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Kuratieren, Algorithmen,

posthumane Agency




Vom biirgerlichen Blick zum posthumanen Schnitt

Kuratorische Praxis im Kontext medientechnologischer Entwicklungen

NADA SCHROER

Im Folgenden mochte ich nachzeichnen, wie sich das Verhiltnis von kuratorischer Praxis, Exponat, Ausstellungsraum und Be-
trachter*innen unter den Vorzeichen medientechnologischer Umbriiche in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts wandelt. Im
ersten Teil des Artikels soll aufgezeigt werden, wie sich die Definition vom Kunstwerk als autonomes, Objekt auf ein Verstiand-
nis von Kunst als Kommunikation im System ausweitet. Damit wandelt sich auch die Position der Betrachtenden: War ihnen
im Raum des biirgerlichen Museums zunéchst nur die kontemplative Betrachtung musealer Exponate vorbehalten, so sieht die
Konzept- sowie die frithe Medien- und Computerkunst in den 60er und 70er Jahren eine stirkere Beteiligung an den Kommuni-
kationsprozessen im kiinstlerischen Raum vor. Das Kuratieren wird nun nicht mehr nur als bewahrende, sondern zunehmend als
vermittelnde Téatigkeit verstanden. Die Verbreitung von elektronischen und digitalen Medientechnologien sowie die sozial- und
kulturwissenschaftlichen Debatten rund um die praxeologische und neomaterialistische Wende in den folgenden Jahrzehnten
fithren zu einer Revision des klassischen Subjekt-/Objektbegriffs und zu einer Ausweitung der Zuschreibung von Wirkméchtig-
keit und Handlungstrégerschaft (4gency) auf nicht-menschliche Entitdten. Vor diesem Hintergrund kann auch in Bezug auf die
kuratorische Praxis die Frage gestellt werden, wie sich diese Entwicklungen auf das klassische Verstindnis von ,Kurator*in’,
,Objekt’ und ,Betrachter*in” auswirken. Mit Bezug auf Joasia Krysa, Magdalena Tyzlik-Caver und Karen Barad mochte ich daher
im zweiten Teil des Artikels untersuchen, wie das Kuratieren als posthumane Praxis neu gedacht werden kann.

Die Ausstellung als ,biirgerliche Erziehungsanstalt”

Ich mochte mit einem Blick zuriick auf die Entstehung des kulturellen Formats der Ausstellungen beginnen, das
sich im 18. Jahrhundert in Europa mit der Verbreitung von Museen zu etablieren begann. Im Gegensatz zu heute,
da kiinstlerische und kuratorische Projekte in allen moglichen physischen und virtuellen Rdumen realisiert werden,
wurde Kunst bis in die 50er Jahre vorwiegend an eigens dafiir geschaffenen Orten priasentiert: den Ausstellungsrau-
men von Museen und Galerien, in denen sich im Laufe der Moderne das Paradigma des White Cubes durchsetzte.
Der Begriff des Kuratierens, abgeleitet vom Lateinischen curare (= sorgen um), bezog sich demnach zunichst
auf die Pflege und Ausstellung von musealen Sammlungen. Museale Ausstellungsrdume waren Orte gesellschaftli-
chen Zusammentreffens und prasentierten (Kunst-)Objekte, die, herausgeldst aus ihrem urspriinglichen Kontext, im
Dienste der Représentation oder der Darstellung objektiver Werte ausgestellt wurden. Wie dies u.a. Dorothea von
Hantelmann in Auseinandersetzung mit Tony Bennett herausarbeitet (vgl. Hantelmann/Meister 2010, Hantelmann
2012), erfiillten Ausstellungen im Zuge der Entstehung moderner Nationalstaaten in Europa die politische und
gesellschaftliche Funktion, das Subjekt als biirgerlich-demokratisches Individuum mit kritischem Urteilsvermogen
anzusprechen. Museale Ausstellungsdisplays sollten Prozesse der dsthetischen Erfahrung und der (Selbst-)Reflexi-
on ansto3en und den vermeintlich freien Blick der Biirger*innen auf die ,autonome’ Kunst schulen.
Hantelmann/Meister betonen zudem, dass die Betrachtung materieller (Kunst-)Objekte dazu beitrug, den Materi-
alismus der biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaftsordnung zu festigen. Das (Kunst-)Objekt wurde nicht nur als
Quelle ,.kultureller Sinnstiftung und dsthetischer Verfeinerung* angesehen, sondern stand auch fiir biirgerlichen
Wohlstand. Der Ausstellungsbesuch avancierte zum Ritual, um ,,diese Verbindung einzuiiben und zugleich symbo-
lisch zu tiberhohen® (Hantelmann/Meister: 13).

