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, weil ich meinen eigenen Flucht-
punkt am Hinterkopf trage. 

[  …  ]. 

 [  …  ] 

, die sich perfor-
mativ im Raum als epistemologisches Echo artikuliert.“

 Wo der 
Tisch des letzten Abendmahls nach vorne 
kippt, 

 Figürchen am Bildrand 
tanzen. 
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„Removing bra, then shoes and thong.  
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Bestimmt geht es Ihnen 
auch so, dass Sie das Gefühl haben, nichts zu wissen und den eigenen Platz gar nicht zu verdienen. 

5 alter ego



Nein. Ja. Ja. Ja.

, wie ich als Kind so tat, 
als säße ich auf der großen Couch bei 
Wetten dass …, 

 Durch die synergetische Interferenz von Dispositiv 
und Affekt wird ein spekulatives Feld fluiden Bedeutungsüberschusses angesteuert – eine Bewegung, die 
nicht zuletzt auf eine prekäre Topologie kritischer Gegenwartspraxis hinweist. 
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Die eigene Kunst einem Publikum zu zei-
gen, bedeutet, sich selbst zu zeigen, nicht  
vollständig, immer jedoch mindestens eine 
repräsentative Version des Selbst.  
Wer sich damit unwohl fühlt, muss früher oder  
später gut darin werden, eine Version für  
die Auseinandersetzung mit dem Publikum  
zu finden, die diese Aufgabe erfüllen kann. 
   Mein Gesicht beschreibt eine Auf-
wärtsbewegung, weil ich meinen eigenen 
Fluchtpunkt am Hinterkopf trage. Ich spüre, 
wie die Haut, an den Schläfen gerafft, sich 
über die Brauenknochen spannt, wie sich 
ohnehin alles ver- und überspannt. Ich muss 
undurchdringlich sein, was nicht bedeutet, 
dass ich nicht zuhöre. Ich straffe mich.
   „A big part of the artist’s role now, in  
a massively professionalized art world, is 
showing up to self-market, being present. 
On all channels, ideally [ …  ]. In such a con-
text of hectic short-termism and multiple 
types of over-sharing, some kind of volun
tary retreat [ …  ] might constitute a vanguard,  
if a difficult and apparently suicidal one to 
countenance today since it seemingly requi-
res earning the right to leave.” [ 1 ]

   Nicht in der Verfassung zu sein, sich 
einem Publikum zu stellen, ist ein Zustand, 
den sich Kunstschaffende am Anfang ihrer 
Karriere schlichtweg nicht leisten können, 
weil niemand für sie einspringen wird,  
oder eben aus Sorge davor, dass jemand für 
sie einspringen wird. Damit meine ich nicht, 
dass gefordert wäre, zuvorkommend,  
zugänglich und vermittelnd aufzutreten, denn  
es kann durchaus hilfreich sein, eine Art 
schroffe öffentliche Persona zu pflegen und 
das Nicht-Können zu vermarkten. Gemeint 
ist die Angst davor – oder die Unfähigkeit 
überhaupt –, in der Öffentlichkeit stattzufinden. 
Dabei gibt es genügend Kunstschaffende, 
die sich vor Publikum scheuen. Solche, die 
Menschen grundsätzlich mögen; Menschen 
als Mitmenschen, als Spazierende, als  
Demonstrierende, als Nachbar*in, als Café-
besucher*innen, als Öffentlichkeit.  
Die jedoch Menschen in ihrer konkreten 
Rolle als Publikum meiden, also als Gruppe, 
die sich zeitlich und örtlich auf sie konzentriert.  

