frage nach den Produktionsbedin-
gungen werden zum einen die dsthetischen
Konzeptionen reflektiert, denen sie unterlie-
gen. Das geschieht mit Bezug auf Strategien
der Avantgarde, wie Konstruktion und Dekons-
truktion. Zum anderen wird die politische Di-
mension des Prozesshaften und Vorlaufigen
bis hin zur Verweigerung bzw. zum Abstand-
nehmen von einer Produktion um der Produk-
tion willen zum Thema gemacht.

In einem dritten Themenkomplex werden
Fragen der Geschichte, der Vorgeschichte und

ihrer Verbindungen und Verbindlichkeiten mit
der Gegenwart gestellt. Erst in der Historisie-
rung aktueller Argumentationen zum Verhalt-
nis von Kunst und Leben konnen Beziehungen
und Verhaltnisformen befragt und hergestellt
werden. Erinnern und Vergessen sind dabei
Produktivkrafte, die Geschichtsbilder erst her-
vorbringen. Mit ihnen geht nicht zuletzt die
Frage der Sichtbarkeit und Reprisentation
einher, die Zugéngigkeit und Darstellbarkeit
von sozialen Gefiigen betrifft.

Sich in einem Kooperationsprojekt wie
diesem mit dem Komplex der Asthetik im Ver-
héltnis zu Formen der Biopolitik zu beschafti-
gen, ermOglicht es, eine Bandbreite von Haltun-
gen und Konzeptionen zusammenzufiihren,
ohne sie einem einheitlichen Ganzen unterzu-
ordnen. Gerade die Unterscheidbarkeit der
einzelnen Ausstellungen und Projekte zeichnet
einen Diskurs aus, der Kunst oder Leben als
Disposition fiir ein reflexives Handeln begreift.

4 So lautet der Titel eines Aufsatzes von Hito Steyerl
in: Sabeth Buchmann, Helmut Draxler und Stephan
Geene (Hg.): Film, Avantgarde und Biopolitik,
Schlebriigge Editor, Wien 2009.

5  Vgl. Walter Benjamin: ,Der Autor als Produzent®,
in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. II/2: Aufsdtze,
Essays, Vortrdge, hg. v. Rolf Tiedemann und
Hermann Schweppenhéuser, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt/Main 1977, S. 683—701.
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“Of course, the more logical approach would
be to measure life according to its public histo-
ry of reception (and not the other way around),
meaning to prize the semiographic aspects
above the biographical ones, as Josephine is
thinking, who has packed several books about
her enigmatic idol (for her upcoming stay in
Salvador da Bahia); including more recent pub-
lications unfamiliar to her, not least so that she
will be up-to-date for her important shoots
planned for summer and autumn in Berlin
and Vienna.”"

—Thomas Meinecke

This year’s curated by_vienna exhibition
project is dedicated to the complex of work as
a way of life. In this context, work operates as
a dispositif for life itself, so as to perceive the
penetrations of the body—with its abilities and
its usefulness, as well as with the forms of or-
ganization in which it is inscribed—not only as
productive forms, like theories of biopolitics
demonstrate, but also to lend expression to
the social dimension of work within the scope
of life.

Life and work increasingly coincide, with
changes in the way our time is structured mak-
ing it ever harder to distinguish between the
two. What began as a rising trend toward a
more flexible working environment has grown
into a totalization of work and life that is fos-
tering more and more precarious labor condi-
tions. “Work” no longer describes only the ac-
tivities in which humans engage to earn a liv-
ing. It now also guarantees social recognition
and an existence in the social sphere. The “right
to work” is increasingly permeated by liberal-

ization and commoditization and thus remolds
not only the organization and shape of work
but also the organization and shape of life.

The question thus arises as to which inclu-
sions and exclusions are produced, and whether
these are permeable and malleable? How may
participation in the social realm be arranged
for those who have limited access? And how
might access be secured when all demands for
social competency are delegated to the self?

Resulting from the demands placed on the
self by the social realm is the formation of bod-
ies like those involved in interpersonal relation-
ships. The technologies of the self,” where be-
havioral rules and norms are set and modified
by the subjects themselves, have long become
an instrument for fostering commitment with-
in society.

Within this charged relationship between
self-determined and self-ruling forces, the term
“biopower”—as coined by Michel Foucault and
to which Isolde Charim has dedicated her essay
in the publication at hand—is assigned special
meaning. In discourse on the entrapments of
“life bios” and the strategies employed in the
political realm and their reciprocal effects on
body, perception, and aesthetic production,
Michel Foucault’s investigations aim to illumi-
nate mechanisms of power and to discover con-

1 Thomas Meinecke, Lookalikes (Berlin: Suhrkamp
Verlag, 2011), p. 84.

2 Michel Foucault, The History of Sexuality, vol. 2:
The Use of Pleasure (New York: Vintage Books,
1990), p. 11.
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crete avenues for living life. Up for discussion
is the manner in which the practices of art and
politics are mutually dependent, but also the
extent to which analytical and critical forms
are capable not only of localizing correlations
but also of making them productive.

Since the beginning of the twentieth cen-
tury at the latest it has been obvious that art
plays a decisive role in the relationship between
work and life.

Reacting to the expectations of the first
manifestations of industralization, including
the associated standardization tendencies and
poor production conditions, art positioned
work as a counterpole to life. A series of life re-
forms in the nineteenth century and the early
decades of the twentieth century endeavored
to counteract the estrangement of work and
life by bringing art and life together.

“Long live life as it is!”3 cried Dziga Vertov
in the early 1920s. This solution not only pro-
vides the basis for his own films. What is more,
this stance toward the documentary film spawns
its own genre, one that still today strives to
achieve forms of depicting reality.

Overcoming the chasm between the reality
of life and the illusion of art may be considered
as absolutely one the most fundamental motifs
of art. The power of imagination and fiction con-
fronts the yearning for an irrefutable form of
truth as is presumed to be embodied by reality.
Playing an important role in this context—along
with film and photography, whose images com-
mand even broader forms of distribution and
which, not least because of their production op-
portunities, attempt to trace life—are actionist,
performative, processual, and participative
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practices that bring to bear a shifted under-
standing of art, but also of cultural production.

A concept of work that is owed to the utopia
of art and life as a cohesive unit has suspended
the boundaries between work and life, having
immaterialized them. Work is no longer to be
considered a production form; instead, it is life
itself that is being arranged according to the
principles of production. Work has emerged
from within life and, for this reason, has in-
creasingly become unmalleable. For in uncon-
ditionally devoting oneself to life, to work, it
becomes more difficult to defend or claim one’s
rights. 24 Stunden sind kein Tag (Twenty-Four
Hours Are Not a Day) is the title given by author
and director René Pollesch to his four-part series,
which he developed based on Rainer Werner
Fassbinder’s television series 8 Stunden sind
kein Tag (Eight Hours Are Not a Day) where
the limitations placed on working hours are
considered an achievement, a clear reflection
of affective role-playing. His protagonists are
tangled up in a consumer world influenced by
economization in all areas of life. They are
searching for a way out of these precarious con-
ditions, which they had so recently defended
as the bogus self-employed.

Along a media landscape that has been dif-
ferentiated since the avant-garde, it is the ex-
hibition format that ultimately gains in impor-
tance. The temporally limited exhibition situ-
ation allows specific aesthetic constellations to
develop, ones that are able to foster ever new
contexts. This progression involves new staff
stepping onto the stage of the art world: the
curators and the cultural producers who have
become an integral part of today’s art scene.

In her essay, Beatrice von Bismarck ex-
plores the role of the curator and thereby traces
the potententialities of curatorial action in as-
suming—amidst the relational fabric of institu-
tional, political, economic, and artistic terms—re-
sponsibility not only for the artistic production
itself, but also for the state of the production
conditions. Of issue here is the constellation
of the conditions and not just the analysis and
deconstruction thereof, as the approach taken
by institutional critique.

The idea that the role of the curator, as
touched upon by Beatrice von Bismarck, has
radically changed in recent years remains a
point of dispute. Curators for instance fre-
quently face the claim that the subject-posi-
tion of the curator ends up rivaling the artist.
Certain curators have indeed almost risen to
the status of stars, and standing in their light
means partaking in the creation of value that
they seem to be capable of generating. Yet
what appears to be more pertinent than the
question of the primacy of artists vs curators
are the possibilities that open up as a result of
their collaboration. Harbored therein are ar-
tistic and institutional conceptions, with their
discourse and execution reaching beyond the
individual artistic works and theories that are
capable of creating a web of relationships and
through which production conditions become
established.

Questioning the significance of production
conditions is relevant here insofar as—consid-
ering the heightened compartmentalization
of production steps, at least in an institutional
setting—the responsibility for the respective
decisions is increasingly delegated, or shifted,

instead of being adopted. Since the artistic
work can no longer be reduced to the individ-
ual artwork thanks to mediatic differentiation,
issues of presentation and communication be-
come more vital and cannot be isolated from
the content of the artwork. This might be viewed
as a further dimension of curatorial agency, for
it not only pertains to the presentation of the
exhibition, but also the way the exhibition is
conveyed. Implied are not only the established
formats used in public relations, but also the
discursivity that is necessary for making the
exhibition concepts readable.

Although art has been working on openly
adding production steps since the late nine-
teenth century—with an aim to reference both
the constructiveness of art and art’s asserted
unity with life—it has hardly been able to de-
velop criteria for art production beyond the
classic cycle of appreciation value. What is
more, today’s perceived removal of art pro-
duction from the strings of the economy is of-
ten one of the reasons behind the precarious
working states in which artists frequently find
themselves enmeshed. For the aestheticization
of production, which becomes a part of value
creation, not least contributes to the uphold-
ing of an ideal of autonomy (as is tied to the

3 Dziga Vertov, “Provisional Instructions to Kino-Eye
Groups,” in Kino-Eye: The Writings of Dziga Vertov
(Berkeley: University of California Press, 1984), p. 71.

19



Eva Maria Stadler | Kunst oder Leben: Asthetik und Biopolitik

idea of a purely authentic life) which had orig-
inally been viewed critically. Artistic forms of
production that seek to elude the logic of the
market often disregard their involvement in
the relational fabric of action and reflection,
of production and reception. To be discerned
from the detachment of the work concept, by
way of the terminus of artistic work, is an un-
derstanding of art that is owed more to consis-
tent action than to the unique positioning of
the artwork, thus becoming inscribed in the
production logic of the work so as to underpin
the significance of art as a social practice.

Using the question “art or life” to position
art in supposed opposition to life now inserts
into the equation the potential for honing the
criteria involved in critically addressing these
two realms. What is art’s relationship to life?
And how does art relate to the conditions with-
in society and thus to the conditions associated
with productivity? Or must we not rather con-
sider, as per Walter Benjamin, how art resides
within productive conditions in lieu of how art
relates to these conditions??

With twenty-three exhibitions curated by
twenty-five curators at Viennese galleries, cu-
rated by_vienna brings together specifics proj-
ects that fathom explorative questions of aes-
thetics and biopolitics, but also the malleabili-
ty of the social sphere.

Three large thematic complexes have es-
sentially crystalized from the above. First, the
human body plays a dominant role in the ar-
tistic works. In a society that lends life, as a
productive power, a hegemonic standing, the
body is confronted with its existential mortali-
ty and its vulnerability while death is simulta-
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neously suppressed. Perfection and the mallea-
bility of the body have become a societal pro-
gram and thus also determine its social avail-
ability. Strides in biotechnology and genetic
engineering, which have opened up seemingly
endless realms of potentiality, but also a per-
petual juxtapositing of images produced by
the media place the body into competition for
optimization and economization, thus expos-
ing it to social modifications.

Reflected in a second thematic area—involv-
ing the question of production conditions—are,
on the one hand, the underlying aesthetic con-
ceptions; this is approached by taking reference
to strategies of the avant-garde, such as con-
struction and deconstruction. On the other hand,
the political dimension of processual and ten-
tative aspects are thematized, or even the denial
or backing away from a production for the sake
of production.

In a third thematic complex, issues of his-
tory, prehistory, and their relationship to and
engagement with the present are addressed.
Only in pursuing the historicization of current
argumentations related to the interconnection
between art and life can relationships and be-
havioral forms be surveyed and produced. In
this respect, remembering and forgetting are
productive forces that are able to first engen-
der conceptions of history. Accompanying this
is, not least, the question of visibility and rep-
resentation related to accessibility to and rep-
resentability of social fabrics.

Becoming involved in a cooperative project
like this one, and thus exploring the complex
of aesthetics in relation to forms of biopolitics,
has allowed us to bring together a gamut of

stances and conceptions without being com-

pelled to subordinate them to a coherent whole.

Precisely the distinctiveness of the individual
exhibitions and projects distinguishes a dis-
course that recognizes art or life as a disposi-
tion for reflexive agency.

4 “Artor Life” is the title of an essay by Hito Steyerl

published in Sabeth Buchmann, Helmut Draxler,
and Stephan Geene, Film, Avantgarde, Biopolitik,
ed. Akademie der bildenden Kiinste (Vienna: Verlag
Schlebriigge, 2009).