Tony Bennett hat die museale Ausstellung daher mit einer ,,biirgerlichen Erziehungsanstalt (Bennett 2010: 71)
verglichen. Laut Bennett folgte die Anordnung der Exponate einer narrativen Logik, die zur ,,richtigen Art des Se-
hens* anleiten (ebd.: 58) sollte. Exponate wurden als fiir sich stehend oder in spezifischer Reihenfolge zueinander
angeordnet, so dass sie moglichst stérungsfrei kontempliert oder in ein geschlossenes Narrativ eingeordnet betrach-
tet werden konnten. Eine solche Kunsterfahrung suggerierte den Betrachtenden, eine scheinbar immobile und atem-
porale Position in einer neutralen Zeigesituation einzunehmen. Im MoMA schuf der Griindungsdirektor Alfred Barr

dafiir die idealen Voraussetzungen. Uber die ersten Jahrzehnte entwickelte er einen Ausstellungsstil, der auf den
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Anschein rdumlicher Neutralitét zielte: Der White Cube wurde zum Présentationsparadigma moderner Kunst und
war wesentlich an der Inszenierung ihrer ,Autonomie* beteiligt (vgl. Brian O’Doherty 1996; Staniszewski 2001).

Freies’ Kuratieren und der erweiterte Raum der Ausstellung

Doch sowohl die Rolle der Kurator*innen als auch das Verhiltnis zu Objekt und Raum begann sich in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts zu verdndern. Dies steht in engem Zusammenhang mit dem zunehmenden Aufbegehren
gegen den Mythos der autonomen Kunst, das im Laufe der 60er Jahre vor allem durch Vertreter*innen der Konzept-
kunst in Reaktion auf die modernistische Kunstkritik von Publizisten wie Clement Greenberg und Michael Fried er-
folgte. Auch die Komplexitét der Konstruktions- und Repréasentationsmechanismen sowie Rezeptions- und Produk-
tionszusammenhénge im Kunstfeld wurden von Akteur*innen der post-avantgardistischen, an Aktion und Prozess
orientierten Kunst verhandelt. Laut Sabeth Buchmann forderte dies die ,,Transformation hergebrachter Werkformen
hin zu installativen Formaten® (Buchmann 2013: 60). Unter diesen Voraussetzungen wurden Betrachter*innen nicht
mehr nur als Subjekte einer sublimen &sthetischen Erfahrung angesprochen, sondern auch als Akteur*innen inner-
halb sozialer, politischer, 6konomischer und medialer Systeme.

Das kiinstlerische Interesse an installativen Konstellationen und der Bedeutungszuwachs, den Ausstellungen in
Konsequenz erfuhren, wirkten sich auch auf die Popularitit von Kurator*innen aus. Sie traten nun zunehmend als
Konstrukteur*innen und Vermittler*innen dieser Konstellationen hervor. Beatrice von Bismarck konstatiert eine
sich seit den 70er Jahren vollziehende ,,Verschiebung der Aufmerksambkeit, die Kuratoren/Kuratorinnen Vorrang gab
vor Kunst, Kiinstlern/Kiinstlerinnen, aber auch Ausstellungen, die ihre Bedeutung erst als Werke ihrer/s Machers/-in
gewannen® (von Bismarck 2012: 43). Kurator*innen, wie Harald Szeemann (Live in your head: When Attitudes
become Form, 1969), Lucy Lippard (Number Shows, 1969-74) und Seth Siegelaub (7he Xeroxbook, 1968), wurden
fiir ihre idiosynkratischen Ausstellungsprojekte bekannt, aber auch Kiinstler*innen, wie Marcel Broodthaers (Musée
d’Art Moderne, Département des Aigles, Section des Figures, 1972) oder Daniel Buren (Exposition d ‘une exposi-
tion, une piece en 7 tableaux, 1972) agierten zunehmend in wechselnden Rollen als Ausstellungsmacher*innen,
Kritiker*innen oder Herausgeber*innen, um die definitionsméchtigen Mechanismen der Bedeutungsproduktion im
Kunstfeld zu verhandeln und die Grenzen zwischen den Tatigkeitsfeldern zu verschieben. Das Kuratieren wurde zu
einem ,,Handlungsmodus* (Bismarck 2012) der Kulturproduktion, der nicht an eine bestimmte Berufsbezeichnung
gebunden war. Auch der kuratorische Raum erfuhr eine Ausweitung: Ausstellungen fanden nicht mehr nur in den
klassischen Kunstinstitutionen statt. Auch die Wohnung, das Buch oder die Stadt wurden fortan als Raume fiir ku-
ratorische Experimente benutzt und erforscht.