   Als Gruppe, deren Blick scharf und 
genau ist, deren Aufgabe es ist, zu beobach-
ten, zuzuhören und zu analysieren. Sich 
diesem beobachtenden Blick auszusetzen, 
ist, sage ich als eine solche Person, dann 
harte Arbeit, denn „Kunstbetrachtung ist Teil 
einer Beziehungsarbeit“, [ 2 ] ebenso wie, von 
der anderen Seite betrachtet, das Ausstellen – 
Exponieren – von Kunst Beziehungsarbeit ist.  
Sich selbst und die eigenen Ideen zu  
repräsentieren. Künstler*in zu sein, als Rolle 
zu verkörpern, bedeutet auch, sich ein- 
gestehen zu müssen, manchmal performen  
zu können und oft auch nicht, nicht einmal  
in einer Version des Selbst, die beinahe nichts  
mehr mit meinem privaten oder anonym- 
öffentlichen Selbst zu tun hat. 
   Wenn die Ruhe und Einsamkeit der 
Kunstproduktion die Zentralperspektive be-
deuten, dann bedeutet es, als Künstler*in 
wahrgenommen zu werden und aufgefordert 
zu werden, ein paar Worte zu sagen, in die 
Bedeutungsperspektive zu stürzen. Wo der 
Tisch des letzten Abendmahls nach vorne 
kippt, die Stufen der Treppe eher über- als 
aufeinander liegen, Figürchen am Bildrand 
tanzen. Eben der Versuch, etwas begreiflich 
zu machen und dabei ein bemühtes, aber 
gänzlich flaches Bild zu malen. 
   Ich denke an Anna Oppermann, ihren 
Problemlösungsauftrag an Künstler (Raum-
probleme), 1978–1984. In dieses Ensemble, 
das wie eine riesenhafte, assoziative Zettel-
ecke den Raum erobert, jeder Gedanke, 
jede Verknüpfung ein Hyperlink, [ 3 ] verbaute  
sie einen Elfenbeinturm. Der Zugang dazu 
führt durch die Installation, die Tür selbst ist 
auf vier Metern Höhe hinter einer Zeichnung 
versteckt. Dort hinein kletterte sie während 
der Eröffnungen und beobachtete von 
diesem Punkt aus das Publikum. Der Turm 
sollte kein Ort sein, von dem aus sie mit 
Überheblichkeit oder dem Gefühl, unver-
standen zu sein, auf die anderen blickte. 
Vielmehr war er, wie ich glaube, ein Rück-
zugsort und Versteck der Künstlerin.  
Ein Schauen durch Schießscharten. 

( fünf und vierzig )

Ob ich ein paar Worte sagen möchte. 
Und wie es mir geht, ob ich erschöpft bin. 
Ob ich zufrieden bin. [ yomo yomo ]
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Ich versuche derweil, mir mein eigenes  
Versteck ins Gesicht zu bauen. Weil ich mir 
meine Unsichtbarkeit noch nicht leisten 
kann. Still hoffe ich auf sie, fürchte jedoch 
auch, was sie anrichten könnte. Was es be-
deutet, körperlos und zugleich öffentlich zu 
arbeiten, ob das überhaupt möglich ist.  
Oder ob man doch, einem Geist gleich, hin 
und wieder erscheinen muss, wenn man  
beschworen wird, schwebend, huschend, 
schauerlich, schreckhaft, widerspenstig, 
nicht im Fadengitter auftauchend, eine  
Q & A Session über das Ouija-Brett diktie-
rend. Nein. Ja. Ja. Ja.
   Ob wir uns in der Kunst richtig reprä-
sentieren oder repräsentiert fühlen, fragen 
wir uns reihum. Ob wir Lust hätten auf eine 
öffentliche Auseinandersetzung. Wenn es 
auch einfacher ginge, wenn es nicht zu spät 
wäre, etwas anderes anzufangen. Wenn es 
sich auch sonst gut leben ließe. Die Frage 
lautet eigentlich: Ob wir dann noch Künst-
ler*innen wären. Ich runzele die Stirn, denke 
nach, denke an Hoffnungen, die ich einmal 
hegte. Denke daran, wie ich als Kind so tat, 
als säße ich auf der großen Couch bei 
Wetten dass …, als sei ich berühmt. Es gibt 
viele dieser Couches, stellte ich später  
fest, genau genommen für jeden Splitter- 
bereich, jede Disziplin, jede Subkultur.  
Dort werden jedoch selten die Fragen ge-
stellt, die uns gestellt werden; Fragen, die 
sich misstrauisch, prüfend verhalten, die 
nach Rechtfertigung verlangen. 
   Sie, mit ihrer guruartigen Persönlich-
keit, verneint und die Nachfrage, warum  
sie dennoch weitermache, hängt unausge- 
sprochen in der Luft, doch die Fenster des 
hohen Raums sind offen und sie zieht,  
weiterhin unausgesprochen, ins Freie. 
Das sei eigentlich, sagt die andere, der  
wesentliche Teil des Kunststudiums, näm-
lich mit diesen völlig unklaren Codes, die 
den Kunstbetrieb bestimmen, umgehen zu 
lernen. Scheinbar mühelos unzählige  
Codes vorwegzunehmen und zwischen  
ihnen zu wechseln. Sich zu befragen:  
Bin ich okay? Ist das okay? Kann, was ich 
gerade versuche, funktionieren?