5  See Walter Benjamin, Gesammelte Schriften,

vol. II, part 2: Aufsdtze, Essays, Vortrdge, ed. Ralf
Tiedemann and Hermann Schweppenhiuser
(Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1977), pp. 683—701.
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d documenta — konferenz auf dem weg zur
documenta 13 — so war eine Konferenz iibertitelt,
die am 19. und 20. September 2009 im Turiner
Castello di Rivoli stattfand. Auf Einladung der
designierten Leiterin der Documenta 13, Carolyn
Christov-Bakargiev, und mit Unterstiitzung des
Turiner Goethe-Instituts und des Instituts fiir
Auslandsbeziehungen trafen simtliche noch le-
benden Documenta-Leiterinnen und -Leiter und
in Vertretung der bereits verstorbenen auch de-
ren ehemalige Mitstreiterinnen und Mitstreiter
oder Zeitzeuginnen und Zeitzeugen zu einem
Austausch im Vortragsformat zusammen. Von
Heiner Georgsdorf, Vorstandssprecher der
Arnold-Bode-Stiftung und enger Vertrauter
des Documenta-Griinders, tiber den Kunst-
historiker und Documenta-Chronisten Walter
Grasskamp und Jean-Christophe Ammann, Mit-
glied der Arbeitsgruppe um Harald Szeemann
fiir die Documenta 5, bis zu den vormaligen
Leiterinnen und Leitern ab 1977, Manfred
Schneckenburger, Rudi Fuchs, Jan Hoet,
Catherine David, Okwui Enwezor und Roger
M. Buergel, waren die Teilnehmerinnen und
Teilnehmer gebeten, ,ihre“ GroBausstellung
vorzustellen und sie gegebenenfalls auch einer
Revision zu unterziehen.' In dieser Konzeption
kommt ein Veranstaltungsformat zum Tragen,
das in den vergangenen gut 20 Jahren in der
Auseinandersetzung mit Fragen des Kuratori-
schen eine gewisse Dominanz gewonnen hat:
die Sequenz individualisierter Erfahrungsbe-
richte mit Celebrity-Touch. Kuratorinnen und
Kuratoren sprechen stellvertretend fiir die teil-
nehmenden Kiinstlerinnen und Kiinstler und
alle anderen Mitwirkenden, gewinnen den Sta-
tus von Autorinnen und Autoren der von ihnen

verantworteten Ausstellungen und iibernehmen
noch dazu deren maBgebliche Interpretation.
Der historische Hintergrund, vor dem sich
diese Fokussierung auf die Kuratorinnen und
Kuratoren entwickelt hat, mag in seinem Ur-
sprung institutionsreflektierend gewesen sein.
Zwei 1992/1993 initiierte Veranstaltungen
konnen stellvertretend fiir eine solche kontext-
orientierte Auseinandersetzung genannt werden:
zum einen die Tagung A New Spirit in Curating?,
die, konzipiert von Ute Meta Bauer, vom 24. bis
26. Januar 1992 im Kiinstlerhaus Stuttgart
stattfand, und zum anderen die vierteilige, von
Christian Meyer angeregte Ausstellungsreihe
curated by_ im Heiligenkreuzerhof, dem da-
maligen Ausstellungsraum der Universitat fiir
angewandte Kunst in Wien (vormals Hoch-
schule fiir angewandte Kunst).” Beide Konzep-

1 http://www.artdaily.com/index.asp?int_sec=
11&int_new=31859&int_modo=2 (gesehen am
16. Mai 2012).

2 Fiir die Tagung A New Spirit in Curating? hatte Ute
Meta Bauer, kiinstlerische Leiterin des Kiinstlerhauses
Stuttgart, unter anderem Liam Gillick, John Miller,
Helmut Draxler, Laura Cottingham, Frank Perrin
und Hans-Ulrich Obrist zu Gast. Vgl. auch Ute Meta
Bauer (Hg.): Meta 2. A New Spirit in Curating?,
Stuttgart 1992. Bei den vier Ausstellungen, die von
Christian Meyer (Galerie Metropol) angeregt wurden,
handelte es sich um Live in Your Head, 9. Januar
bis 12. Februar 1993, kuratiert von Robert Nickas;
Travelogue/Reisetagebuch, 25. Februar bis
27. Mérz 1993, kuratiert von Jackie McAllister;
Future Perfect, 7. April bis 15. Mai 1993, kuratiert
von Dan Cameron; Das Bild der Ausstellung,

27. Mai bis 17. Juli 1993, kuratiert von Markus
Briiderlin.
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te wollten den Blick darauf lenken, dass Aus-
stellungen keine neutralen Zeigewerkzeuge sind,
die im Dienst an der Kunst, die sie prasentieren,
aufgehen, sondern dass sie ihrerseits an der Be-
deutungsstiftung von Kunst und Kultur betei-
ligt sind. Insofern wurde die Rolle der Kurato-
rin, des Kurators ebenso hinterfragt wie eine
mogliche professionelle Legitimation und dis-
ziplindre Zuordnung, die Position im Verhalt-
nis zu den iibrigen Akteurinnen und Akteuren
im Kunstfeld, das unterschiedliche Praxisver-
standnis und auch die zugeschriebene oder in
Anspruch genommene Macht.3 Die vier Wiener
Ausstellungen lieBen sich exemplarisch im Sin-
ne nachdriicklicher Ausweise jeweils subjekti-
vierter kuratorischer Perspektiven verstehen.
Gefordert mit Mitteln des Bundeskurators
Robert Fleck? konnten sie als Versuch aufge-
fasst werden, der seit den 19770ern vorgebrach-
ten Kritik an der dominanten definitorischen
Macht der Kuratorin, des Kurators gerade von
Gruppenausstellungen offensiv zu begegnen,
indem die Bedingungen und Méglichkeiten von
Ausstellungen um ihrer selbst willen Beachtung
fanden. Anstatt die Ausstellung in Konkurrenz
zu kiinstlerischen Arbeiten zu verstehen, klingt
hier eher an, sie als gleichrangiges kulturelles
Medium zu behandeln. Wie Markus Briiderlin
schreibt, war das Ziel, im Vergleich der vier die
Rolle der Kuratorin, des Kurators ,,neu zur Dis-
kussion zu stellen“. Dabei machten sie vor allem
das Format Ausstellung selbst zum Aufhénger:
Wihrend Robert Nickas in Live in Your Head
eine historische Achse zu Harald Szeemanns
legendérer Schau When Attitudes Become Form
herstellte — die Ausstellung, die jene kuratori-
sche Haltung etablierte, auf die Szeemann sei-
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nen Ruf und seine Arbeitsweise als freier Kura-
tor griindete —, sprengten die beiden folgenden
Prasentationen die zeitlichen Konventionen
des Mediums Ausstellung. Jackie McAllister
unterstrich in Travelogue/Reisetagebuch die
Prozessualitdt und Mobilitét kiinstlerischer Pra-
xis, Future Perfect, kuratiert von Dan Cameron,
lieB Perspektiven von Zukunft und Vergangen-
heit ineinander iibergehen. Der letzte Beitrag
der Reihe, Markus Briiderlins Das Bild der Aus-
stellung, verstand sich als ,Stellvertreteraus-
stellung“®, eine Ausstellung von Ausstellungen,
die ihrerseits die vorangegangenen drei in die
Betrachtung einbezog. Der Katalog umkreist
dementsprechend die Bedingungen, unter de-
nen verschiedene Akteurinnen und Akteure an
einer Ausstellung mitwirken, die Betrachterin-
nen und Betrachter etwa, die Kunstinstitutionen
und vor allem die Kiinstlerinnen und Kiinstler,
die diese Auseinandersetzung wiederum zum
ausstellbaren Bild werden lassen.”

Im historischen Riickblick bezeugten diese
Formate die Ubertragung der soziologischen
Feldtheorie, insbesondere derjenigen Pierre
Bourdieuss, die die unterschiedlichen Akteu-
rinnen und Akteure — Individuen wie Institu-
tionen — in dynamische, relationale Positionie-
rungsprozesse eingebunden sieht.

Im Ergebnis jedoch demonstrierten sie ganz
maBgeblich auch eine Verschiebung der Auf-
merksamkeit, die den Kuratorinnen und Ku-
ratoren den Vorrang gab vor der Kunst, den
Kiinstlerinnen und Kiinstlern, aber auch Aus-
stellungen, die ihre Bedeutung erst als Werke
ihrer Macherin, ihres Machers gewannen. Sie
trugen damit zur Herausbildung einer Subjekt-
position im Kunstfeld bei, die es seitdem zu

einer herausragenden Stellung gebracht hat.
Eine Subjektposition, die gegeniiber anderen
Positionen, wie denen von Kritikerinnen und
Kritikern oder Theoretikerinnen und Theore-
tikern, an Gewicht gewonnen hat und im Dis-
kurs vor allem in ein kompetitives Verhéltnis
zu Kiinstlerinnen und Kiinstlern selbst getre-
ten ist. Hierin griinden die Debatten, in wes-
sen Dienst welche Rolle im Kunstfeld agiert,
die Polemiken iiber die ,,Kunst ohne Kiinstler®,
die Verteidigungsszenarien, um die Kiinstlerin-
nen und Kiinstler gegeniiber den vereinnah-
menden und eigengesetzlichen Kuratorinnen
und Kuratoren in Schutz zu nehmen, die pro-
vokant-katalysatorische Frage, ob in Zukunft
nicht Kuratorinnen und Kuratoren, sondern
Kiinstlerinnen und Kiinstler die Documenta
kuratieren sollten, die Strategien von Verwei-
gerung, Aneignung und Uberschreitung, mit
denen Kiinstlerinnen und Kiinstler auf den Ar-
beitsbereich von Kuratorinnen und Kuratoren
reagieren — kurz, das gesamte Repertoire einer
nicht selten auf emotionalisierten professionel-
len Allianzen basierenden Auseinandersetzung
um den Anspruch auf Subjektivierungen, auf
Bedeutung stiftende Macht, auf Kreativitat und
die gesellschaftlichen Privilegien von Autor-
schaft.9

Anstatt die Rolle von Kuratorinnen und
Kuratoren in ihrem bindren Antagonismus zu
Kiinstlerinnen und Kiinstlern fortzuschreiben,
soll es im Folgenden darum gehen, nach ihren
spezifischen Handlungsmoglichkeiten im Kunst-
feld angesichts der besonderen Stellung, die sie
in den vergangenen 20 Jahren gewonnen haben,
zu fragen. Einschrénkend gilt es anzumerken,
dass die gestiegene Anerkennung nicht alle ku-

ratorisch Tatigen gleichermaBen betrifft, son-
dern vor allem denjenigen vorbehalten ist, die
als ,freie Kuratorinnen/Kuratoren“ oder doch
mit einer gewissen institutionellen Unabhingig-
keit arbeiten, und dass es unter diesen wiederum
lediglich Einzelbeispiele — Harald Szeemann

3 Inder Reihenfolge der Nennung vgl. Liam Gillick:
,The Bible, the Complete Works of Shakespeare and
a Luxury Item*, in: Bauer, S. 5—-8; Helmut Draxler:
,Der institutionelle Diskurs®, ebd., S. 17-18; Frank
Perrin: ,Minimal Curating”, ebd., S. 42—45; Hans-
Ulrich Obrist: ,Deltacurating®, ebd., S. 46—51.

4 Vgl. Kuratorenbericht von Robert Fleck aus dem
Jahre 1993, http://www.bmukk.gv.at/medienpool/
18437/kunstbericht1993_194_213.pdf, S. 204—205.

5  Markus Briiderlin: ,Zur Ausstellung/On the
Exhibition®, in: Das Bild der Ausstellung/The
Image of the Exhibition, Hochschule fiir ange-
wandte Kunst in Wien, Institut fiir Museologie,
Wien 1993, S. 7—9, hier S. 7.

6 Ebd.

7 Vgl. etwa Markus Briiderlin: ,Das Bild der Ausstel-
lung und die List des Bildes/The Image of the Ex-
hibition and the Ruse of the Image*“, in: Das Bild
der Ausstellung, S. 36—53; Wolfgang Kemp:
,Verstehen von Kunst im Zeitalter ihrer Institu-
tionalisierung/Understanding Art in the Age of Its
Institutionalization®, ebd., S. 54—67; Ulf Wuggenig
und Vera Kockot: ,Soziologie des Publikums/
Sociology of the Audience®, ebd., S. 82—90.

8  Vgl. Briiderlin: ,Zur Ausstellung®, S. 7.

9  Vgl. etwa Anton Vidokle: ,Art Without Artists?“,
in: e-flux journal, Nr. 16, Mai 2010; Susan Hiller
und Sarah Martin (Hg.): The Producers. Con-
temporary Curators in Conversation, Baltic,
Gateshead 2000; Jens Hoffmann (Hg.): The Next
Documenta Should Be Curated by an Artist,
Revolver, Frankfurt/Main 2004.
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oder Hans-Ulrich Obrist etwa — zu einem Cele-
brity-Status bringen konnten, wie er traditio-
nell bislang eher Kiinstlerinnen und Kiinstlern
vorbehalten war.'® Es ist aber nicht von der
Hand zu weisen, dass ebendieser herausragen-
de, wenn auch rare soziale Status zu der Attrak-
tivitat des Berufs Kurator beigetragen hat, wie
sie sich weltweit in der Griindung von Ausbil-
dungsprogrammen der Curatorial Studies nie-
derschlédgt. Da ich selbst in den Aufbau eines
solchen Programms involviert bin?, stellt den
Hintergrund des Folgenden nicht zuletzt die
Frage dar, wie eine Subjektivierungsform im
Feld des Kuratorischen aussehen konnte, wenn
sie sich nicht auf die Herausbildung einer indi-
vidualisierten Handschrift des Ausstellens, die
Bildung globaler Netzwerke oder eine groftmog-
liche 6ffentliche Sichtbarkeit beschrankt. An-
ders ausgedriickt: Welche Optionen bietet der
Sonderstatus der Rolle ,Kurator® fiir kurato-
risches Handeln, wenn man ihn als symboli-
sches Kapital im Sinne Pierre Bourdieus ver-
steht, als ein ,, Kapital an Anerkennung®, das
der- oder demjenigen, der oder dem es zuer-
kannt wird, erlaubt, symbolische Wirkung in-
nerhalb einer Gruppe auszuiiben, die iiber die
gleichen Wahrnehmungs- und Bewertungska-
tegorien verfiigt.'?

Mit dieser Perspektivierung soll der Akzent
letztlich von der Profession der Kuratorin, des
Kurators auf den Handlungsaspekt des ,,Kura-
tierens” verlagert und die Zuordnung der bei-
den Begriffe zueinander als mogliche, aber nicht
notwendige Option innerhalb der im Feld voll-
zogenen Aushandlungen und Kampfe um die
Teilhabe an der Bedeutungsstiftung behandelt
werden. Denn sowohl in seiner historischen
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Genese als auch in seiner zeitgenossischen Aus-
pragung erweist sich das Kuratorische als ein
Feld, in dem vonseiten ganz unterschiedlicher
Professionen Anspriiche erhoben werden. Um
entsprechend das Kuratieren zunichst getrennt
von der Profession zu betrachten, ldsst es sich
als ein Handlungsmodus im Feld des Kuratori-
schen beschreiben, das diejenigen Techniken,
Verfahren und Fertigkeiten umfasst, die auf
das Offentlichwerden von Kunst und Kultur
gerichtet sind. Unter den Bedingungen von
Préasentationalitit bindet Kuratieren das Zu-
sammenstellen von Subjekten, Objekten, Or-
ten und Informationen und die Bestimmung
ihres Verhiltnisses zueinander ein. Insofern
umfasst es ein breites Spektrum moglicher
Aktivititen, die deutlich {iber die Ursprungs-
bedeutung des lateinischen ,,curare” im Sinne
von ,sorgen“ und , pflegen” hinausgehen, um
vermehrt den Aspekt der Vermittlung in den
Vordergrund zu riicken. Administrative und
organisatorische Anteile sind dabei aufs Engste
verschrankt mit gestalterischen und interpre-
tativen; Fertigkeiten des Auswahlens, Ordnens
und Prisentierens sind dsthetisch wie auch so-
zial oder 6konomisch konditioniert. Die Aktivi-
tit des Kuratierens manovriert an der Schwelle
offentlichen Erscheinens und lasst dabei die
Unterscheidung zwischen einem kiinstlerischen
Exponat, das sowohl sich selbst als auch ,,,et-
was' zeigt“13, und einer Ausstellung als Werk,
die iiber die Exponate auch immer sich selbst
zu sehen gibt, verschwimmen. Von dieser
Schwelle aus besitzt kuratorisches Handeln
ein selbstreflexives, prozessuales Potenzial,
das das Zusammengestellte in den Zustand
des Werdens versetzt.