Vom ,Auteur” zum ,,Compiler”

Dies sprengte iiberkommene Galerieckonventionen. In den Ausstellungs- und Buchprojekten von Lucy Lippard zeigt
sich die fiir die kiinstlerischen Stromungen dieser Zeit typische ,,grundlegende, kommunikationsorientierte Umwer-
tung von Original und Reproduktion®, die das ,,Verhéltnis von Primarinformation (Kunstwerk) und Sekundérinfor-
mation (Vermittlung)“ umkehrten (Buchmann 2002: 51). Kurator*innen sorgten sich nicht mehr nur um die Présen-
tation von ,,Primarinformationen®, sondern machten zunehmend auktoriale Eingaben. Dem Ausstellungskonzept
wurde mehr Beachtung geschenkt.

Exemplarisch hierfiir ist das Schaffen von Lucy Lippard, die fiir ihre kuratorischen Tatigkeiten den Begriff des
»compilers® ins Spiel brachte. Mit dieser Begriffswahl suchte sie eine kuratorische Methode zu bezeichnen, der
kommunikations- und informationsbasierten Prozessen der Kollaboration zu Grunde lagen und mit denen sie die
Idee individuellen Ausdrucks und Autonomie zu unterlaufen suchte (vgl. Buchmann 2015). Der Aufstieg des ,,exhi-
bition auteur* vollzog sich also parallel zur Infragestellung der Idee des autonomen Kiinstlergenies.
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Kybernetik und die interaktionistische Wende in der Kunst

Diese Entwicklung kann nicht getrennt vom medientechnologischen Wandel betrachtet werden, der sich ab den 50er
Jahren vollzog. Vor dem Hintergrund des wachsenden Einflusses von Kybernetik' und neuer Kommunikationstech-
nologien, suchten Kiinstler*innen und Kurator*innen nach zeitgeméfBen Erklarungsmodellen auerhalb formalis-
tischer Deutungszusammenhénge des Modernismus der 50er und 60er Jahre — und fanden diese in auBer-kiinstle-
rischen Disziplinen, wie den Natur- und Technikwissenschaften. Die Kybernetik Norbert Wieners (Cybernetics or
Control and Communication in the Animal and the Machine, 1948), die Informationstheorie Claude E. Shannons
(The Mathematical Theory of Communication, 1948), die Medientheorie Marshall McLuhans (Understanding Me-
dia: The Extensions of Man, 1964) und nicht zuletzt die Systemtheorien von Buckminster Fuller (Operating Manual
for Spaceship Earth, 1968) oder Karl Ludwig von Bertalanfty (General System Theory, 1949) beeinflussten das
kulturelle Schaffen der 60er und 70er Jahre grundlegend (vgl. Shanken 2015).

Wegweisende Gruppenausstellungen wie Cybernetic Serendipity (Institute for Contemporary Art London, 1968)
oder The Machine: As Seen at the End of the Mechanical Age (MoMA New York, 1968) sowie das Programm Art
and Technology (Los Angeles County Museum of Art, 1967-1971) und die Ausstellungsreihe Nouvelles Tendan-
ces?’(Galerie fiir zeitgendssische Kunst Zagreb, ab 1961) sind Beispiele fiir die kulturelle Auseinandersetzung mit
dem Ubergang ins Informationszeitalter. Gezeigt wurden frithe Werke der kinetischen, kybernetischen und Medi-
enkunst sowie der Computerkunst bzw. der programmierten Kunst. Dariiber hinaus verhandelten Ausstellungen
wie Software. Information Technology: Its New Meaning for Art (Jewish Museum New York, 1970) nicht nur die
apparative Asthetik der Tech Art, sondern suchten vor allem, die Schnittmengen von Technologien auf die Konzept-
kunst zu erkunden. Der Kurator Jack Burnham vertrat beispiclsweise die These, dass der technologische und sys-
temtheoretische Paradigmenwechsel zwangsldufig zu einer Verdrangung von objektzentrierter Kunst fithren wiirde.
Er sah die Zukunft der Kunst in der Asthetik distribuierter und kommunizierender Umwelten (vgl. Burnham 1968,
1970). Auch bei der Gruppenausstellung Information, die nach Szeemanns When Attitudes become Form (Kunsthal-
le Bern, 1969) einen internationalen Uberblick iiber die Stromung der Konzeptkunst geben sollte, standen nicht die
elektronischen Gerite selbst im Mittelpunkt, sondern ihr Einfluss auf kiinstlerische Produktionsbedingungen sowie
gesellschaftliche Kommunikations- und Handlungsweisen.