Und ich möchte derweil beruflich jedem Satz 
nachhören, wie er durch den Raum hallt, 
sich die Ellenbogen stößt. Wie er sich seinen 
Weg bahnt und irgendwann wie eine Katze 
auf den Beinen landet. Das, mein eigen
tlicher Job, wirkt wie beiseitegelegt, wenn 
ich mit gestrafftem Gesicht und geradem 
Rücken und vollem Glas die Räumlichkeiten 
betrete, die Künstler*innen hervorbringt. 
Räume, die exponieren. 
Andrea Fraser, 2001 in der MICA Foundation. 
In der Performance Official Welcome steht 
sie am Rednerpult und hält eine Rede.  

„The MICA Foundation is endorsing Andrea 
Fraser’s role as an institutional critic. And 
we’re really very, very happy—we’re privi-
leged—to have been able to work with 
Andrea. [  …  ] turns to right and gestures to 
come to podium. Andrea?“ [ 4 ] Sie fährt fort, 
die zu eröffnende Ausstellung in einer  
komplexen Sprache zu beschreiben. „Thank 
you… Turns to right… Andrea.“ [ 5 ] Dann, 
nach einer kurzen Pause, verändert sich ihre 
Haltung, ihre Stimme, ihr Sprachregister.  
Sie durchläuft mehrere Charaktere,  
Stimmungen, stottert, gestikuliert, mal ist sie 
Künstlerin, Künstler, Supporter*in. Mal sind 
es unnötig komplexe Sätze, mal sind es  
Beleidigungen, die sie vom Podium spricht. 

„Removing bra, then shoes and thong.  
I’m used to it. It’s boring. I just want to say 
my real achievement is getting up in the 
morning; staying alive and not giving up.“ [ 6 ] 
Ihr Körper wirkt wie besessen  
vom Kunstbetrieb. 
„And, uh, I just wanted to say, you know, I 
wanted to be an artist since I was, like, four, 
because my mother was an artist, a good 
one, who never got any recognition. 
Starting to cry. 
And I loved making things. I lost that love, 
unfortunately.“  [ 7 ] 
   Aushalten, rät sie mir. Denn wir fühlen 
hier alle irgendwas, ganz klar, doch auch die 
Verzweiflung hat ein Ende. Dann ist der Spuk  
vorbei, es wird abgeschlossen, Einsamkeit 
kehrt ein. Ich hänge das Gesicht aus und es 
springt zurück in seine default position. 
Reset. Wenn alles, was ich in meinem Beruf 
anzubieten habe, verbraucht ist und ich  
von der Seite betrachtet als dünne Linie  
zurückbleibe. Sicher möchte ich ein paar 
Worte sagen. Auch wenn,  
besonders weil, selbst jetzt. 

[ 1 ] �Martin Herbert: Tell Them I Said 
No, Berlin 2016, S. 11–12.