Wer aus welcher Position heraus Anteil am
Prozess des Zeigens und Sichzeigens, des Auf-
tretens von Kunst hat, setzt Entscheidungen
und Aushandlungen der verschiedenen Akteu-
rinnen und Akteure im Feld voraus. Diese ge-
winnen ihr Profil und ihre Ausrichtung im Ver-
haltnis zu den jeweiligen gesellschaftlichen
Vorgaben und Entwicklungen. Im historischen
Riickblick zeigt sich die Entstehung einer ku-
ratorischen Instanz eng verkniipft mit der He-
rausbildung der grundsitzlich auf Vermittlung
angelegten institutionellen und professionel-
len Strukturen im Kunstfeld, die Cynthia und
Harrison White 1965 in ihrer grundlegenden
Studie zur Entwicklung der franzosischen Kunst-
institutionen im 19. Jahrhundert als ,dealer-
critic system® beschrieben haben.** Im Laufe
des 19. Jahrhunderts entfaltete sich kuratori-
sche Arbeit zu einer profilbildenden Tatigkeit
fiir Museumsdirektoren und Mitarbeiter, die
sich diesen Bereich von Anfang an mit Galeris-
ten, Handlern und vor allem Kiinstlern teilten.
Die Formate fiir die Prasentation von Kunst
entwickelten und verdnderten sich entspre-
chend bis weit in das 20. Jahrhundert hinein
unter selbstverstiandlicher Einbindung der ver-
schiedenen professionellen Rollen. Kiinstlerin-
nen und Kiinstler von Thomas Gainsborough
iiber Gustave Courbet bis Marcel Duchamp
oder Edward Steichen, Galeristinnen und Ga-
leristen wie Paul Durand-Ruel und Herwarth
Walden sowie Museumsleiterinnen und -leiter
wie Charles Eastlake, Alexander Dorner und
Alfred Barr leisteten in unterschiedlicher Wei-
se Beitrage zur Ausweitung, zur Verschiebung
und zur Neuformulierung der Moglichkeiten,
mit denen Kunst der Offentlichkeit begegnet.

Dass die Aktivititen, die mit dem Offentlich-
werden von Kunst verbunden sind, vorrangig
von der Profession der Kuratorin, des Kurators
in Anspruch genommen werden, dass sich eine
solche Profession iiberhaupt erst herausbildete
und zu Prominenz gelangte, verdankt sich we-
sentlich zwei Entwicklungsetappen des Kunstfel-
des in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts.
Die erste ergab sich im Zuge der Ausweitung des
Kunstbetriebs im Laufe der 1960er-Jahre, mit
der neben dem sich stark erweiternden Kunst-
markt auch eine schnell wachsende Zahl sam-
melnder und ausstellender Kunstinstitutionen
und publizistischer Organe und damit ein gestie-
gener Personalbedarf sowie das Aufkommen
neuer Berufe einhergingen. Zu diesen zihlte der
freie Kurator — fiir den seither Harald Szeemann

10 Auf den Celebrity-Status Harald Szeemanns bin
ich an anderer Stelle ausfiihrlicher eingegangen:
»Celebrity Shifts. Curators, Individuals and
Collectives®, in: Mona Schieren und Andrea
Sick (Hg.): Look at me. Celebrity Culture at The
Venice Art Biennale, Verlag fiir moderne Kunst,
Niirnberg 2011, S. 180-191.

11 An der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst
Leipzig besteht seit dem Oktober 2009 das post-
graduale Masterprogramm Kulturen des Kurato-
rischen (http://www.kdk-leipzig.de/).

12 Vgl. Pierre Bourdieu: Praktische Vernunft.
Zur Theorie des Handelns, Suhrkamp Verlag,
Frankfurt/Main, S. 171, 173.

13 Vgl. Martin Seel: Die Asthetik des Erscheinens,
Hanser Verlag, Miinchen 2000, S. 176.

14 Vgl. Harrison C. White und Cynthia A. White:
Canvases and Careers. Institutional Change in the
French Painting World, Wiley, New York 1965.
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immer wieder als prototypisch angefiihrt wird —
ebenso wie die auf Bildung und Vermittlung
ausgerichteten Professionen innerhalb der Kul-
tureinrichtungen. Aber versteht man das Kura-
torische als ein kulturelles Subfeld'S, das auf
die Bedingungen und Potenziale der Préasenta-
tion von Kunst ausgerichtet ist, so begannen
im Zuge dieser Ausweitung und Ausdifferen-
zierung auch die Verhandlungen dariiber, wer
wie und in welchem MaBe an der Bedeutungs-
stiftung beteiligt ist, die sich im Prozess des
Offentlichwerdens abspielt. Die Ubertritte zwi-
schen den professionell designierten Aufgaben-
bereichen von Kiinstlerinnen und Kiinstlern
einerseits und denjenigen von Kritikerinnen
und Kritikern, Kunsthistorikerinnen und -his-
torikern, Kunstsoziologinnen und -soziologen
oder Kuratorinnen und Kuratoren andererseits
kennzeichnen die sich in den 1960er-Jahren ent-
wickelnden Formen der kulturellen Praxis. Bezo-
gen auf Fragen des Ausstellens markieren die in-
stitutionskritischen Strategien etwa von Marcel
Broodthaers, Daniel Buren oder Lawrence
Weiner stellvertretend die kiinstlerische Aneig-
nung von Veroffentlichungspraktiken, die in der
Aufgabenverteilung bis dahin vorrangig Kura-
torinnen und Kuratoren zugedacht waren. Dem-
gegeniiber waren die kuratorischen Experimen-
te von Lucy R. Lippard, Lawrence Alloway,
Marcia Tucker, Seth Siegelaub, Germano Celant
und eben auch Harald Szeemann auf die mit
(kiinstlerischem) Werkcharakter behafteten
Gestaltungen des Ausstellungsformats gerich-
tet. Als Gegenbewegung zur Ausdifferenzierung
des Feldes vollzog sich damit, wenn man so will,
eine Entdifferenzierung nicht nur der Kiinste,
sondern auch der professionellen Arbeitstei-
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lung: ein produktiver Wettstreit letztlich um
den Anspruch auf Kreativitit, Autorschaft und
die daran gebundenen Privilegien. In seinem
Verlauf 16ste sich die Ausstellung als traditio-
nelles Medium des 6ffentlichen Auftritts von
Kunst sowohl aus ihrer institutionellen Anbin-
dung als auch aus ihren angestammten raum-
zeitlichen Strukturen. Events im 6ffentlichen
Raum, Kataloge, Einladungskarten oder Inter-
views etablierten sich als mit der Priasentation
im institutionellen Ausstellungsraum gleich-
rangige kuratorische Publikationsformate,
deren Ausgestaltung von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern ebenso wie von Kuratorinnen und
Kuratoren betrieben wurde.'® Die gegenseitige
Aneignung von Aufgaben und Verfahren, die
iiber die Weise des 6ffentlichen Auftritts be-
stimmen, zielte letztlich darauf ab, an der Erzeu-
gung von Aufmerksamkeit teilzuhaben, die der
jeweiligen institutionskritischen Ausrichtung
Resonanz und Effekte verlieh und der kiinst-
lerischen Haltung zu Anerkennung verhalf.
Mit der zweiten Etappe der an der Stellung
des Kurators beteiligten Entwicklung des Kunst-
feldes findet sich diese Durchsetzungsstrategie
dann vor allem eingebettet in die vielfaltigen
Vermarktungsansitze, die sich als Reaktion auf
die Anforderungen der Globalisierung heraus-
bildeten. Gestiitzt durch Mobilisierung von Per-
sonen, Giitern und Informationen sowie die
weltweite Ausbreitung der Markte, entwickelte
sich insbesondere die ,Biennalisierung® zu ei-
nem Symptom des Ausstellungswesens'’, zu
dem die Subjektposition der international an-
erkannten Kuratorin, des international aner-
kannten Kurators synergetisch passte: Als durch
die Reputation ihres/seines Namens bereits aus-

gewiesene und beglaubigte Instanz kann sie/er
die Sondierung, Auswahl und Biindelung von
kiinstlerischen Einzelpositionen innerhalb einer
ansonsten uniibersichtlich gewordenen Kunst-
welt iibernehmen. Die ihr/ihm zugeschriebenen
Kompetenzen der Netzwerkbildung machen sie/
ihn zum Garanten des Erfolgs von auf interna-
tionale Beachtung ausgelegten Ausstellungspro-
jekten, unabhingig von Austragungs- oder Her-
kunftsort. An ihre/seine Reputation kdnnen Ver-
anstalter zur Nobilitierung der eigenen Loka-
litdt ankniipfen, ohne dass die Eigenschaften
oder Qualititen des zu Zeigenden oder Gezeig-
ten bereits Erwdhnung gefunden hatten. An-
statt (wie in den 1960er- und 1970er-Jahren)
als Propagatorinnen und Propagatoren, Vertei-
digerinnen und Verteidiger und zugleich Mit-
entwicklerinnen und -entwickler spezifischer
asthetischer und gesellschaftspolitischer Neu-
ausrichtungen in der Kunst zu agieren, finden
sich Kuratorinnen und Kuratoren seit Beginn
der 1990er nicht selten in der Rolle von Hand-
lungsreisenden, die das Veranstaltungsformat
Ausstellung im Sinne des Exports westlicher
Kulturkonzepte und im Dienste der Okonomi-
sierungsstrukturen von weltweitem Kunsthan-
del, Tourismus und Stadtemarketing zum Ein-
satz bringen.

Dabei erweist sich die Subjektivierungs-
form als hybrid: Einerseits exemplifiziert die
Position der Kuratorin, des Kurators ebenjene
Sichtbarkeit, die sich von der gelungenen Rea-
lisierung eines ,,Projekts” ableitet, wie sie Luc
Boltanski und Eve Chiapello fiir die ,,projekt-
basierte Polis“ beschrieben haben; die Tétig-
keiten des Kuratierens biindeln darin die Ei-
genschaften ,immaterieller Arbeit“ und iiber-

nehmen damit auch die prekiren Arbeitsbe-
dingungen, die mit einer solchen postfordisti-
schen Arbeitsform nicht selten einhergehen.18
Zugleich aber greift die Subjektposition der
Kuratorin, des Kurators andererseits in ihrer
Partizipation an auktorialen Privilegien, wie
sie ansonsten vor allem Kiinstlerinnen und
Kiinstlern zugestanden werden, auf eine mo-
dernistische Zuschreibung von Individualitat
und Originalitit zuriick. Damit treten vermit-
telnde Tatigkeiten (erneut) gegeniiber solchen
der Produktion zuriick. Die Attraktivitit, die
die Position der Kuratorin, des Kurators auch

15 Zum Feldbegriff nach Pierre Bourdieu vgl. Pierre
Bourdieu und Loic J. Wacquant: Reflexive Anthro-
pologie, Suhrkamp Verlag, Frankfurt/Main 1996.

16  Ausfiihrlich zum Verhiltnis der Kiinstler um Seth
Siegelaub und zu Veroffentlichungsstrategien und
-formaten vgl. Alexander Alberro: Conceptual Art
and the Politics of Publicity, MIT Press, Cambridge,
Mass./London 2003.

17 Diesem Phinomen sind die Auseinandersetzungen
in folgendem Werk gewidmet: Elena Filipovic,
Marieke van Hal und Solveig @vsteba (Hg.): The
Biennial Reader. An Anthology on Large-Scale
Perennial Exhibitions of Contemporary Art, Hatje
Cantz Verlag, Ostfildern 2010.

18 Vgl. Luc Boltanski und Eve Chiapello: Der neue
Geist des Kapitalismus, UVK Verlagsgesellschaft,
Konstanz 2003, S. 147 ff.; Toni Negri, Maurizio
Lazzarato und Paolo Virno: Umherschweifende
Produzenten. Immaterielle Arbeit und Subversion,
ID-Verlag, Berlin 1998; iibertragen auf das kurato-
rische Feld: Beatrice von Bismarck: ,,Kuratorisches
Handeln. Immaterielle Arbeit zwischen Kunst und
Managementmodellen®, in: Marion von Osten (Hg.):
Norm der Abweichung, Edition Voldemeer/Springer
Verlag, Ziirich/Wien/New York 2003, S. 81-90.
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fiir die benachbarten Disziplinen des Tanzes
oder Theaters besitzt, leitet sich — tiber die kol-
lektiven und verzeitlichten Strukturen hinaus,
die Ausstellung und Auffithrung in Beziehung
zueinander setzen — nicht zuletzt aus diesem
aus der Unsichtbarkeit vermittelnder Rollen
heraushebenden Potenzial ab. Der Celebrity-
Status, der so auf die Rolle der Kuratorin, des
Kurators iibergegangen ist, bietet diese fiir pro-
fessionelle Aneignungen im weiter gefassten
kulturellen Feld an und bindet sie in identitats-
stiftenden Prozessen im globalisierten Kultur-
transfer an.'®

In dieser doppelspurigen Akkumulation
symbolischen Kapitals — als ideale Verkorpe-
rung postfordistischer Kompetenzen und Hand-
lungsweisen einerseits und in der Partizipation
am auBeralltaglichen Kiinstlerstatus anderer-
seits — liegt ein wesentlicher Ausloser fiir die
von Kiinstlerinnen und Kiinstlern geduBerte
Kritik an Kuratorinnen und Kuratoren, in der
sich die eingangs erwidhnten Anspriiche auf Sub-
jektivierungen, auf Bedeutung stiftende Macht,
auf Kreativitit und die gesellschaftlichen Privi-
legien von Autorschaft konkretisieren. Diese
Kritik beklagt, wie Daniel Buren bereits 1972
bemaingelt hat, dass sie, die Kiinstlerinnen und
Kiinstler, nur mehr Farbtupfen seien im Kunst-
werk der Kuratorinnen und Kuratoren, die ihrer-
seits, so Buren mehr als 30 Jahre spéter noch
einmal, doch letztlich Nachahmerinnen und
Nachahmer der kiinstlerischen Praxis seien;>°
dass sie ihre eigentliche Aufgabe, fiir Kunstwer-
ke zu sorgen, aus dem Blick verloren hitten;>'
dass Auswahl an die Stelle von Schopfung tre-
te®” und dass Kuratorinnen und Kuratoren die
Rolle von Koautorinnen, -autoren, wenn nicht
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alleinigen Autorinnen, Autoren, im Verhéltnis
zu den Kiinstlerinnen und Kiinstlern iibernah-
men, zu ,Metakiinstlerinnen®, ,Metakiinstlern“
wiirden und aus einer durch groBere 6konomi-
sche Sicherheit abgestiitzten Machtposition die
Souverinitit der Kiinstlerinnen und Kiinstler

und ihr kritisches Potenzial einschrinkten.?3

Wihrend solche Vorwiirfe das den Kura-
torinnen und Kuratoren zugewiesene symbo-
lische Kapital zwar angreifen, dadurch aber
letztlich erst bestitigen und unterstreichen,
stellen andere Stimmen von Kiinstlerinnen
und Kiinstlern eher die kunstfeldinterne sozi-
ale Dynamik in Rechnung, mit der sich Kura-
torinnen und Kuratoren in den vergangenen
20 Jahren innerhalb der professionellen und
institutionellen Verdnderungen des Postfor-
dismus positioniert haben.?4 Sie gehen von der
Produktivitit der Aufhebung vorgegebener Rol-
len und der Vervielfachung von Stimmen in
kuratorischen Prozessen aus.