In vielen der hier prasentierten Arbeiten, etwa von Les Levin oder Hans Haacke, wurde der Rezeptionsprozess als
interaktiver Kommunikationsprozess oder Informationsaustausch innerhalb technologisch-kiinstlerischer Umwel-
ten gestaltet (vgl. Skrebowski 2006; Holert 2013). Betrachter*innen sollten nicht nur im Schauen verharren, son-
dern — wenn auch im einfachsten Sinne — interagieren. In Happening und Performance entwickelten sich partizipati-
ve Handlungsanweisungen und experimentelle, ,programmierbare’ Settings zu zentralen kiinstlerischen Elementen.
Aus der Performance-Kunst Allen Kaprows liest Martina Leeker eine ,Asthetik der Partizipation* heraus, die eine
,neue Art der technologischen Vermittlung* verfolgte und auf die ,,Asthetisierung eines kybernetischen, das heift
sich liber den Transport von Informationen und Feedback selbst steuernden Systems* hinauslief (Leeker 2018: 12).
Aus Leekers Perspektive stellt die interaktionistische Wende der Konzept- und frithen Medienkunst den Versuch
dar, Betrachter*innen in die technomedialen Schaltkreise zu integrieren. Sie interpretiert dies als Versuch, ,,sys-
temtechnischen Regimen sowie der neuen Epistemologie der Unsicherheit mithin eine Hoffnung auf Kontrolle, die
Modellierung eines Techno-Subjektes als auch die Faszination fiir die sich selbst organisierenden Systeme” hinzu-
zufligen (ebd.: 14). Sollte Kontemplation von Objekten im Museum zu selbstdisziplinierten biirgerlichen Subjekten
erziehen, so trugen die partizipativen Settings im Ausstellungsraum dazu bei, die Betrachter*innen auf die neuen
technologischen Bedingungen vorzubereiten. Als Teil von Performance und Happening folgte das hierarchische
Zusammenspiel von kiinstlerischer Eingabe und Reaktionen der Betrachter*innen nicht selten dem simplen Prinzip
des kybernetischen Feedbackloops. Das ,,Bedrohliche” des Wandels wurde in der kiinstlerischen Inszenierung als
asthetisch ,,goutierbare[s] Geheimnis™ erfahren (vgl. ebd.).

Dennoch machte das Experiment mit Interaktions- und Kommunikationsformen durch die Zusammenfithrung von
Kunst und Technologie eine neue Art der Relationierung von Betrachter*innen und Kunstwerk moglich. Die Re-

levanz zeigt sich in der anhaltenden kiinstlerischen, kuratorischen und wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
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dem Thema der Handlungsfihigkeit (Agency) sowie der Wirkmachtigkeit distribuierter informationstechnischer
Systeme. Doch was genau ist heute unter Agency zu verstehen?

Agency und Digitalitat

Vor dem Hintergrund der Entwicklung distribuierter Netzwerke der Informations- und Kommunikationstechnolo-

gien zu einer hegemonialen ,,Kultur der Digitalitdt (Stalder 2016) oder ,,Algorithmuskultur?

ist die Frage, wer
die Féhigkeit besitzt, ,,innerhalb einer gegeben Situation nicht nur determiniert zu reagieren, sondern mit einer
gewissen Offenheit auf sich selbst und andere Einfluss zu nehmen* (Levermann 2018) heute hoch aktuell. Wie wird
die Verbindung von menschlichen und nicht-menschlichen Agierenden, das Zusammenwirken von digitalen Infra-
strukturen und sozialem Handeln sowie die Organisationsformen und Distribution von Agency unter der Bedingung
von Digitalitét beschreibbar?

Ein wesentlicher Faktor fiir das aktuelle Verstdndnis von Agency ist die Algorithmizitit. Der Begriff bezeichnet die
Gesamtheit aller automatisierter Handlungsanweisungen und digitaler Problemldsungstechniken (vgl. Hartmann
2018: 152), die in den techno-medialen Umwelten zum Einsatz kommen. Komplexe Datenmengen werden struktu-
riert, analysiert und fiir den weiteren Gebrauch verarbeitet. Dies nimmt Einfluss auf alle gesellschaftlichen Teilbe-
reiche, auch auf Kultur. Aus der praxeologischen Perspektive gilt, dass Kultur performativ erzeugt wird, d.h. ,,dass
sich kulturelle Prozesse und Dynamiken auf eine bestimmte Weise vollziehen und nur im ganzheitlichen Vollzug zu
verstehen sind, d. h. ihre Wirkung erst im Vollzug der Auffithrung ihren Sinn entfaltet* (Volbers, 2014, S. 29). Nicht
das intentionale Subjekt ist entscheidend, ,,sondern allein die im ganzheitlichen Vollzug ausgedriickte Bedeutung
und Sinnhaftigkeit™ (Levermann 2018). Da technologische Infrastrukturen im Zeitalter der Digitalitt ubiquitér ge-
worden sind und somit den Rahmen fiir Handlungen, Valorisierungs- und soziale Ordnungsprozesse stellen, miissen
sie als Teile dieses Vollzugs verstanden werden. Sie beeinflussen die soziale und kulturelle Bedeutungsproduktion.
Zugleich vollziehen sich ihre mathematisch-informationstechnischen Operationen oft im Hintergrund. Dies entzieht
sie zumeist bewusster Wahrnehmung und Analyse. Technologie erscheint also nicht als prothetisches Werkzeug,
das allein von freien, intentionalen Individuen kontrolliert wird (Stalder 2018). Vielmehr miissen Technologien not-
wendigerweise in die Beschreibung und Analyse der Verteilung von Agency mit einbezogen werden. Thre Logiken
stellen die Grundlage fiir diverse Praxen dar und schreiben sich performativ in diese ein (Levermann 2018).
Menschen, Artefakte und Technologien formen im Prozess hybride Netzwerke, in denen Handlungstrigerschaft dis-
tribuiert wird und relational auftritt. Was bedeutet dieses verdnderte Verstindnis von Agency vor dem Hintergrund
der Kultur der Digitalitdt fiir das Verhiltnis von ,Subjekt’ und ,Objekt’ im Ausstellungsraum — und was kann unter
neuen technologischen Voraussetzungen iiberhaupt noch unter kuratorischer Praxis verstanden werden?