[ 2 ] �Eva Kernbauer: Öffentlich / keit 
machen. Das Publikum als Bild und 
Wert, in: Sigrid Adorf / Sønke Gau /
Basil Rogger (Hg.): going public. 
Praktiken des Veröffentlichens im 
Kunstfeld, Zürich, erscheint  
Oktober 2025.

[ 3 ] �Vgl. Wolfgang Coy: Des widerspens-
tigen Denkens Zähmung, in:  
Carmen Wedemeyer et. al. (Hg.): 
Umarmungen… / Embraces…  
Anna Oppermanns Ensemble  
Umarmungen, Unerklärliches und 
eine Gedichtzeile von R. M. R.  
Ein hypermediales Bild-Text-Archiv 
zu Ensemble und Werk,  
Frankfurt am Main 1998, S. 9.

[ 4 ] �Andrea Fraser: Official Welcome, 
in: Andrea Fraser / Alexander 
Alberro (Hg.): Museum Highlights. 
The complete writings of Andrea 
Fraser, Cambridge, M.A. 2005,  
S. 214–233, hier S. 214.

[ 5 ] Ebda., S. 215.
[ 6 ] Ebda., S. 222.
[ 7 ] Ebda., S. 223.
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Sehr geehrter Herr Konrad,
 
wir freuen uns über Ihr Interesse an der Academy of Con Art (AoCA). Gerne geben wir Ihnen einen 
kurzen Überblick über den M. A. Studiengang Performative Expertise in der Kunstwelt. So wie  
ich Ihre Mail verstanden habe, streben Sie den Schwerpunkt Kunstkritik an, welchen ich damals 
auch gewählt habe. 

Um einen generellen Überblick über den Studiengang und dessen Ziele zu geben, zitiere ich einen 
Auszug der Beschreibung des Studienfachs im Handbuch: 
„Performative Expertise in der Kunstwelt“ ist eine sich seit Beginn der Kunstkritik immer weiterent
wickelnde Fachrichtung, welche in den zwei komplementären Fachgebieten der Kunstwelt, den  
öffentlichen Museen sowie dem Kunstmarkt, besonders stark vertreten ist. An Museen wie im 
Galerie- bzw. Auktionswesen ist die Nachfrage nach Texten sowie Talks, Führungen und Vermittlungs
angeboten mit einer Performativen Expertise so hoch wie noch nie. Seit der Expansion von Künst
licher Intelligenz und der Rückentwicklung von Eigenleistung steht die AoCA an der Front von Perfor-
mativer Expertise in der Kunstwelt, um die Wissenslücken von Wissenschaftler*innen und Journa-
list*innen durch unsere Ausbildung zu kaschieren. Im Studiengang der AoCA fokussiert sich die 
Ausbildung auf den Erwerb des richtigen Wortschatzes, mit welchem durch gründliche Übung ein 
Vermittlungs-Fangnetz gewebt werden kann. Studierende verlassen die Academy mit spezialisierten 
methodischen Kompetenzen und praktischen Erfahrungen in deren Anwendung, die auf Forschung 
auf höchstem Niveau und der erstklassigen Erfahrung des Kollegiums basieren.

Nun zu Ihren Fragen:
Mein Erststudium ist Kunstgeschichte – ist da Performative Expertise in der Kunstwelt überhaupt  
das Richtige?
Auf jeden Fall! Viele unserer Studierenden haben denselben Hintergrund und berichten immer wie- 
der davon, wie nützlich ihre performativen Fähigkeiten in ihrem Erststudium sind. Bestimmt geht es 
Ihnen auch so, dass Sie das Gefühl haben, nichts zu wissen und den eigenen Platz gar nicht zu  
verdienen. Was da oft hilft: Fake it till you make it! Das Impostor-Syndrom ist in der akademischen 
Welt weit verbreitet. Dank des Studiengangs Performative Expertise in der Kunstwelt lassen sich 
alle Zweifel erfolgreich ablegen und ein positiver Zugang zur Performativen Expertise finden.  
Keine Sorge – an der AoCA müssen Sie nicht das Gefühl haben, dass Sie auffliegen, darauf 
bereiten wir Sie vor.