Beide Haltungen bringen zwar die von Po-
sitionierungsprozessen strukturierte Anlage
des kuratorischen Feldes zum Ausdruck; die
zweite aber versteht diese Anlage darin als in
spezifischer Weise fruchtbar. Denn als eine
Tatigkeit, die Zusammenhéange herstellt und
gestaltet, kann eine kuratorische Arbeit, wenn
sie selbstreflexiv ausgelegt wird, nicht zuletzt
auch auf die Positionen gerichtet sein, von de-
nen aus sie ausgefiihrt wird. Kollektiv struktu-
riert, setzt sie nicht nur eine Vielzahl von Per-
sonen mit unterschiedlichen professionellen
und disziplindren Hintergriinden, Kompeten-
zen und Interessen in Beziehung zueinander,
sondern darin eingebunden auch Aufgaben,
Objekte, Rdume und Informationen, die an

dem jeweiligen Format des Offentlichwerdens
teilhaben. Die an die Personen, Aufgaben, Ob-
jekte, Rdume und Informationen gebundenen
Kapitalsorten — seien sie, um erneut Bourdieus
Differenzierung zu folgen, 6konomisch, sozial,
kulturell oder eben symbolisch bestimmt — ha-
ben an der dynamischen Ausgestaltung dieser
Verhiltnisse Anteil, die das kuratorische Han-
deln ermoglicht und formt, in die es aber auch
selbst eingebunden ist. Im Aufbau, in der De-
finition und im Einsatz einer Subjektposition
kann kuratorisches Handeln mithin entschei-
dend mitwirken.

Im Kontext der auf Kollaboration dringen-
den Rhetorik zeitgenossischer Arbeitsverhalt-
nisse gewinnt dieses Potenzial zusétzliches Pro-
fil, zeichnet sich hier doch eine Verschiebung
der Aushandlungsprozesse im Feld ab. Denn
hatte sich in den 1960er- und 1970er-Jahren
die gegenseitige Ubernahme von Aufgaben und
Rollen vor allem zwischen Individuen — einzel-
nen Kiinstlerinnen, Kiinstlern und Kuratorinnen,
Kuratoren — ereignet, so scheint der Trend zu
Kuratorenteams oder -gruppen, der in der Mit-
te der 1990er-Jahre einsetzte, diese vormalige
professionelle Konkurrenz durch Einbindung
auftheben zu wollen. Von den Teams der Mani-
festa von der ersten Ausstellung 1996 bis heute
tiber die 1. Berlin Biennale (1998) von Hans-
Ulrich Obrist, Klaus Biesenbach und Nancy
Spector, die 6. Caribbean Biennial (1999) von
Jens Hoffmann und Maurizio Cattelan, Okwui
Enwezors Documenta 11 (2002) in Kassel,
Francesco Bonamis 50. Biennale di Venezia
(2003) und die dort begonnene Ausstellung
Utopia Station von Molly Nesbit, Hans-Ulrich
Obrist und Rirkrit Tiravanija bis hin zu der von

WHW geleiteten Istanbul Biennial 2009 haben
sich Leitungsteams mit Mitgliedern verschie-
dener Berufsgruppen in den vergangenen gut
15 Jahren zum tragenden Modell fiir GroBaus-
stellungen etabliert. Nur scheinbar tritt dabei
die Frage nach der Autorschaft an Ausstellun-
gen hinter die Fragen ,,Was, wie und fiir wen?“
zuriick®?; die Verbindung von Kiinstlerinnen
und Kinstlern, Kuratorinnen und Kuratoren
und Wissenschaftlerinnen und Wissenschaft-
lern entwickelt vielmehr in Funktion, Einsatz

19 Vgl. Carlo Michael Sommer: ,Stars als Mittel der
Identititskonstruktion. Uberlegungen zum Phinomen
des Star-Kults aus sozialpsychologischer Sicht®, in:
Werner Faulstich und Helmut Korte (Hg.): Der Star.
Geschichte — Rezeption — Bedeutung, Wilhelm Fink
Verlag, Miinchen 1997, S. 114—124; Peter Ludes:
LAufstieg und Niedergang des Stars als Teilprozess
der Menschheitsentwicklung®, ebd., S. 78—98.

20 Vgl. Daniel Buren: ,Ausstellung einer Ausstellung®,
in: Documenta 5, Ausst.-Kat., Museum Fridericianum/
Neue Galerie, Kassel 1972, S. 29; ders.: ,Where Are
the Artists“, in: Hoffmann, S. 26—31.

21 Vgl. Hiller und Martin, S. 14.

22 Vgl. Martha Rosler: ,Someone Say ..., in:
Hoffmann, S. 66—67.

23 Vgl. Vidokle.

24 Vgl. Morgan Fisher: ,Documenta, a Show of Shows*®,
in: Hoffmann, S. 34—37; Liam Gillick: Untitled
Statement, ebd., S. 38 f.

25 Magali Arriola sieht in dem kollektiven kuratorischen
Ansatz die Moglichkeit, zumindest voriibergehend
die Frage der Autorschaft verschwinden zu lassen;
vgl. ,Towards a Ghostly Agency. A Few Speculations
on Collaborative and Collective Curating®, in:
Manifesta Journal, Nr. 8, 2009/2010, S. 21-31,
hier S. 31.
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der jeweiligen Kapitalsorten und inhaltlicher
Ausrichtung jedes Mal deutlich unterschiedene
Erscheinungsformen von Kollektivitat, die ihrer-
seits die Subjektivierungsform , Kurator” unter-
schiedlich ausschépfen. Fiir die oben genann-
ten Beispiele sei dabei zwischen temporiren,
anlass- oder projektgebundenen Formen der
Zusammenarbeit zum einen und Gruppen oder
Kollektiven zum anderen unterschieden. Zusam-
menschliisse, die — wie etwa Jens Hoffmanns Ko-
operation mit Maurizio Cattelan und Francesco
Bonamis Verteilung der kuratorischen Verant-
wortung auf viele Kuratorinnen und Kuratoren
sowie Kuratorenteams in Venedig — durch eine
bestimmte Veranstaltung motiviert sind, set-
zen den Typus des Teams oder der ,,Projekt*-
basierten Kooperation fort, der sich seit den
1970er-Jahren immer stérker in kiinstlerischen
wie auch erzieherischen und wirtschaftlichen
Zusammenhéngen formiert hat. Er verlasst
sich auf Synergieeffekte gebiindelter Experten-
schaft und variierter Methoden und Verfahren
und nicht zuletzt auf die Multiplikation bereits
vorhandenen symbolischen Kapitals, an dessen
Wachstum die Teammitglieder auch nach Be-
endigung der Zusammenarbeit partizipieren.
Kollektive wiederum, die in wiederkehrender
Formation unter gemeinsamem Namen sowohl
kuratorisch als auch kiinstlerisch aktiv sind — wie
WHW fiir ihre erste gemeinsam organisierte Aus-
stellung 2000 in Zagreb, ihre ausstellende Teil-
nahme an Collective Creativity in der Kunst-
halle Fridericianum in Kassel 2005 und die ku-
ratorische Leitung der Istanbul Biennial 2009
oder auch Rags Media Collective fiir ihre kiinst-
lerische Teilnahme etwa an der Documenta 11
in Kassel oder die kuratorische Konzeption des
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Bozener Ausstellungsteils The Rest of Now der
Manifesta 7 (2007) —, machen sich als Gruppe
einen Namen mit auktorialen Eigenschaften
und Privilegien, agieren in ihrem gemeinschaft-
lichen Rollenwechsel zwischen kuratorischen
und kiinstlerischen Auftritten, vergleichbar den
individualisierten wechselseitigen Aneignungen
zwischen Kuratorinnen/Kuratoren und Kiinst-
lerinnen/Kiinstlern der 1960er- und 1970er-
Jahre. Vordergriindig nutzen beide Varianten
kooperativer Strukturen die postfordistische An-
forderung kollektiver projektformiger Arbeit;
das Verstiandnis kuratorischer Arbeit und der
daran gekniipften inhaltlichen Zielsetzungen
differiert jedoch. Im einen Fall liegt der Aus-
stellung ein arbeitsteiliges Modell zugrunde,
im anderen eine individuell nicht mehr ein-
deutig zuordenbare Kompetenz, die einmal
starker kiinstlerisch, einmal kuratorisch aus-
gerichtet ist. Was fiir die einen eine multipro-
fessionelle Absicherung und Ausweitung der
Perspektiven bedeutet, stellt sich bei den an-
deren als eine Form der Zuspitzung der kon-
zeptionellen Ausrichtung dar.

Eine dritte Form kuratorischer Kollektivi-
tat schlieBlich integriert die Frage nach dem
symbolischen Kapital der Kuratorenrolle struk-
turell und exponiert damit nicht zuletzt Aner-
kennungszuschreibungen selbst. Sie kuratiert
die Position der Kuratorin, des Kurators. Im
Zentrum stehen Sprecherpositionen, die sich
im Verhaltnis zu den von ihnen iibernomme-
nen Aufgaben und den professionellen Zuge-
horigkeiten kontinuierlich kontextbedingt und
relational verschieben. Sowohl von einem Pro-
jekt zum nichsten als auch innerhalb von Pro-
jekten wechseln sie zwischen den Rollen von

Kuratorin, Kurator und Kiinstlerin, Kiinstler,
iibernehmen aber auch solche, die anderen
gesellschaftlichen Feldern entstammen, etwa
diejenigen der Moderatorin, des Moderators,
der Kritikerin, des Kritikers, der Schauspiele-
rin, des Schauspielers, der Interviewpartnerin,
des Interviewpartners, der Aktivistin, des Ak-
tivisten, der Lehrerin, des Lehrers, der Regis-
seurin, des Regisseurs, der Produzentin, des
Produzenten, der Gestalterin, des Gestalters,
der Dokumentaristin, des Dokumentaristen
oder der Ethnologin, des Ethnologen. Inner-
halb des Tatigkeitsspektrums kuratorischen
Handelns setzen diese Anséatze darauf, die so-
zialen Wertzuschreibungen — Ruhm, Reputa-
tion, Status — mit den Regeln, nach denen ihre
Verteilung in den unterschiedlichen professio-
nellen Feldern erfolgt, zu nutzen und gegenei-
nander auszuspielen. Mit je unterschiedlicher
sozialer Organisationsstruktur und gesellschafts-
politischen Akzentsetzungen behandeln die Pra-
xisformen etwa von Maria Lind oder Marion
von Osten die eigene Rolle ebenso wie jene der
anderen an ihren Projekten Mitwirkenden und
stellen dabei die Vorannahmen und Voraus-
setzungen dieser Rollen genauso zur Disposi-
tion wie die an sie gekniipften sozialen Hier-
archien, Machtstrukturen und 6konomischen
Bedingungen. In der Konstellation, die ihre
Projekte konstituieren, bestimmen sie die Ver-
héltnisse der Kuratorin, des Kurators zu allen
anderen Akteurinnen und Akteuren sowie Ak-
tanten. Sie weisen diese Position damit nicht
nur als temporar und gestaltbar aus, sondern
sie verandern das operative Potenzial des der
Rolle zugewiesenen symbolischen Kapitals. In-
sofern hiangen seine Konstitution und seine

Effekte von den Regeln und Bedingungen inner-
halb des jeweiligen Feldes ab, die sich ihrerseits
gleichsam in ihm abbilden. Das Aufbrechen des
in den vergangenen 50 Jahren immer wieder
naturalisierten Zusammenhangs zwischen der
Rolle der Kuratorin, des Kurators einerseits
und den Aufgaben andererseits, die das Kura-
tieren umfassen kann, ermoglicht, die jeweils
mit ihnen assoziierte symbolische Kapitalisie-
rung zu exponieren. Neben den Tatigkeiten und
den professionellen Rollen treten damit auch
die unterschiedlichen Formen des Renommees
in Beziehung zueinander, aber auch zu den glo-
balisierten Austragungsorten und -kontexten
mit ihren jeweiligen Erwartungen und Bedin-
gungen sowie den verschiedenen in die kurato-
rische Konstellation eingebundenen Materialien.
So wie ihr Einsatz in verschiedenen gesellschaft-
lichen Feldern die jeweiligen Kategorien des
Glaubens, der geteilten Wahrnehmungs- und
Bewertungskategorien freilegt, auf deren Basis
die Anerkennung verliehen wird und die Nobi-
litierung, aber auch die Diskreditierung erfolgt,
nehmen sie teil an der Gestaltung der Relatio-
nen innerhalb einer kuratorischen Situation.
Die Kuratorin, den Kurator zu kuratieren bedeu-
tet somit, den Fokus von der Subjektposition
auf eine Handlungsweise zu verschieben, die
weniger auf quantitative Verkniipfung als auf
qualitative Ausformulierung kontinuierlich ent-
stehender Verhiltnisse im Sinne eines selbst-
reflexiven Kritikbegriffs besteht.