Software Curating

Zunichst einmal kann die Figur des*der unabhéngigen Kurators*in nicht mehr als alleinige Tragerin einer individua-
lisierten Form von Agency gesehen werden, die ihr durch Professionalisierung und Ausdifferenzierung zugeschrieben
wird. Joasia Krysa legt unter dem Oberbegriff ,, Software Curating “ ein besonderes Augenmerk auf die Produktions-
und Distributionsbedingungen kuratorischer und kiinstlerischer Praxen, die sich unter den neuen technologischen
Bedingungen entwickelten (Krysa 2015: 116). Wahrend fiir Krysa ,,the activity of curating software art works (in
other words the activity of bringing software artworks into public domain)* (Krysa 2008) zu kurz greift, bezeichnet
Software Curating vielmehr eine kuratorische Praxis, die technologische Infrastrukturen von Anfang an in den Pro-
zess mit einbezieht (Krysa 2008). Krysa bezieht sich hier sowohl auf kiinstlerische, im Zuge der Netzkunst der 90er
Jahre gewachsene Formen des Kuratierens als auch auf populdre Formen des Online Curating. Dies umfasst Wikis,
Listenservices sowie Praktiken des Taggings und Bloggings und entspricht einem erweiterten Verstédndnis kuratori-
scher Praxis als Auswihlen und Teilen digitaler Inhalte auf den dazugehorigen Plattformen.* Dariiber hinaus nimmt
sie auch auf die grundlegende Transformation der Bedingungen kuratorischen Handelns Bezug. Sie stellt heraus,

dass dieses nun eingebettet ist in ein durchdringendes sozio-technisches System stattfindet ,,with various degrees of
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participation and interaction of multiple human (the public at large) and non-human agents (software, network); that
stand in for curator, and that automate and distribute other elements of the curatorial processes™ (Krysa 2011).

Die Entwicklung, die das Software Curating in den 90er Jahren nimmt, kommt ohne zentrale Subjektpositionen (wie
die der Kurator*innen) und institutionelle Strukturen aus. Krysa beschreibt, wie kulturelle Handlungen, die vormals
von wenigen Einzelnen geregelt wurden, nun im dezentralen Austausch von divergierenden und vernetzten Teil-
nehmer*innen ausgefiihrt werden. Der kuratorische Raum erweitert sich entlang der technologischen Schnittstellen.
In der Logik einer Transformation von einer fordistischer zu einer informationellen, entmaterialisierten Okonomie
entspricht dies in prototypischer Weise dem, was Maurizio Lazzarato als immaterielle Arbeit bezeichnet hat (Krysa
2006: 11). Gleichzeitig impliziert eine solche Arbeitsweise eine Form von ,,Selbstmanagement® und Kontrolle, die
ganz materiell von Korpern und physischen Infrastrukturen abhingig ist und auf diese zuriick wirkt (Terranova
2006: 34). (Selbst-)Kontrolle und die Moglichkeit selbstbestimmten, kollektiven Schaffens treten hierbei in ein

Spannungsverhéltnis.
Posthuman Curating

Es ist deutlich geworden, dass Krysa Handlungstragerschaft als etwas betrachtet, das auf menschliche und technolo-
gische Akteur*innen verteilt ist. Auch Nora Sternfeld hat in ihrem Aufsatz Das gewisse Savoir/Pouvoir vorgeschla-
gen, Objekte im Rahmen der Kunstvermittlung im Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie Bruno Latours als Aktanten
mit symmetrischer agency zu verstehen. Ihre Uberlegungen zielen auf die Frage, wie die in den Museumsriumen
lange Zeit vorherrschende Reprisentationskultur iiberwunden werden kann (Sternfeld 2009: 31). Um die hegemo-
niale Beziehung zwischen Subjekt und Objekt zu unterbrechen, pladiert sie dafiir, auch den Exponaten im Aus-
stellungsraum agency zuzuschreiben und die Dinge zu betrachten, als wiirden sie ,handeln, etwas aufzwingen, in
etwas hineinziehen, sich nicht um Regeln scheren, wiederum auch selbst geregelt werden und nach Positionierung
verlangen® (ebd.).