Erhalte ich praktische Erfahrungen im Studium und wie sind die Berufsaussichten?
Im vorletzten Semester müssen die Studierenden ein Pflichtpraktikum belegen, am besten direkt 
in einer renommierten Redaktion. Selbstverständlich ist ein Auslandsaufenthalt erlaubt und sogar 
gerne gesehen, da die Performative Expertise in der weltweiten Presse festen Fuß gefasst hat. 
Sollten Sie Bedenken in Bezug auf deutsche Magazine, Publikationen etc. haben, kann ich Sie be-
ruhigen: Prominente performative Expert*innen gibt es auch im deutschsprachigen Journalismus, 
aber eben auch in Gebieten wie Art Consulting und in der Vermittlung generell. 

Von: c.apate@aoca.edu
An: a.konrad@kuge.uni.com 
Betreff: RW: Fragen und Beratung zum Studiengang Performative Expertise in der Kunstwelt ( Kunstkritik )
 
Di., 07.08.2025 – 10:33

( sechs und vierzig )

 [ vilo vilo ]
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Ihre beruflichen Aussichten sind also auch in der lokalen Medienlandschaft hervorragend. 
Dazu können Sie aber auf der Website unter „Tätigkeits- und Berufsfelder“ mehr lesen. 

Welche Literatur würden Sie zur Vorbereitung auf das Studium empfehlen?
Als guten Einstieg kann ich Ihnen folgende drei Publikationen empfehlen:
– �Conny Apate (Hg.): Die Semiotik der Autorität. Ein Handbuch rhetorischer Täuschung im kunstkritischen 

Diskurs, Berlin 2023
– �Conny Apate: Under the Banner of Pseudo-Expertise: Rhetorical Strategies for Convincing Art Criticism 

Without Substance, Cambridge 2021
– �Conny Apate: Geschwafel. Lexikon der CONstwissenschaften, Bd. 1, 5. Auflage, München 2020
 
Neben der theoretischen Literatur füge ich Ihnen einen Ausschnitt des letzten Presseberichtes einer 
unserer besten Alumni hinzu – so haben Sie auch einen Einblick in den praktischen Nutzen und vor allem 
in die erfolgreiche Absolvierung des Studiums:

In der dialektischen Spannung zwischen Material und Narrativ entfaltet sich ein post-postmoderner Dis-
kursraum, in dem Fragmentierung und Präsenz gleichermaßen verhandelt werden. Das Werk destabilisiert 
hegemoniale Sehgewohnheiten durch eine demotische Verschiebung und adressiert das Paradox des 
Greifbaren im Kontext einer rational kodierten Ästhetik. Durch die synergetische Interferenz von Dispositiv 
und Affekt wird ein spekulatives Feld fluiden Bedeutungsüberschusses angesteuert – eine Bewegung, die 
nicht zuletzt auf eine prekäre Topologie kritischer Gegenwartspraxis hinweist. Ist das Ziel hier eine prekäre 
Topologie kritischer Gegenwartspraxis? Die Künstlerin oszilliert dabei zwischen dekonstruktiver Geste und 
hybrider Entgrenzung, wobei mediale Vektoren eines postidentitären Selbst zur Disposition gestellt 
werden. Ihr Zugriff subvertiert normative Paradigmen durch eine Poetik des Dazwischen, die sich perfor-
mativ im Raum als epistemologisches Echo artikuliert.