Bei diesem Beitrag handelt es sich um eine erweiterte
und leicht verdnderte Fassung des Textes ,,Curating
Curators®, der zuerst in Texte zur Kunst, Heft 86, Juni
2012, S. 43—61, verdffentlicht wurde.
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“d documenta — konferenz auf dem weg zur
documenta 13” (conference on the way to
documenta 13) was the title of a conference
held at Castello di Rivoli in Turin on Septem-
ber 18 and 19, 2009. On the invitation of the
appointed director of documenta 13, Carolyn
Christov-Bakargiev, and supported by the
Goethe-Institut Turin and the Institut fiir Aus-
landsbeziehungen (Institute for Foreign Cul-
tural Relations, ifa), all living documenta di-
rectors (and, if they had already passed away,
their former colleagues or contemporary wit-
nesses) convened for an exchange in the form
of lectures. Ranging from Heiner Georgsdorf,
speaker of the board of trustees of the Arnold-
Bode Foundation and a close friend of the
documenta founder, to art historian and
documenta chronicler Walter Grasskamp;
from Jean-Christophe Ammann, member of

Harald Szeemann’s work group for documenta 5,

to the previous directors since 1977, Manfred
Schneckenburger, Rudi Fuchs, Jan Hoet,
Catherine David, Okwui Enwezor, and Roger
M. Buergel—all participants were asked to
present and, if necessary, revise “their” large-
scale shows.! This concept brings to bear an
event format that in the past twenty or more
years has gained a certain dominance in deal-
ing with curatorial issues: the sequence of in-
dividualized, first-hand reports with a celebri-
ty touch. Curators appear on behalf of the par-
ticipating artists and everyone else involved,
attaining the status of authors of the exhibi-
tions they are in charge of and, what is more,
interpreting them themselves.

The historical background against which
this focus on the curators has emerged may

have originally been one that reflects on the in-
stitutions. Two events initiated in 1992—93 may
be considered representative of such context-
oriented thematic explorations: first of all, the
“A New Spirit in Curating?” conference that Ute
Meta Bauer organized at Kiinstlerhaus Stuttgart
in 1992 and the curated by exhibition series ini-
tiated by Christian Meyer at Heiligenkreuzerhof
in Vienna, the former exhibition venue of the
University of Applied Arts Vienna.” Both con-
cepts intended to draw attention to the fact that
exhibitions are not simply neutral display tools
at the service of the art they present, but that
they contribute to endowing art and culture
with meaning. In this respect, the role of the

1 See http://www.artdaily.com/index.asp?int_sec=
11&int_new=31859&int_modo=2 (accessed
May 16, 2012).

2 Ute Meta Bauer, artistic director of the Kiinstlerhaus
Stuttgart, invited Liam Gillick, John Miller, Helmut
Draxler, Laura Cottingham, Frank Perrin, and Hans-
Ulrich Obrist, among others, to the conference “A
New Spirit in Curating?” See also Ute Meta Bauer, ed.,
Meta 2: A New Spirit in Curating? (Stuttgart:
Kiinstlerhaus, 1992). The four exhibition projects
presented by Christian Meyer (Galerie Metropol)
include: Live in your Head, January 9 to February 12,
1993, curated by Robert Nickas; Travelogue,
Reisetagebuch, February 25 to March 27, 1993,
curated by Jackie McAllister; Future Perfect, April 7
to May 15, 1993, curated by Dan Cameron; Das Bild
der Ausstellung, May 27 to July 17, 1993, curated by
Markus Briiderlin.
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curator was explored, but also possible profes-
sional legitimation and disciplinary correlation,
the curator’s position in relationship to other
players in the art world, the different concep-
tions of practice, as well as attributed or as-
sumed power.> The four exhibitions in Vienna
were each quintessentially understood, in the
sense of urgent expression, to offer a subjectiv-
ized curatorial perspective. Financially sup-
ported by federal curator Robert Fleck,* they
lent themselves to interpretation as attempts to
offensively counter the critique (as first arose in
the 1970s) of the dominant definitional power
of the curator, especially when it comes to group
exhibitions, by focusing on the conditions and
potential of exhibitions in and of themselves.
Instead of viewing exhibitions as engaging in
competition with artistic works, it sounds more
as if they were being treated as an equal cultur-
al medium. As Markus Briiderlin noted, the ob-
jective in contrasting the four exhibitions was to
once again put the role of the curator up for dis-
cussion.” Here the format “exhibition” itself was
used as a vehicle: whereas Robert Nickas, with
his Live in Your Head, spanned a historical axis
to the legendary show of Harald Szeemann’s
When Attitudes Become Form—the exhibition
that established the curatorial stance upon
which Szeemann built his reputation and his
working approach as a freelance curator—the
two following presentations burst the tempo-
ral conventions of the exhibition medium. In
Travelogue, Reisetagebuch, Jackie McAllister
underscored the processuality and mobility of
artistic practice, while Future Perfect, curated
by Dan Cameron, allowed perspectives of future
and past to intermingle. The last contribition
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to the series, Markus Briiderlin’s Das Bild der
Ausstellung, was conceived as a substitute ex-
hibition,6 an exhibition of exhibitions that for
its part integrated the preceding three exhibi-
tions into the vantage point assumed here. The
catalogue accordingly revolves around the con-
ditions under which various players collaborate
to create an exhibition, but also around the au-
dience, the art institution, and most especially
the artists themselves, who turn this thematic
exploration into an exhibitable sight.”

Looking back into history, these formats
testified to the conveyance of sociological field
theory, especially the theories put forth by Pierre
Bourdieu,8 whereby the various players—both
individuals and institutions—are understood
to be involved in dynamic, relational processes
of positioning.

In the end, however, such event formats
demonstrated a shift in attention, giving cura-
tors priority over art, the artists, and the exhi-
bitions that garnered significance only as works
of their organizers. They thus contributed to
forming a subject position in the field of art
that since then has won outstanding status. A
subject position that vis-a-vis other positions,
such as that of the critic or theorist, has gained
in importance and entered into a competitive
relationship to the artists themselves in the dis-
cursive field. This is the reason for debates on the
question of which role in the art field is at the
service of whom, for the polemics on “art with-
out artists,” for the defense scenarios seeking to
protect artists against monopolizing curators
who act according to their own logic, for the pro-
vocatively catalyzing question of whether artists
and not curators should curate the documenta

in the future, for the strategies of refusal, appro-
priation, and transgression with which artists
respond to the curators’ area of work—in short,
the reason for the entire repertory of debate, not
seldom based on emotionalized, professional
alliances, addressing the claim to subjectivities,
the power to endow meaning, creativity, and
the social privileges of authorship.?

Instead of continuing to define curators in
their binary antagonism to artists, what I would
like to do in the following is to question their
specific scope of action in the art field in light
of the special status they have attained in the
past twenty years. It must be noted, however,

3 Inthe order mentioned, see: Liam Gillick, “The Bible,
the Complete Works of Shakespeare and a Luxury
Ttem,” Helmut Draxler, “Der Institutionelle Diskurs,”
Frank Perrin, “Minimal Curating,” Hans-Ulrich Obrist,
“Deltacurating,” in Bauer, Meta 2: A New Spirit in
Curating?, pp. 5-8, 17-18, 42—45, and 46—51.

4 See the curatorial report by Robert Fleck from the
year 1993, pp. 204—5: http://www.bmukk.gv.at/
medienpool/18437/kunstbericht1993_194_213.pdf
(accessed August 10, 2012).

5  Markus Briiderlin, “On the Exhibition,” in The Image
of the Exhibition, ed. University of Applied Arts
Vienna, Institute for Museology (Vienna: Hochschule
fiir Angewandte Kunst, 1993), pp. 7—9, esp. p. 7.

6 Ibid.

7 On the contributions to the catalogue, see for instance:
Markus Briiderlin, “The Image of the Exhibition
and the Ruse of the Image,” Wolfgang Kemp, “Under-
standing Art in the Ages of Its Institutionalization,”
Ulf Wuggenig and Vera Kockot, “Sociology of the
Audience,” in ibid., pp. 36—53, 54—67, and 82—90.

that the heightened recognition does not equal-
ly apply to all curators but is mainly reserved
to those who work as “freelance curators” or
are at least to a certain extent independent of
institutions, and that among those curators
only a few—Harald Szeemann or Hans-Ulrich
Obrist—have attained the kind of celebrity sta-
tus traditionally reserved for artists.'® Yet it can-
not be denied that precisely this exceptional,
albeit rare, social status has contributed to the
attractiveness of “curator” as a profession, as it
manifests itself worldwide in the establishment
of “curatorial studies” programs. Since I myself
am involved in developing such a program,"'

8  See Briiderlin, “On the Exhibition,” p. 7.

9  See, for example, Anton Vidokle, “Art Without
Artists?” in e-flux journal 16 (May 2010); Susan
Hiller and Sarah Martin, eds., The Producers: Con-
temporary Curators in Conversation (Newcastle:
BALTIC Centre for Contemporary Art, 2000); Jens
Hoffmann, The Next Documenta Should Be Curated
by an Artist (Frankfurt am Main: Revolver, 2004).

10 Ihave gone into more detail on the celebrity status
of Harald Szeemann elsewhere. See Beatrice von
Bismarck, “Celebrity Shifts: Curators, Individuals
and Collectives,” in Look at Me: Celebrity Culture
at The Venice Art Biennale, ed. Mona Schieren and
Andrea Sick (Nuremberg: Verlag fiir moderne
Kunst, 2011), pp. 180—-91.

11 At the Academy of Visual Arts Leipzig (HGB), there
has been a postgraduate Master’s program in place
titled “Cultures of the Curatorial” since October
2009; see: www.kdk-leipzig.de.
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the background of the following is formed not
least by the question of what the form of sub-
jectivization in the curatorial field might look
like if it were not limited to establishing an in-
dividualized signature of exhibiting, the forma-
tion of globalized networks, or the highest pos-
sible public visibility. In other words, what op-
tions does the special status of the role of the
“curator” have to offer for curatorial action if it
is understood as symbolic capital in the sense
of Pierre Bourdieu, as a “capital of recognition”
that allows the person to whom it is attributed
to have a symbolic impact within a group pos-
sessing the same categories of perception and
evaluation?'?

Setting this perspective is ultimately meant
to shift the focus from the profession of curator
to the aspect of “curating” as an activity and to
treat the connection of both terms to each other
as a possible but not necessary option within the
field of negotiations and struggles for participat-
ing in the endowment of meaning. Regarding
both its historical genesis and contemporary
manifestations, the curatorial field proves to be
one in which demands are raised by the most
varied professions. When first taking a look at
curating apart from the profession, it can be
described as a mode of action in the curatorial
field, which includes techniques, methods, and
skills aimed at making art and culture public.
Under the conditions of presentationality, cu-
rating integrates the compilation of subjects,
objects, places, and information, as well as the
determination of their interrelations. In this
respect, it comprises a broad range of possible
activities that clearly goes beyond the original
meaning of the Latin word curare, in the sense
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of looking after and preserving, to increasingly
bring the aspect of mediation to the fore. Ad-
ministrative and organizational activities are
tightly interwoven with creative and interpre-
tative ones; the skills of selecting, sequencing,
and presenting are aesthetically but also socially
or economically conditioned. The activity of cu-
rating maneuvers at the threshold of publicity
and blurs the distinction between an artistic ex-
hibit, which also displays itself as “something,”*
and an exhibition as an artwork, which always
also visibly presents itself via the exhibits. From
this threshold, curatorial action possesses a self-
reflexive, process-oriented potential that places
that which is compiled in a state of becoming.
Who takes part from which position in the
process of presentation and self-presentation
of the appearance of art is based on decisions
and negotiations among the different players
in the field. They gain their profile and orienta-
tion in relation to respective social standards
and developments. Looking back in history, one
can see that the origin of curatorial authority
is closely tied to the formation of basically me-
diating institutional and professional structures
in the art field, the way Cynthia and Harrison
White described them in their seminal study
from 1965 on the development of French art in-
stitutions in the nineteenth century as a “dealer-
critic system.”'4 Over the course of the nine-
teenth century, curatorial work developed in-
to a profile-creating activity for museum direc-
tors and staff who from the very start shared
this area with gallerists, dealers, and especial-
ly artists. The formats for presenting art devel-
oped and changed accordingly until well into
the twentieth century, quite naturally involv-

ing various professional roles. Artists such as
Thomas Gainsborough, Gustave Courbet, Marcel
Duchamp, and Edward Steichen; gallerists such
as Paul Durand-Ruel and Herwarth Walden; and
museum directors including Charles Eastlake,
Alexander Dorner, and Alfred Barr all contrib-
uted in different ways to expanding, shifting,
and reformulating the possibilities of art’s en-
counter with the public.

That the activities connected to the public-
ity of art are predominantly carried out by the
profession of the curator, and that such a pro-
fession emerged and became prominent in the
first place, is owed considerably to two develop-
ment stages of the art field that evolved in the
second half of the twentieth century. The first
unfolded in the wake of the growth of the art
world in the 1960s, with the strongly expand-
ing art market accompanied by a rapidly grow-
ing number of collecting and exhibiting art in-
stitutions, the increase in art magazines, the
attendant increase in the need for profession-
al staff, and the emergence of new professions.
Among the latter was the independent cura-
tor—for whom Harald Szeemann is repeated-
ly mentioned as a prototype—but also profes-
sions within cultural institutions oriented to-
ward education and mediation. But if curating
is grasped as a cultural subfield' geared to the
conditions and potentials of presenting art, then
what also commenced in the wake of these ex-
pansions and differentiations were the negotia-
tions on who participates in which way and to
what extent in the endowment of meaning as
takes place in the process of publicity. The mu-
tual crossing between the professionally desig-
nated fields of activities of artists, on the one

hand, and those of critics, art historians, art
sociologists, or curators, on the other, is char-
acteristic of the cultural forms of practice that
developed in the 1960s. Regarding the ques-
tion of exhibiting, the institution-critical strate-
gies of a Marcel Broodthaers, Daniel Buren, or
Lawrence Weiner exemplarily mark the artistic
appropriations of publicity practices, which in
the assignment of tasks had until then been pre-
dominantly meant for curators. On the other
hand, the curatorial experiments of Lucy R.
Lippard, Lawrence Alloway, Marcia Tucker,
Seth Siegelaub, Germano Celant, and also
Szeemann were directed toward the designs of
the exhibition format bearing the character of
an (artistic) work. As a countermovement to the
differentiation of the field, a “de-differentiation,”
if you will, took place not only of the arts but
also of the professional division of labor—ulti-

12 Pierre Bourdieu, Practical Reason: On the Theory
of Action (Stanford: Stanford University Press,
1998), p. 111.

13 See Martin Seel, Die Asthetik des Erscheinens
(Munich: Carl Hanser Verlag, 2000), p. 176.

14 Harrison C. White and Cynthia A. White, Canvases
and Careers: Institutional Change in the French
Painting World (Chicago and London: University
of Chicago Press, 1965).