Auch Magdalena Tyzlik-Carver schldgt vor, den ,,non-humans® (hier v.a. der Technologie) mehr Beachtung zu
schenken und das Kuratieren als posthumane Praxis zu verstehen. Um diesen Ausdruck niher zu bestimmen, bringt
Tyzlik-Carver zunéchst das ,,Content Curating ““ ins Spiel. Content Curating beschreibt sie als kulturelle Praxis, die
an der Konstruktion, Priasentation, Bestdtigung und Reproduktion des Selbst in der Welt teilhat und zu einer zeit-
gendssischen Technologie der Subjektivierung und Individualisierung geworden ist (Tyzlik-Caver 2016: 91). Eine
zentrale Rolle spielen algorithmische Prozesse der Extraktion und Organisation von subjektbezogenen Daten, die
durch alltdgliche Praktiken wie ,,linking, liking, reposting, aggregating, editing, filtering, semantic analysis, tagging
and annotating* generiert werden (Tyzlik-Caver 2017: 155). Die Generierung, Akkumulation und Auswertung der
Daten, die affektiv auf das Subjekt und seinen Korper zuriickwirken, begreift sie als Teil des kuratorischen Pro-
zesses. Tyzlik-Cavers Konzept des ,,Posthuman Curating“ entspricht also einem erweiterten Begriff kuratorischer
Praxis, der nicht mehr nur das Kunstfeld und den*die Kurator*in als Manager*in und Vermittler*in einschlief3t, son-
dern vielmehr die Organisation, Distribution und Gestaltung affektiver Datenstrome betrifft. In der Wiederholung
alltaglicher kuratorischer Gesten wird ,das Selbst® durch sich pausenlos modifizierende Datenkdrper ergénzt (ebd.:
167). Der kuratorische Raum des Posthuman Curating umfasst hier sowohl die Mikroebene affektiver Botschaften
als auch die Makroebene global zirkulierender Datenstrome.

Um diese Verwicklungen zu beschreiben, zieht Tyzlik-Carver in einem weiteren Schritt die radikal relationalisti-
schen Ansitze der Physikerin und Wissenschaftstheoretikerin Karen Barad heran. Um das Zusammenwirken von
symbolischen Prozessen und materiellen Anordnungen zu erfassen, verbindet Barad Quantenphysik und Poststruk-
turalismus in ihrer Theorie des ,,agential realism* (vgl. Barad 2007). Statt mit Eigenschaften der Stabilitdt und
Unverédnderlichkeit behaftet, erscheint Materie aus dieser Perspektive als aktiv und wirkméchtig. Materie wird also
nicht als passiv vorausgesetzt, sondern besitzt eigene Performativitét. Sie erscheint als transformative Agentin, die
titig an der Manifestation von Realitit mitwirkt (vgl. Hoppe/Lemke 2015: 2). Dieser Transformationsprozess mate-
rialisiert sich durch spezifische ,,intra-aktive Praktiken. Im Gegensatz zur Interaktion zweier voneinander abgrenz-

barer Entitdten handelt es sich bei der Intraaktion um spezifische Relationen ohne stabile oder kausale Struktur. Erst
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durch die Bezichungen der Elemente wird ein intra-aktiver Prozess initiiert (Barad 2007: 128 ff.). Dabei werden
spezifische Materialisierungen stets temporér und prozesshaft hervorgebracht. Barad nennt dies ,,agentielle Schnit-
te®“. Durch sie stellt sich temporér eine relationale Bestimmtheit ein (ebd.: 140). Wichtig ist an dieser Stelle auch der
Begriff des ,,Apparats®, der eine besondere Stellung in Barads Theorie des agentiellen Realismus einnimmt. Ausge-
hend von Bohr, der die Abhidngigkeit von Messinstrument und Gemessenem sowie die ontologischen Implikationen
dieser Relationierung fiir die Wissenschaft anerkennt, geht Barads Bestimmung weit iiber die Laborsituation hinaus.
Sie beschreibt Apparate als offene und intra-aktive (Re-)Konfigurationsprozesse, die agentielle Schnitte erzeugen,
wodurch wiederum Unterschiede erkennbar werden. Als solche sind Apparate ,,boundary-making practices that are
formative of matter and meaning™ (ebd.: 142).