Diese Arbeit ist ein hervorragendes Beispiel für undurchsichtige Rhetorik mit semantischer Dekoration. 
Nach Ihrem Studium an der AoCA werden ihnen solche Texte leicht von der Hand gehen.
Sollten Sie weitere Fragen zum Studium haben, können Sie sich an das Q & A auf unserer Website wenden 
– �generell empfehlen wir, für Recherchen rund um die AoCA stets den Inkognito-Modus im Browser  

aktiviert zu lassen: 
https://aoca.edu/de/Studium/Studienangebot/Performative-Expertise-Hauptfach/QA

Hoffentlich konnte Ihnen diese Mail weiterhelfen und vielleicht sogar zur Immatrikulation inspirieren.  
Bei weiteren Fragen können Sie sich gerne melden.
 
Mit freundlichen Grüßen
Prof. Dr. Conny Apate

Professur für Con-Rhetorik
Studiengangskoordinatorin M.A. Performative Expertise in der Kunstwelt
Academy of Con Art (AoCA)
c.apate@aoca.edu
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														              Die Texte über sich 
selbst erkläre ich mir anders. Es erscheint 
derzeit besonders naheliegend, bei sich 
selbst anzufangen, um über das zu spre-
chen, oder diejenige, die man selbst  
angeblich am besten kennt. Ich gebe diesen  
oft gegebenen Rat als Lehrende selbst 
nicht. Denn ich würde der Prämisse wider-
sprechen, dass man sich selbst am  
besten kennt. Auch die, nach der einem nur  
die eigene Geschichte gehört, halte ich  
für falsch. Und zwar nicht, weil man (wieder  
mehr) über andere sprechen sollte, 
sondern weil man seine eigenen Motive ja 
eben höchst selten auch erkennt.  
Und diese doch aber für das Erzählen  
einer sinnvollen Geschichte bräuchte.

													             Diese Verschränkung 
von Narrativ, Autorschaft und Besitz ist 
dabei zu komplex für die gegenwärtige 
mediale Standpunkt-Sprechweise und zu-
gleich deren Grundlage. Eine zutiefst  
widersprüchliche Lage, in der ich-sagende 
Texte oft als einzige Möglichkeit erscheinen,  
überhaupt etwas zu sagen.
Ich will die hier versammelten Texte der 
Studierenden aber auch nicht als Beispiel 
für Überlegungen zum medialen Klima,  
und wie es sich auswirken mag auf den 
Selbstausdruck, verstehen.  
Stattdessen will ich abschließend die  
Rahmenbedingungen einer Auseinander-
setzung mit Kunstkritik, und wer sie  
(aus welcher Perspektive) schreibt, darlegen,  
die auch über das colophon-Seminar 
hinaus für meine Arbeit an der Akademie von  
Bedeutung sind. Denn mein Vorschlag an 
die Studierenden (und an die Macher*innen 
von colophon und auch an Ulrike Keuper, 
die wiederum mit eigenen und anderen Ideen  
dazustieß, die den Rahmen des Projekts 
verschoben und erweiterten) war ja, dass es  
einfacher sein könnte, über Kunst zu 
schreiben, als über sich selbst.

Viele der Studierenden, die ich seit etwa 
einem Jahr an der Akademie der Bildenden 
Künste in München treffe, wollen Texte 
über sich selbst schreiben. Dass sie damit 
zu mir kommen, wenn sie denn zu mir 
kommen, liegt daran, dass ich einen Arbeits‑ 
bereich leite, der von der Akademie  
Künstlerisches Schreiben und Forschen 
getauft wurde. Die Einrichtung einer 
solchen Stelle ist, denke ich, dem ver‑ 
stärkten Interesse auch im deutschspra‑ 
chigen Raum an Künstler*innentexten 
geschuldet. Am Schreiben, Veröffentlichen 
und Lesen von Texten also, die nicht im 
Kontext von oder als Literatur entstehen, 
sondern im Kontext von Kunstwerken,  
von Bildern, Skulpturen, Installationen,  
Aktionen, künstlerischer Forschung.  
Und von Kunstkritik. 