15 On the concept of field according to Pierre Bourdieu,
see Pierre Bourdieu and Loic J. Wacquant, An
Invitation to Reflexive Sociology (Chicago:
University of Chicago Press, 1992).
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mately a productive competition for the claim
to creativity, authorship, and the privileges as-
sociated with them. Throughout this competi-
tion, the exhibition as the traditional medium
for the publicity of art detached itself from both
its institutional ties and its traditional spatio-
temporal structures. Events in public space,
catalogues, invitation cards, or interviews—de-
veloped by artists as well as curators—estab-
lished themselves as curatorial publication for-
mats on a par with the presentation in institu-
tional exhibition spaces.16 The mutual adoption
of tasks and methods determining the mode of
publicity were ultimately aimed at partaking in
the creation of attention that lent the respective
institution-critical orientation resonance and
effectiveness and helped grant recognition to
artistic positions.

With the second stage in the development
of the art field having to do with defining the
status of the “curator,” this strategy of assertion
can then mainly be found embedded in the di-
verse marketing approaches that emerged in
response to the demands of globalization. Sup-
ported by the mobilization of persons, goods,
and information, and the global expansion of
the markets, “biennialization,” in particular,
became a symptom of the exhibition business,*
to which the subject position of the international-
ly acknowledged curator fit quite well in terms
of synergy. As an authority qualified and accred-
ited through the reputation of his or her name,
the curator can take charge of sounding out, se-
lecting, and bundling individual artistic posi-
tions in an otherwise confusing art world. The
competences of networking attributed to the cu-
rator make him or her the guarantor of success

7
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in exhibition projects seeking international rec-
ognition, regardless of the venue or place of
origin. Organizers can latch on to the curators’
reputations to ennoble their own locality with-
out even having to mention the features or qual-
ities of what will or has been shown. Instead of
acting (as in the 1960s and 1970s) as propaga-
tors and defenders, but also co-developers of
specific aesthetic and sociopolitical reorienta-
tions in art, curators since the early 1990s often
find themselves in the role of traveling salesper-
sons, implementing the event format “exhibi-
tion” in the sense of exporting Western cultural
concepts, and at the service of economization
structures of the global art trade, of tourism
and city marketing.

In the process, the form of subjectivization
proves to be hybrid: on the one hand, the posi-
tion of the curator exemplifies the visibility de-
rived from successfully realizing a “project,” as
Luc Boltanski and Eve Chiapello described it for
the “project-based polis.” Here, the activities of
curating bundle the features of “immaterial la-
bor” and simultaneously acquire the precarious
working conditions that not seldom come with
such post-Fordist forms of labor.'® But on the
other hand, the curator’s subject position—in his
or her enjoyment of authorial privileges that are
otherwise conceded foremost to artists—simul-
taneously reverts to a modernist attribution of
individuality and originality. The attractiveness
that the position of the curator also possesses
for the neighboring disciplines of dance and
theater is derived—beyond the collective and
temporalized structures that set exhibition and
performance in relation to each other—not least
from the potential of stepping out of the invisi-

bility of mediating roles. The celebrity status,
which in this manner has passed on to the role
of the “curator,” offers this role for profession-
al appropriations in the broader cultural field
and ties it into identity-forging processes in
globalized cultural transfer."®

Precisely this two-track accumulation of sym-
bolic capital—as the ideal embodiment of post-
Fordist competences and procedures, on the one
hand, and its participation in the extraordinary
status of the artist, on the other—is what trig-
gers artists’ criticism of curators, with which

16  For more details on the relation of the artists
surrounding Seth Siegelaub to publicity strategies
and formats, see Alexander Alberro, Conceptual Art
and the Politics of Publicity (Cambridge, MA, and
London: MIT Press, 2003).

17 Discourse is dedicated to this phenomenon in Elena
Filipovic, Mareike van Hal, and Solveig Qvstebg, eds.,
The Biennial Reader: An Anthology on Large-Scale
Perennial Exhibitions of Contemporary Art
(Ostfildern and Bergen: Hatje Cantz, 2010).

18 See Luc Boltanki and Eve Chiapello, The New Spirit
of Capitalism (London and New York: Verso, 2005);
Toni Negri, Maurizio Lazzarato, and Paolo Virno,
Umbherschweifende Produzenten: Immaterielle
Arbeit und Subversion (Berlin: ID Verlag, 1998);
and, applied to the curatorial field, Beatrice von
Bismarck, “Kuratorisches Handeln: Immaterielle
Arbeit zwischen Kunst und Managementmodellen,”
in Norm der Abweichung, ed. Marion von Osten
(Zurich et al.: Springer Verlag, 2003), pp. 81-89.

the mentioned claims to subjectivization, the
power to endow meaning, creativity, and the
social privileges of authorship, become con-
crete. As Daniel Buren already faulted in 1972,
this criticism complains that they, the artists,
are now merely spots of color in the artwork of
curators, who in turn are actually imitators of
artistic practice, as Buren stated again thirty
years later;° that artists have lost sight of their
true task, namely, to create artworks;>' that se-
lection has replaced creation;>? and that cura-
tors are taking on the role of co-authors, if not

19 See Carlo Michael Sommer, “Stars als Mittel der
Identititskonstruktion: Uberlegungen zum Phéinomen
des Star-Kults aus sozialpsychologischer Sicht,” in
Der Star: Geschichte — Rezeption — Bedeutung,
ed. Werner Faulstich and Helmut Korte (Munich:
Wilhelm Fink Verlag, 1997), pp. 114—24; and Peter
Ludes, “Aufstieg und Niedergang des Stars als
Teilprozess der Menschheitsentwicklung,” in ibid.,
pp. 78-98.

20 Daniel Buren, “Ausstellung einer Ausstellung,” in
documenta 5, exh. cat. Museum Fridericianum and
Neue Galerie (Kassel: documenta, 1972), pp. 17—29;
and Daniel Buren, “Where are the Artists,” in
Hoffmann, The Next Documenta, pp. 26—31.

21 Hiller and Martin, The Producers, p. 14.

22 See Martha Rosler, “Someone Say...,” in Hoffmann,
The Next Documenta, pp. 66—67.
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sole authors, in relation to the artists, becom-
ing “meta-artists” and limiting the sovereignty
of artists and their critical potential from a po-
sition of power supported by greater economic
security.?3

While such accusations do attack the sym-
bolic capital attributed to curators, and in doing
so confirm and highlight it in the first place, oth-
er artists take into account the social dynamism
inherent to the art field, with which curators
have positioned themselves within the profes-
sional and institutional changes of post-Ford-
ism in the past twenty years.?4 Their point of
departure is the productivity unleashed by the
abolition of predetermined roles and the multi-
plication of voices in curatorial processes.

Both stances express the disposition of the
curatorial field structured by positioning pro-
cesses, but the latter grasps this disposition as
fruitful in a specific way. For as an activity that
establishes and shapes connections, curatorial
work, if it is self-reflexive, can be directed to-
ward those positions from which it is conducted.
Collectively structured, it sets not only a num-
ber of individuals with different professional
and disciplinary backgrounds, competences,
and interests in relation to each other, but also
the attendant tasks, objects, spaces, and infor-
mation that are part of the respective format of
publicity. The types of capital tied to the people,
tasks, objects, spaces, and information—whether
they are economic, social, cultural, or symbolic,
to once more follow Pierre Bourdieu’s differen-
tiation—participate in the dynamic shaping of
these relations, which enables and forms cu-
ratorial action but in which it is also involved.
Curatorial action can contribute in a decisive
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way to establishing, defining, and employing a
subject position.

In the context of the rhetoric of contempo-
rary labor conditions pressing for collaboration,
this potential gains an even higher profile, be-
cause there are signs of a shift in the field’s nego-
tiating processes. While in the 1960s and 1970s,
mutual assuming tasks and roles took place pri-
marily between individuals, artists, and curators,
the trend toward teams or groups of curators
that began in the mid-1990s seems intent on
abolishing this earlier professional competition
through involvement. From the teams of the
Manifesta starting with the first show in 1996
until today to the first Berlin Bienniale (1998)
by Hans-Ulrich Obrist, Klaus Biesenbach, and
Nancy Spector; the 6th Caribbean Biennial (1999)
by Jens Hoffmann and Maurizio Cattelan to
Okwui Enwezor’s documenta 11 (2002) in Kassel;
Francesco Bonami’s 50th Biennale di Venezia
(2003), and the Utopia Station exhibition by
Molly Nesbit, Hans-Ulrich Obrist, and Rirkrit
Tiravanija that began there, all the way to the
Istanbul Biennale 2009 directed by WHW—di-
rectorial teams with members of various profes-
sional groups have established themselves as
the basic model for large-scale exhibitions in
the past fifteen years. Only seemingly does the
question of the authorship of exhibitions recede
to the background behind the questions of “what,
how, and for whom.”?> Rather, the connection
of artists, curators, and scholars in each instance
develops clearly different manifestations of col-
lectivity regarding function, employment of the
respective types of capital, and content-related
orientation, which the subjectivization form of
“curator” in turn utilizes in different ways. For the

examples mentioned above, we must distinguish
between temporary, occasion- or project-based
forms of collaboration, and groups or collectives.
Alliances motivated by a specific event—like
Hoffmann’s cooperation with Cattelan and
Bonami’s distribution of curatorial responsibili-
ty to a number of curators and teams of cura-
tors in Venice—are a continuation of the type
of teams or “project”-based cooperation that
had increasingly emerged since the 1970s in
artistic as well as educational and economic
contexts. It relies on the synergy effects of bun-
dled expertise, varied methods and procedures,
and not least on the multiplication of already
existing symbolic capital, in whose growth the
team members also participate after their co-
operation has ended. Collectives, in turn, that
are curatorially and artistically active in a recur-
ring formation and under a common name—Ilike
WHW for their first jointly organized show in
Zagreb in 2000, their exhibiting participation
in Collective Creativity at the Kunsthalle Frideri-
cianum in Kassel in 2005, and the curatorial di-
rection of the Istanbul Biennale 2009, or also
the Rags Media Collective for their artistic par-
ticipation in the documenta 11 in Kassel or the
curatorial conception of the Bolzano section

of the seventh Manifesta The Rest of Now in
2007—make names for themselves as groups
with auctorial qualities and privileges, acting
in their collective role reversals between cura-
torial and artistic appearances in a way com-
parable to the individualized, reciprocal adop-
tion between curators and artists in the 1960s
and 1970s. Ostensibly, both variants of coopera-
tive structures fulfill the post-Fordist require-
ment of collective project-like work, but the un-

derstanding of curatorial work and the associ-
ated content-related aims differ. In one case, the
exhibition is based on a model of division of
labor; in the other, it is based on competences,
no longer individually clearly attributable, with
an orientation that is either more artistic or more
curatorial. What in the first case entails multi-
professional security and a broadening of per-
spectives is in the other a form of making the
conceptual orientation more pointed.

Finally, a third form of curatorial collectivity
integrates the question of the symbolic capital
of the curator’s role in a structural manner and
thus exposes the recognition-attributions them-
selves. It curates the position of the curator. The
focus is on speaker positions that continuously
shift in relation to the assumed tasks and pro-
fessional affiliations depending on the context.
Both from project to project and within one proj-
ect, they alternate between the roles of curator

23 See Vidokle, “Art Without Artists?”

24 See Morgan Fisher, “Documenta, a Show of Shows,”
and Liam Gillick, “Untitled Statement,” in Hoffmann,
The Next Documenta, pp. 34—37 and 38—39.

25 In the curatorial approach, Magali Arriola sees the
possibility of having the question of authorship at
least temporarily disappear; see: “Towards a Ghostly
Agency: A Few Speculations on Collaborative and Col-
lective Curating,” in MJ. Manifesta Journal. Journal
of Contemporary Curatorship 8 (2009—2010), p. 31.
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and artist, but also take on roles from other so-
cial fields such as that of the moderator, critic,
actor/actress, interviewee, activist, teacher, di-
rector, producer, designer, documentarian, or
ethnographer. Within this range of curatorial
activities, these approaches rely on using and
playing off against each other the social value
attributions—fame, reputation, status—with the
rules according to which they are distributed in
various professional fields. Each with a different
social organization structure and different socio-
political accentuations, the practice forms of
Maria Lind or Marion von Osten, for example,
process their own role and the roles of others
involved in their projects, putting the presup-
positions and preconditions of these roles as
well as the social hierarchies, power structures,
and economic conditions connected to them up
for consideration. In the constellation constitut-
ing their projects, they determine the curator’s
relations to all other actors and agents. They
thus identify this position not only as tempo-
rary and shapeable; they also alter the opera-
tive potential of the symbolic capital attribut-
ed to this role. In this respect, its constitution
and effects depend on the rules and conditions
within the respective field, which themselves
are represented therein, as it were. Breaking
the connection between the curator’s role and
the tasks that curating can consist of, a connec-
tion which in the past fifty years has been re-
peatedly naturalized, allows exposing the sym-
bolic capitalizations associated with them. Thus,
in addition to the activities and professional
roles, the various forms of reputation are also
set in relation to each other, as are the global-
ized exhibition venues and contexts with their

44

respective expectations and conditions, as well
as the different materials involved in the cura-
torial constellation. To the extent to which their
utilization in different social fields exposes the
respective categories of belief, the shared cate-
gories of perception and evaluation, on the basis
of which recognition is granted, and ennobling
or discrediting takes place, they participate in
shaping the relations within a curatorial situa-
tion. Therefore, curating the curator means shift-
ing the focus from the subject position to a mode
of action that insists less on quantitative linking
than on the qualitative formulation of continu-
ously emerging relations in the sense of a self-
reflexive concept of critique.

“Curating Curators” was originally published in the journal
Texte zur Kunst 22, no. 86 (June 2012), pp. 42—61. It has
been revised and expanded for the publication at hand.
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Es ist vielleicht kein Zufall, dass derzeit The-
orien Konjunktur haben, die in den spaten
1970er-Jahren entwickelt wurden. Gerade im
Moment der Krise tauchen Konzepte wieder
auf, die noch vor dem Boom der 1980er- und
1990er-Jahre, also vor dem Siegeszug des Neo-
liberalismus, entstanden. Konzepte, die sich
nachtraglich nicht nur als prophetisch erwie-
sen haben, sondern auch und gerade heute
wertvolle Erkenntnisressourcen sind. In die-
sem Sinne ist es kein Zufall, dass wir heute
wieder von ,Biomacht“ sprechen.