Barad versteht Apparate also hier nicht als abgeschlossene Dinge, sondern als materiell-diskursive Praxen, die bedeu-
tungsvolle Unterschiede produzieren (Barad 2007: 146). Magda Tyzlik-Caver bringt Barads Apparat-Konzept nun
mit dem kuratorischen System in Verbindung, um affektive Prozesse der Datenproduktion und die daran beteiligten
materiellen und symbolischen Prozesse zu erfassen (Tyzlik-Caver 2016: 339). In Anlehnung an Barad begreift sie
kuratorische Praxis als ,,kuratorischen Apparat®, der unterschiedliche Phdnomene, wie beispielsweise Ausstellungen,
hervorbringt. Kuratorische Apparate schaffen spezifische Konstellationen, in denen Menschen, Dinge, Technologien,
Informationen und Prozesse aufeinander treffen. Dabei produzieren sie physikalisch-materielle, aber auch diskursive
Anordnungen, in denen zeitweilig Grenzen und Eigenschaften auf eine bestimmte Weise sichtbar werden. Diese Ei-
genschaften sind den Anordnungen jedoch weder intrinsisch vorgegeben, noch konnen sie als abgeschlossen gelten.
Folgt man dieser StoBrichtung, werden Eigenschaften und Grenzen nicht ausschlielich auf symbolischer Ebene
reprasentiert, sondern durch das Tétigsein aller materiellen Operatoren — menschlicher wie nicht-menschlicher — in
der Intraaktion aktiv und dynamisch hervorgebracht. Aus dieser Perspektive besitzt der kuratorische Apparat das
Potential, die materiell-symbolische Welt bestdndig neu zu (re-)konfigurieren. Der Ausstellungsraum wird zu einem
Raum der relationalen Versammlung, an der Exponate, Diskurse, Kurator*innen und Betrachter*innen gleicherma-

Ben aktiv beteiligt sind. Eine essentielle Trennung zwischen Objekten und Subjekten ist in diesem Setting hinfallig.

Ich mochte mit einer Einschitzung zum Potential einer solchen posthumanen Perspektive auf das Kuratieren schlie-
Ben. Ein GroBteil kuratorischer Projekte fand und findet in Rdumen statt, die durch normierte Regime des Wissens
und regelgeleitete Handlungen strukturiert werden. Darunter fallen zum Beispiel klassische Bildungsinstitutionen
wie das Museum, die Universitit oder die Schule, aber auch distribuierte, technologische Umwelten. Kuratorische
Praxen tragen dazu bei, diese Rdume und das hier anerkannte Wissen zu perpetuieren und zu festigen. Sie kdnnen
jedoch auch bewusst Briiche herstellen. Hier kann Barads Ansatz einen Ausgangspunkt bieten, um Umdeutungen
im Sinne eines radikalen Relationalismus vorzunehmen. Im Begriff des ,,Kuratorischen” wie ihn Rogoff formuliert,
klingt dies bereits an: ,,The curatorial seems to be the ability to think everything that goes into the event of knowled-
ge in relation to one another” (Rogoff/von Bismarck 2012: 23).

Was bedeutet es also, das Kuratieren speziell vor dem Hintergrund von Barads materiell-diskursivem und posthuma-
nistischem Ansatz neu zu denken? Dies erfordert zunéchst, die Subjektpositionen von Kurator*innen und Betrach-
ter*innen im Verhéltnis zu den Elementen der Ausstellung oder Veranstaltung einer radikalen Neubetrachtung zu
unterziehen. Es bedeutet zudem, die Hierarchien konventioneller Wissenssysteme zu evaluieren sowie das Denken
der Trennung zwischen Natur und Kultur oder Subjekt und Objekt zu tiberpriifen, um den Raum des Kuratorischen
fiir andere Formen des Seins und Wissens jenseits von Diskriminierung und Exklusion zu 6ffnen. In Anlehnung an
Barad, so der Vorschlag, kann kuratorische Praxis stattdessen als ,,Apparat® begriffen werden, der materiell-semio-
tische Konstellationen hervorbringt, temporar festsetzt und wieder auflost und dabei die radikale Kontextabhéan-
gigkeit und Unbestimmtheit jeder Formation offen legt. Da der agentiell-materialistische Ansatz die Behauptung
strikter Kausalitéit dekonstruiert, steht er dem Reduktionismus der Kybernetik entgegen, welcher viele interaktionis-
tische Ansitze der 60er Jahre kennzeichnete. Stattdessen kann ein posthumaner kuratorischer Raum die Moglichkeit
erdffnen, neu entstandene und entstehende temporére Beziehungen und Demarkationslinien erfahr- und sichtbar zu
machen. In diesem utopischen Sinne ist hier Raum fiir die Begegnung mit dem ,Anderen’ in Anerkennung der der
Dynamik und Nichtfestschreibbarkeit einer Welt, die stdndig im Werden begriffen ist.
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Posthumane Kontaktzonen