														              Texte, die über die 
eigene Kunst geschrieben werden, wollen 
oft eine spezifische Praxis vermitteln oder 
einen Kontext, in dem das, was eigentlich 
in anderen Medien passiert, überhaupt zu 
verstehen ist. Sie erklären Gedankengänge 
und Beweggründe der sonst nichtsprach‑ 
lichen Praxis, Probleme in der Malerei etwa  
oder auch im sozialen Gefüge der Kunst-
welt und welche Widersprüche sich in ihr für  
die Autorin ergeben. Andere berichten aus 
dem Alltag und über im Getriebe zumeist 
verdeckte Formen von Arbeit. Weil ihre  
Referenz Kunst ist, kennen diese Texte 
Narration oft vor allem als Ablauf der 
Dinge, die der Autorin passieren und von 
denen sie berichtet. Wieder andere  
Texte, und diese interessieren mich am 
meisten, versuchen einzuschätzen,  
ob die eigenen Erlebnisse und Ideen sich 
übertragen lassen, auch erklären können, 
was anderen passiert. Sie ermöglichen ein 
Verstehen über das Einfühlen,  
gerade indem das eigene Einfühlen  
verhandelt wird.

													              Solche Künstler*innen‑ 
texte können auch als eine Art Ermäch‑ 
tigung verstanden werden, weil die Autor* 
innen die Deutung und alles, was sich  
sonst über die künstlerische Arbeit sagen 
ließe, nicht der Kunstkritik und erst recht 
nicht der Kunstgeschichte überlassen 
wollen (Künstler*innentexte sind allermeist  
Gegenwartstexte). In diesen Texten wird 
das Problem, auf das sie in ihrer Kunst re-
agieren, verdeutlicht, und so die Aufgabe, 
das Wissen um die eigene Praxis, um 
Fragen der Repräsentation oder der Mate-
rialbehandlung selbst in die sprachlichen  
Diskurse um diese Arbeit eingetragen. [ 1 ]  
Das Gegenargument gegen diese Art von 
Künstler*innentexte, das sich aktuell ver-
schärft durch eine immer knapper werdende  
Förderung von Kunst und Kultur, sieht in 
diesen Künstler*innentexten das mehr 
oder weniger freiwillige Verwertbarmachen 
der eigenen Kunst, die so nicht zuletzt  
dem Rechtfertigungsdruck der Projekt- und 
Antragslogik von Akademia anheim zu 
fallen droht. Es werde also vor allem ver‑ 
mittelt, um nicht anzuecken und um alle  
Ambivalenzen aufzulösen.

													              Eine Freundin schlug 
vor, dass man diese Künstler*innentexte 
auch als eine Art Überlaufbecken verstehen  
könne, als eine Praxis, mit Hilfe derer 
gerade angehende Künstler*innen alle ihre 
Gedanken und inhaltlichen Bedenken ent‑ 
wickeln könnten, um im Folgenden (oder 
parallel) ihre eigentliche Kunst damit  
nicht weiter belasten zu müssen. Statt ihre 
Arbeit zu vereindeutigen und mit Sym‑ 
bolen zu überladen, kann jede Entscheidung 
an einer anderen Stelle, im Schreiben, 
nachvollziehbar gemacht werden. Alles, was 
die Künstlerin bewegt hat, wird in diesem 
durch die Hilfspraxis entstandenen Text ver‑ 
handelt, der idealerweise irgendwann 
später oder gar nicht erscheint. Die Kunst 
kann man auch ohne ihn betrachten. 

Das Subjekt ist kein 
Motiv der Arbeit [ andyandy ]
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															               Kathrin Busch argu-
mentiert in Autotheorie. Selbstgebrauch 
als Wissensform [ 2 ], dass der Selbstge-
brauch, den sie als Begriff von Foucault 
übernimmt, ein Wissen der Autorin ist,  
das diese in den Text einbringt, eine Sym-
pathie, mit Chris Kraus auch: Liebe,  
mit der man erforscht, was man weiß, über 
sich und über andere. Nicht zuletzt, um 
sich in diesem Prozess zu prüfen und sich 
schreibend zu transformieren.