Michel Foucault hat den Begriff der ,,Bio-
macht fiir eine neue Art von Macht entwi-
ckelt, die neben, unter, tiber — jedenfalls zu-
satzlich zu den bekannten Arten von Macht-
ausilibung entstanden ist. Biomacht ist Lebens-
macht im doppelten Sinn: Leben ist sowohl ihr
Gegenstand als auch ihre Funktionsweise — al-
so die Art, wie sie sich auf ihren Gegenstand
bezieht. Denn die Lebensmacht funktioniert
dariiber, dass sie die Krafte ihres Objekts, die
Kriafte der Individuen, eben nicht hemmt,
nicht beugt, nicht vernichtet, nicht unter-
driickt, sondern sie vielmehr hervorbringt,
steigert, befordert. Die Lebensmacht ist be-
lebend. Sie ist keine repressive, sondern eine
produktive Macht.

Sie bezieht sich dabei auf alle Krafte: Thr
Objekt ist das Individuum als arbeitendes,
als produzierendes, als Leben spendendes, als
genieBfendes Wesen — kurzum als lebendes In-
dividuum in seiner ganzen Bandbreite. Wobei
Leben zugleich unbestimmt und bestimmt ist.
Unbestimmt ist es insofern, als der Bereich, den
dieser Lebensbegriff umfasst, dehnbar ist und
etwa auch das Gliick, das ,,Etwas-mehr-als-nur-

leben', einbegreift. Bestimmt ist es aber in-
sofern, als seine Parameter die biologischen
Tatsachen sind und es sich damit jedem em-
phatischen oder vitalistischen Lebensbegriff
verweigert. Diese Lebensmacht bezieht sich,
so Foucault, auf die Bevolkerung — also weder
auf die Nation noch auf Untertanen, sondern
vielmehr auf Bevolkerung als Gesamtheit ein-
zelner Lebewesen. Die Bevolkerung ist keine
natiirliche Gegebenheit, sondern wird von der
Biomacht als eine solche Gesamtheit erst kon-
struiert. Diese Konstruktion der Bevolkerung
hat eine doppelte Stofrichtung. Zum einen
funktioniert sie tiber die verschiedensten Kon-
trolltechniken, von landwirtschaftlichen Tech-
niken tiber Statistiken bis hin zu Hygienevor-
schriften — also iiber die Rationalisierung der
Beobachtungen, iiber die messbare und darii-
ber lenkbare Erfassung groBer Gruppen. Zum
anderen aber funktioniert die Lebensmacht
iiber den Zugriff auf die einzelnen Individuen
nach dem Modell des christlichen Pastorats —
so Foucaults beriihmte Entdeckung. Die Beson-
derheit der Biomacht liegt nicht nur in ihrem
speziellen Objekt, sondern auch in dem spezi-
ellen Zugang, den sie zu diesem Objekt hat.
Biomacht ist eine Macht, die weder iiber
Zwang noch tiber Ideologie ausgetibt wird. Sie
funktioniert weder iiber Befehle, die Gehorsam
erfordern, noch iiber Moral, die Uberzeugun-
gen braucht. Der Zugriff der Biomacht auf den
Einzelnen ist vielmehr — nach dem christli-

1 Michel Foucault: Geschichte der Gouvernemen-
talitdt I. Sicherheit, Territorium, Bevélkerung,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt/Main 2004, S. 470.
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chen Vorbild — jener einer Anleitung zur Le-
bensfiihrung, jener eines ,permanenten Ein-
greifens beim tiglichen Verhalten“. Das ge-
schieht nicht von auBen, sondern durch Selbst-
techniken, wie Foucault das Set von Praktiken
nennt, durch die das Individuum als ,,Buchhal-
ter seiner selbst“3 sein tigliches Leben reguliert,
ordnet und beobachtet, mit der Intention, es
zu verbessern, zu steigern, zu intensivieren. Die
Biomacht ist also nicht begrenzend, sondern
regulierend. Und sie befindet sich jenseits der
Unterscheidung zwischen Fremd- und Selbst-
regierung. Dieses zentrale Moment ist ein ver-
breitetes Thema in der politischen Theorie der
Zeit, das Thema der freiwilligen Unterwerfung.
Dazu braucht es eben eine produktive Macht,
eine Macht, die selbst Subjektivitdtsformen her-
vorbringt. Und die Subjektivitat, die die Bio-
macht erzeugt, ist jene, ,auf der der moderne
Staat und die kapitalistische Gesellschaft auf-
bauten“?. Die Selbsttechniken kénnen also an
Regierungsziele angekoppelt werden.

Wie aber hat es das christliche Pastorat —
eine Fiihrungstechnik, die vom Klosterleben
bis zur Beichte {iber Jahrhunderte entwickelt
wurde — zum Modell der Regierungstechnik
im Spétkapitalismus gebracht? Entscheidend
fiir diese Entwicklung war der Liberalismus,
insbesondere sein Begriff des Humankapitals.
Die politische Okonomie des Liberalismus
hat sich dem Faktor Arbeit in seiner ganzen
Bandbreite, also auch einer umfassenden Vor-
stellung der Arbeitskraft, zugewandt. Was da-
bei in den Blick geriet, war die Arbeitskraft als
gesamte Person. Aufgrund der liberalen Aus-
dehnung des Okonomischen auf alle Lebens-
bereiche, das heiBt der neoliberalen Verabso-
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lutierung des 6konomischen Rasters zum all-
gemeinen Analysemodell, das alles in 6kono-
mischen Begriffen interpretiert, wird diese,
also die Arbeitskraft als gesamte Person, in
Humankapital ,ibersetzt”. Als Humankapi-
tal, als menschliches Kapital, sind wir ,Kom-
petenzmaschinen, die Einkommen produzie-
ren“®. Dies war die Riickkehr, die Wiederent-
deckung des Homo oeconomicus durch die po-
litische Okonomie. Wihrend aber der Homo
oeconomicus im klassischen Verstandnis das
tauschende Subjekt war, also das Subjekt, in-
sofern es Handel betreibt, so ist der Homo
oeconomicus in seiner neoliberalen Interpre-
tation das Modell fiir jeden sozialen Akteur,
insofern er Unternehmer ist. Wobei Unterneh-
mertum nicht mehr einen Erwerbsstatus an-
zeigt, sondern ,eine Lebenseinstellung“G. So
ist auch der Arbeiter, so sind wir alle ,,Unter-
nehmer unserer selbst*”. Und als solche gilt
es — eingedenk der 6konomischen Kolonisie-
rung aller Lebensbereiche —, in dieses Unter-
nehmen zu investieren: Es braucht Investitio-
nen in Elemente, die das Humankapital ver-
bessern, Investitionen also in Pflege, Medizin,
Hygiene, bis hin zur Zuwendung, Investitio-
nen ins Leben also. Da ist das Leben, das die
Biomacht im Blick hat: Leben als lebendige,
als aktive, als produzierende Kraft. Und Stei-
gerung, Intensivierung des Lebens bedeutet
Verbesserung der Krifte, Eth6hung des Hu-
mankapitals. In diesem Sinne ist der Impera-
tiv der Biomacht, Lebensoptimierung, zu ver-
stehen.

Das Element, iiber das dieser selbst lau-
fende Motor des Individuums funktioniert,
der entscheidende Handlungsantrieb des

Homo oeconomicus, ist die Begierde. Im klas-
sischen Diskurs liegt der Begierde die Selbst-
liebe zugrunde, der politisch-6konomische Dis-
kurs iibersetzt diese in Interesse, das Streben
nach dem eigenen Vorteil. Und wenn der Neo-
liberalismus eine wirkméchtige Ressource ent-
deckt hat, dann ist es das Interesse.

Man muss sich vorstellen, was es fiir eine
Gesellschaft bedeutet, wenn nicht mehr Tugen-
den fiir das Gemeinwohl gefordert sind, son-
dern es eingedenk von Adam Smiths ,,unsicht-
barer Hand des Marktes“ nur notwendig ist,
das Eigeninteresse moglichst nicht zu behin-
dern, um — ,wie von unsichtbarer Hand ge-
lenkt“ — eine brummende Maschine, einen
funktionierenden Gesamtprozess des Okono-
mischen zu erhalten. Eine Maschine, die vor
einigen Jahren ins Stottern geraten ist. Aber
das war aus neoliberaler Perspektive nicht vor-
gesehen. Vorgesehen war, das Eigeninteresse
als zentrale 6konomische und gesellschaftliche
Ressource zu postulieren, eine Ressource, die
sich moglichst ungehindert entfalten soll —
ohne Eingrenzung der Selbstliebe, ohne Hin-
dernis fiir das Interesse. Damit sich das Inte-
resse ungebremst entfalten kann, darf es — so
das liberale Postulat — von keiner Macht ein-
geschrankt werden. ,,Unsichtbare Hand des
Marktes“ heiBt demnach Absage an politische
Projekte des Eingriffs, der Regulierung des Oko-
nomischen in allen Bereichen — also auch im
Subjekt. Das aber heifit, Absage an Moral als
subjektregulierendes Prinzip. An ihre Stelle
tritt eben die pastorale Lenkung durch die Bio-
macht. Selbsttechniken und Biomacht konver-
gieren darin, das Interesse (ebenso wie das
Produkt) zu steigern. Das neoliberale Subjekt

ist ,der Partner einer Regierung, deren Regel
das Laisse[r]-faire ist“® — eine Regel, die aber
nicht Freiheit bedeutet, sondern eben Regie-

ren durch Lenken.

Laisser-faire, Gewahrenlassen, ist somit ei-
ne Regierungstechnik, ein Modus der Lenkung
der Subjekte, der — wie eingangs erwahnt — ei-
nen anderen, einen indirekten Zugriff auf das
Subjekt hat. Dazu braucht es eine ,geniigsame
Regierung“?, eine Regierung, die nur spérlich
eingreift, ein Regime, das durch Freiheit re-
giert. Das funktioniert aber nur, wenn das Sub-
jekt nicht mehr AuBen, nicht mehr Gegeniiber,
nicht mehr Widerstandspunkt gegen eine ent-
fremdende Macht ist. Das funktioniert nur,
wenn die Subjektivitit selbst — mit all ihren
Attributen von Kreativitit iiber Eigensinn bis
hin zu Autonomie — als Humankapital zur

2 Ebd, S. 226.

3 Michel Foucault: Dits et Ecrits, Bd. IV, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt/Main 2005, S. 983.

4 Ulrich Brockling, Susanne Krasmann und Thomas
Lemke (Hg.): Gouvernementalitit der Gegenwart,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt/Main 2000, S. 11.

5  Michel Foucault: Geschichte der Gouvernemen-
talitdt II. Die Geburt der Biopolitik, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt/Main 2004, S. 319.

Brockling et al., S. 155.

Ebd,, S. 135.

Foucault: Geschichte II, S. 371.
Ebd.,, S. 51.
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Ressource der Regierung, zur Ressource des
okonomischen Regimes wird. Dann bedeutet
jede Steigerung der Subjektivitit eine Vertie-
fung der Verstrickung; dann wird das, was uns
befreit, zu dem, was uns unterwirft. Die Bio-
macht er6ffnet einen ,,paradoxen Raum“*°,
wie Michel Pécheux das genannt hat, einen
Raum, der nach dem Judoprinzip wirkt: Er
nutzt die Kréfte des Gegners, indem er sie ein-
fach umwendet. Er verkehrt das, was gegen die
Herrschaft gerichtet war, in ihr eigenes Instru-
ment. So ist Autonomie nicht mehr subversiv,
sondern ein Rationalisierungsinstrument, eben-
so wie Selbstbestimmung, Verantwortung oder
das Leben nach eigenem Entwurf zu gestalten
Verinnerlichungen von Marktmechanismen
sind. Selbsterméachtigung wird zum Empower-
ment des neoliberalen Subjekts.

Die in den Subjektivitédtslabors der Kunst
entwickelten Konzepte wurden im Neolibera-
lismus verzerrt realisiert. Das volle authenti-
sche Leben hat sich als 6konomisches Leben
,verwirklicht®. Das totgesagte autonome Sub-
jekt ist als selbst optimierte neoliberale Sub-
jektivitiat wiederauferstanden.

Und doch ist die Biomacht, ist der Neolibe-
ralismus kein totalitdrer Zusammenhang, auch
wenn ihre Wirkmaéchtigkeit selbst in Krisenzei-
ten erstaunlich zdhlebig ist. Die Biomacht ist
trotz ihres spezifischen Zugriffs auf das Sub-
jekt, trotz der Verhaltensfithrung, nicht aus-
weglos — nur miissen fiir mogliche Auswege
andere Begriffe ins Treffen gefiihrt werden als
jene, aus denen die Macht selbst sich speist,
etwa Konzepte von Lebensintensitét oder au-
thentischer Erfahrung. Rebellionen gegen die-
se Art von Macht sind politische Rebellionen,
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aber sie entsprechen nicht klassischen politi-
schen Konzepten von Widerstand. So wie 6ko-
nomische Revolten gegen Ausbeutung andere
Kampfe sind als politische Rebellionen gegen
Herrschaft, so ist auch die Auflehnung gegen
eine Pastoralmacht eine eigene Form von Auf-
lehnung.

Die Unterschiede ergeben sich nicht nur
aus den verschiedenen Machtformen, gegen
die sich der Widerstand richtet, sondern auch
aus den verschiedenen Subjekttypen, die in-
volviert sind. Bei Foucault finden sich in die-
sem Zusammenhang zwei Subjekttypen: das
Rechtssubjekt und der Homo oeconomicus,
die nebeneinander existieren. Das Rechtssub-
jekt, das Subjekt des Vertrags, ist das Subjekt
des Politischen im klassischen Sinn. Es hat
das ,Prinzip der Ubertragung akzeptiert, es
hat ,einer Begrenzung seiner Rechte zuge-
stimmt“**. Deshalb konstituieren Verzicht und
Negativitat diesen Subjekttypus. Der neolibe-
rale Homo oeconomicus hingegen, das Inte-
ressensubjekt, gehorcht, so Foucault, einer
ganz anderen Mechanik: Statt iiber die Abtre-
tung von Rechten und iiber Verzicht funktio-
niert er liber die egoistische Verfolgung sei-
ner Interessen. ,Der Markt und der Vertrag
funktionieren auf genau entgegengesetzte
Weise.“'? Durch die Verallgemeinerung des
Marktmodells, durch die daraus folgende Um-
wertung, die das egoistische Interesse von sei-
ner negativen Konnotation befreit hat, hat es
der Homo oeconomicus zum vorherrschenden
Subjekttypus gebracht. Wir alle sind weit mehr
Homo oeconomicus, als wir glauben. Das aber
heiBt, dass der Raum des Politischen von Wirt-
schaftssubjekten bewohnt wird.