Mit Blick auf die Kritik an Barads ethischem Programm, scheint ihr Ansatz fiir kuratorische Konzepte, die ihre For-
mate dezidiert entlang einer Politik des Dissens entwickeln (vgl. Lind 2010), zunédchst jedoch unbrauchbar. Reibung
und Dissens spielen beispielsweise im Konzept der ,.,Kontaktzone* eine zentrale Rolle (vgl. Pratt 1991; Clifford
1997). Kontaktzonen werden als Rdume definiert, die von hegemonialen und hierarchischen Strukturen durchdrun-
gen sind. Das Konzept baut auf der Analyse institutioneller Strukturen und Logiken der Wissensproduktion auf, um
hegemoniale Sprecher*innenpositionen und asymmetrische Teilnahmebedingungen aufzudecken. Entlang dieser
Konfliktlinien bilden unterschiedliche Akteur*innen Wissensformen und Praktiken aus und treffen aufeinander. Die
konflikthaften Reibungen, die dabei entstehen, wirken einer Harmonisierung und Normalisierung entgegen (vgl.
Jaschke/Sternfeld 2015: 173 f.). Agency wird als Teilhabe an institutioneller Definitionsmacht definiert. Mit der
Kontaktzone soll ein Raum entstehen, in dem marginalisierte Akteur*innen an der institutionellen Definitionsmacht
teilhaben und mit ihrer Stimme intervenieren kdnnen.

Ohne an dieser Stelle ins Details gehen zu kdnnen, mdchte ich kurz auf die Kritik an Barad eingehen (vgl. hierzu
Hoppe/ Lemke: 13 f.). Ein zentraler Einwand ist, dass Barad ,,die vielfaltigen Mdglichkeiten des ,Werdens der Welt’
nicht als potenziell konkurrierende und konfligierende Alternativen® (ebd.) beschreibt. Die Realitét sei jedoch, so
merken die Kritiker*innen an, von machtvollen Beziechungen durchdrungen, denen das Potential des Konflikts in-
hérent ist. Hier fehle ihrem Ansatz sowohl eine wichtige politische Analyseperspektive als auch der Hinweis auf die
normativ-ethische Einordnung spezifischer Relationen (ebd.). Konnte der agentiell-materialistische Ansatz Barads
dennoch mit dem Konzept der Kontaktzone zusammen gedacht werden, auch wenn letztere von vornherein eine
bestimmte politische und konfliktuelle Storichtung einfordert? Vielleicht birgt gerade die Zusammenfiihrung der
Perspektiven das Potential, die Erstarrung hegemonialer Demarkationslinien durch ein performatives, kuratorisches
Setting aufzubrechen. Eine posthumane kuratorische Praxis 1ddt in diesem Sinne dazu ein, auf materiell-diskursive
Praktiken der Relationierung hinzuwirken. Durch ihre Offenheit konnte eben jene dissensuelle Dynamik entstehen,
die posthumane Relationierungsweisen im politischen Sinne ermoglicht.
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Anmerkungen

1 Ausgehend von den legenddren Macy-Konferenzen in New York (1946-1953) gewann die Kybernetik ab Mitte der 50er Jahre als ,,Arbeits-, Ordnungs-, Deu-
tungs- und Orientierungsinstrument [...] mit weitgehenden epistemischen, technologischen und sozialen Anspriichen” an gesellschaftlicher Bedeutung: ,,Begriffe
wie Steuerung, Kontrolle und Information biirgerten sich ein, gleichgiiltig, ob es um Fabriken, Kiinste, Sprachen, biologische Organismen, Nervenapparate,
Automaten oder Gesellschaften ging” (H6rl/Hagner 2008: 11-12).

2 Hier insbesondere Tendenzen 4. Computer und visuelle Forschung (1968) (Weibel 2016).

3 Algorithmen sind aus dieser Perspektive nicht mehr nur eine Eigenschaft einer Kultur der Digitalitét, sondern fiir diese grundlegend (vlg. Seyfert/Roberge 2018;
Levermann 2018).

4 Beispiele fiir wegweisende Projekte sind Eva Grubingers CAC — Computer Aided Curating (1993-1995), das kollaborative Projekt Runme.org (2003), die Tagal-
lery von CONT3XT.NET (2007) oder Rui Guerras unDEAF (2007) (vgl. Krysa 2011).
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