Wenn diese Subjekte einem anderen Macht-
regime angehoren, wenn sie also anders regiert
werden, sind auch ihre Revolten spezifisch.
Foucault nennt ein solches Dissidententum
»Verhaltensrevolten“. Verhaltensrevolten sind
die Ablehnung von Verhaltensfithrung: Dies
sind Bewegungen, ,die eine andere Verhal-
tensfithrung zum Zielobjekt haben, das heifit
Anders-gefithrt-werden-wollen“3.

Verhaltensrevolte scheint eine ziemlich
treffende Bezeichnung fiir jene Widerstands-
formen, mit denen wir es heute zu tun haben:
Von Occupy bis zu den Traumen von Liquid
Democracy und selbst zum sogenannten Wut-
biirgertum handelt es sich um Verhaltensre-
volten von Wirtschaftssubjekten, die eine Ver-
haltensfithrung ebenso ablehnen, wie sie sich
der politischen Ubertragung, dem politischen

Reprasentationsprinzip verweigern. Die gegen-
wartige Krise der politischen Reprisentation
ist unmittelbar an den Subjekttypus des Homo
oeconomicus gebunden, dessen Prinzip gerade
in der Ablehnung jeglicher Ubertragung — was
ja immer Verzicht und Eingrenzung des Ichs
bedeutet — besteht. Die Revolten des Homo
oeconomicus lehnen Représentation aber nicht
nur im Bereich der Macht, sondern auch im
Bereich der Revolten selbst ab. Wir haben es
heute mit einem Aufbegehren zu tun, das ver-
sucht, jede Représentation zu umgehen und
die Einzelnen als solche zu Wort kommen zu
lassen. Es ist genau dieses Bediirfnis nach di-
rekter Beteiligung, diese Utopie der ,,Vollpar-
tizipation®, die die Revolten zu Verhaltens-
revolten macht.

10 Michel Pécheux: ,Ideologie — Festung oder
paradoxer Raum?“, in: Das Argument, Nr. 139,
1983, S. 379-389.

11 Foucault: Geschichte II, S. 377.
12 Ebd, S. 379.
13 Foucault: Geschichte I, S. 282.
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Perhaps it is no coincidence that theories from
the late 1970s have once again attained rele-
vance. Especially in such present moments of
crisis, concepts reemerge that had first arisen
prior to the boom of the 1980s and 1990s, hence
prior to the triumphal prevalence of neoliber-
alism—concepts which, in retrospect, have
proven presageful, but which also represent
valuable resources for insight, especially today.
In this sense, it is no coincidence that we are
now again speaking of “biopower.”

Michel Foucault coined the term “biopower”
for a new type of power that is engendered next
to, under, above—at any rate, above and be-
yond—the conventional ways power is exer-
cised. Biopower is a vital power in a dual sense:
life is both its subject and its functional prin-
ciple, that is, the way biopower references its
subject. For vital power operates without in-
hibiting, deflecting, crushing, or suppressing
the power of its object, the power of individu-
als, but instead yields, enhances, and fosters
this power. Vital power is en-livening. It is not
a repressive power, but a productive one.

Here biopower refers to all forces: its ob-
ject is an individual in that it works, produces,
spawns life, and enjoys—in short, the individ-
ual as a living individual in all its diversity. Life,
in this context, may be said to be simultaneous-
ly determinate and indeterminate. Life is inde-
terminate in that the area encompassed by this
life concept is malleable and for instance also
involves something “more than just living.”*
But it is determinate insofar as its parameters
reflect biological facts and it thus denies any
emphatic or vitalistic life concept. According
to Foucault, this vital force applies to the popu-

lation—so to neither the nation nor the subjects,
but indeed to the population as the sum of all
individual living beings. The population is not
a given condition but is first established by bio-
power as this collectivity. This construction of
the population has a twofold direction of impact.
On the one hand, it functions by means of the
most divergent control technologies, from ag-
ricultural engineering to statistics to hygiene reg-
ulations—so, by means of a rationalization of
observations, or the measurable and thus guid-
able assessment of large groups. Yet on the other
hand, this vital force functions by accessing the
constituent individuals according to the model
of the Christian pastorate—as Foucault so fa-
mously discovered. What makes biopower excep-
tional is not just its specific object, but rather al-
so the special way it has of accessing this object.
Biopower is a force that is exercised neither
through coercion nor through ideology. It func-
tions neither through commands that require
obedience nor through morals that necessitate
persuasion. The approach biopower takes in
addressing the individual is rather—as aligned
to a Christian paragon—that of offering guid-
ance on living life, that of a “permanent inter-
vention in everyday conduct (conduite).”” This
ensues not from the outside but rather through

1 Michel Foucault, Security, Territory, Population:
Lectures at the Collége de France, 1977-1978, trans.
Graham Burchell (Basingstoke and New York:
Palgrave Macmillan, 2007), p. 327.

2 Ibid., p. 154.
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techniques of the self,”3 as Foucault calls the
practices used by the individual, as a bookkeep-
er of the self: regulating, structuring, and ob-
serving his daily life with the intention of im-
proving, enhancing, and intensifying precisely
this life. Therefore, biopower serves to regulate
instead of to confine. And it exists beyond the
differentiation of governing oneself and being
governed from the outside. This pivotal moment
is a prevalent topic in present-day political theo-
ry, the topic of voluntary subjugation. For this
to come about, a productive power is necessary,
a power that begets the forms of subjectivity of
the self. And the subjectivity engendered by bio-
power is one that “builds on the modern state
and capitalist society.”® Thus the techniques
of the self can also be coupled with governing
objectives.

But how did the Christian pastorate—a lead-
ership technique developed over the centuries
from monastic life to confessionals—become a
model of governmental technique in late-capi-
talism? Decisive for this development was lib-
eralism, and especially its conception of human
capital. The political economy of liberalism em-
braced the factor of work in its entire breadth,
also meaning a comprehensive idea of manpow-
er. What became apparent here was manpower
in reflection of the whole person. Owing to the
liberal expansion of economic influences in all
areas of living—meaning the neoliberal absolut-
ization of the economic grid for the general mod-
el of analysis that interprets everything in eco-
nomic vocabulary—this (manpower as an entire
person) is “translated” into human capital. And
as human capital, we are “abilities-machines
which will produce income.”® This signified the
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reversion to, or rediscovery of, the homo oeco-
nomicus by the political economy. But while the
homo oeconomicus, in his original understand-
ing, was the bartering subject, that is, the sub-
ject immersed in trade, the homo oeconomicus
of neoliberal interpretation is the model for any
social agent who is an entrepreneur. Here entre-
preneurship is not considered indicative of em-
ployment status but rather of “an attitude to-
ward life,”6 which implies that workers, as we
all are, equate to “entrepreneurs of the self.””
And, as such—bearing in mind the economic co-
lonialization permeating all realms of life—we
are to invest in this business: it requires invest-
ments in elements for improving human capi-
tal, meaning investments in nursing, medicine,
hygiene, and even devotion, so investments in
life. This is the life that biopower is targeting:
life as a lively, active, productive force. The en-
hancement and intensification of life lead to
improved strength and thus to an aggrandize-
ment of human capital. The imperative of bio-
power, or optimization of life, is to be under-
stood in this way.

The element via which this self-propelling
motor of the individual person functions—the
decisive impetus for action of the homo oeco-
nomicus—is desire. In classic discourse, desire
forms the basis for self-love, but then political-
economic discourse translates this into interest,
into a quest for personal gain. And if neoliberal-
ism can really be said to have uncovered a po-
tent resource, then this would be interest.

We have to imagine the impact on a society
when virtues benefiting the common good are
no longer deemed noteworthy and it instead
suffices—recalling Adam Smith’s “invisible hand

of the market”—to let personal interest run wild
and free with an aim to keep a humming machine
well-oiled, to maintain a functioning overall eco-
nomic process—as if directed by an “invisible
hand.” This is a machine that has been sputter-
ing along for years, something that had not been
in the cards from the neoliberal perspective. En-
visaged was the postulating of personal interest
as a central economic and social resource, one
that should evolve as freely as possible—with-
out any limitations set on self-love, without any
obstacles in the path of interest. So that interest
may develop in an unfettered way, it must not
be constrained by power of any kind, according
to the liberal postulate. Here, the “invisible hand
of the market” equates to the cancellation of po-
litical projects of intervention and economic
regulation in all areas—including that of the
subject. But this also means renunciation of the
moral as a subject-regulating principle. Enter-
ing in its place, then, is the pastoral guidance of
biopower. Techniques of the self and biopower
converge in heightening interest (and also prod-
ucts). The neoliberal subject is the partner of a
government ruled by the laissez-faire principle—a
principle which, however, does not mean liberty,
but actually governing by guiding.
Laissez-faire, or noninterference, is hence a
governing technique, a mode of guiding the sub-
ject, one that—as mentioned at the outset—of-
fers a different, more indirect approach to ad-
dressing the subject. To this end, it presupposes
a “frugal government,”8 a government that only
tenuously intervenes, a regime that rules by way
of freedom. But this is only successful when the
subject is no longer posited on the outside as an
opposing pole of resistance against an alienat-

ing power. It only works when the subjectivity
itself—with a whole gamut of attributes like crea-
tivity, obstinacy, and autonomy—becomes hu-
man capital to be used as a resource of the gov-
ernment, as a resource of the economic regime.
Then every rise in subjectivity represents a deep-
ening of entrapment: what was once liberating
us ends up subjugating us. Biopower opens up
a “paradoxical space,”® as Michel Pécheux has
termed it, one that operates according to the
judo principle: it uses the strength of its oppo-
nent by simply inverting it. It reverses that which
was directed against the ruling powers, using its
own instrument. As such, autonomy is no longer
subversive but instead emerges as an instrument
of rationalization, just as self-determination,

Ibid., p. 371.

4 Ulrich Brockling, Susanne Krasmann, and Thomas
LemkKe, eds., Gouvernementalitdt der Gegenwart:
Studien zur Okonomisierung des Sozialen (Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 2000), p. 11.

5  Michel Foucault, The Birth of Biopolitics: Lectures
at the Collége de France, 1978—1979, trans. Graham
Burchell (Basingstoke and New York: Palgrave
Macmillan, 2008), p. 229.

Brockling et al., p. 155.
Ibid., p. 135.
Foucault, The Birth of Biopolitics, p. 37.
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Michel Pécheux, “Ideology: Stronghold or
Paradoxical Space?,” Minnesota Review 23
(Fall 1984), pp. 154—66.
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responsibility, or life end up as internalizations
of market-driven mechanisms that have been
configured according to one’s own design. Self-
empowerment becomes the empowerment of
the neoliberal subject.

The concepts developed within the subjectiv-
ity laboratory of art have experienced a distorted
reality in neoliberalism. Full, authentic life has
“materialized” as economic life. The autonomous
subject, long written off, has been resurrected
as self-optimized neoliberal subjectivity.

And still biopower (and still neoliberalism)
is not a totalitarian context, although its poten-
cy is surprisingly hardy, even in times of crisis.
Unlike concepts of life intensity or authentic ex-
perience, biopower is not a dead end, despite
its specific access to the subject, despite its man-
agement of behavior—nonetheless, other con-
cepts on possible alternatives must be brought
to bear in contrast to those concepts off of which
power itself feeds. Rebellions against this kind
of power are political rebellions, but they do not
correspond to the classic political concepts of
resistance. Just as economic revolts against ex-
ploitation are different battles than political re-
bellions against hegemony, insurgencies against
pastorale power represent a unique form of in-
surgency.

The differentiations result not only from
the distinct forms of power against which the
resistance is directed, but also from the various
types of subjects who are involved. In Foucault’s
writings, two types of subjects can be found in
this context: the “subject of right” and the “homo
oeconomicus,” existing side by side. The legal
subject (the contract-bound subject) is the po-
litical subject in the classic sense. He has “ac-

56

cepted the principle of the transfer” and has
subscribed to the limitation of these rights.*°
For this reason, renunciation and negativity
are characteristic for this subject type. In con-
trast, the neoliberal homo oeconomicus (the sub-
ject of interest) is bound, according to Foucault,
to a totally different mechanism: instead of sur-
rendering rights and succumbing to self-renun-
ciation, he operates by egoistically pursuing his
personal interests. “The market and the contract
function in exactly opposite ways.”"* Thanks to
the generalization of the market model, to the
resulting revaluation, which liberated the ego-
tistical interest from its negative connotations,
homo oeconomicus has become the prevalent
type of subject. Homo oeconomicus is much
more dominant within us than we may care to
believe, which hence means that political space
is inhabited by economic subjects.

When these subjects belong to a different

regime of power, when they are therefore ruled

in a different way, then their revolts have a more
specific nature. Foucault calls this dissidence
“revolts of conduct.” Revolts of conduct reflect
a rejection of conduct being managed: these
are “movements whose objective is a different
form of conduct, that is to say: wanting to be
conducted differently.”*?

Revolts of conduct seem to be a rather fit-
ting designation for those forms of resistance

that we encounter today: from the Occupy Move-

ment to the dreams of “liquid democracy,” for
instance—all are revolts of conduct undertaken
by economic subjects who reject the idea of hav-
ing their conduct governed, just as they resist
any transfer thereof into the political realm and
the political principle of representation. The

current crisis of political representation is di-
rectly linked to the subject type of the homo
oeconomicus, whose guiding principle exists
precisely in the repudiation of any manner of
transfer—as of course always implies renuncia-
tion and limitation of the ego. However, the
revolts enacted by homo oeconomicus reject rep-
resentation not only in the realm of power, but
also in the realm of the revolts themselves. To-
day we are dealing with rebellion that attempts
to avoid any form of representation, one that in
its stead allows individuals as such to have a say.
It is exactly this hankering for direct involve-
ment, this utopia of “full participation,” that
turns these revolts into revolts of conduct.

10 Foucault, The Birth of Biopolitics, pp. 274-75.
11 Ibid,, p. 276.

o

2 Foucault, Security, Territory, Population, p. 194.
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