															               Hier wird deutlich, 
dass das, was Busch mit Selbstgebrauch 
meint, keineswegs im Schreibkurs- 
Ratschlag „Schreib über das, was du kennst“  
aufgeht. Denn nicht nur kennt sich die 
Autorin nicht, es geht auch gar nicht ums 
Festschreiben, ums Erkennen als  
Bestimmen oder Bestätigen. Der Selbst‑ 
gebrauch birgt keine Selbsterkenntnis, 
sondern nur die Möglichkeit, das Selbst  
abzulehnen. [ 3 ]

															               Schreibt man über  
etwas anderes als sich selbst, Kunst etwa, 
kann es dabei, so zumindest der Kunst‑ 
kritiker Craig Owens, aber durchaus um 
etwas gehen, das die Autorin vor allem 
selbst beschäftigt. Als Redakteur der Kunst‑ 
zeitschrift Art in America war er beteiligt  
am ersten Auftritt von Madame Realism, 
einer der Stichwortgeber*innen unserer  
Publikation, und gehört so zum erweiterten 
Referenzenrahmen der „Alter Egos  
in der Kunstkritik“. [ 4 ]

[ 1 ] �Siehe dazu Tom Holert: Künstlerische  
Forschung. Anatomie einer  
Konjunktur, in: Texte zur Kunst 82, 
Artistic Research, Juni 2011,  
S. 38–63.

[ 2 ] �Kathrin Busch: Autotheorie.  
Selbstgebrauch als Wissensform, in:  
Kathrin Busch / Barbara Gronau /  
Kathrin Peters (Hg.): An den  
Rändern des Wissens, Bielefeld 
2023, S. 139–154.

[ 3 ] �Ebda. S. 143. Dort weiter: „Diese 
Verschränkung von Selbstgebrauch 
und Wissenspraxis lebt heute in  
der autotheoretischen Literatur 
wieder auf. Schreibend verwandelt 
sich das Selbst, um anders zu  
denken. Die Schreibpraktiken trans‑ 
formieren die Bedingungen des 
Denkens, indem sich das Selbst – 
bis hinein in seine verkörperten 
Lebensformen – einer Wandlung 
unterzieht“.

[ 4 ] �Siehe dazu: Isabel Mehl: Im Zeichen  
des Zweifel(n)s. Madame Realism 
oder: Die Funktion der Fiktion  
in der Kunstkritik, München 2022, 
hier besonders zur Entstehungs‑ 
geschichte Madame Realisms  
S. 12 ff.

[ 5 ] �Craig Owens: Portrait of a Young 
Critic, hg. v. Lyn Blumenthal /  
Kate Horsfield, New York 2018.

[ 6 ] �Ebda., S. 23.

															               In einem Interview, 
das nach seinem Tod als Porträt eines 
jungen Kritikers erschien, fragt Lyn Blumen‑ 
thal ihn, wie und ob er „in seiner Arbeit  
vorkommt“, ob seine Texte auch von ihm 
selbst sprechen, Selbstporträts sind,  
wenn man so will. [ 5 ] Er lehnt dies ab. Oder  
besser: Er macht es komplizierter. Owens 
führt dies am Beispiel seiner Beschäftigung 
mit Narzissmus aus, den er in einer Kunst-
kritik auf doppelte Weise verhandeln kann: 
als Thema, das ihn in Bezug auf die Video-
kunst von Dara Birnbaum beschäftigt, und 
als Problem seines Textes, wenn er sich 
selbst und seine Überlegungen auf die Arbeit  
projiziert, genau das in ihr findet, was er 
sowieso braucht, um einen bestimmten 
Gedanken zu entwickeln. Was eben  
nicht bedeutet, dass er die Arbeit  
falsch versteht. 

															               Das Subjekt könne 
nicht das Motiv der Arbeit sein, sagt Owens 
und meint damit sich, ebenso wie die Künst‑ 
lerin. [ 6 ] Auch ihm geht es nicht um Selbst‑ 
erkenntnis. Weder das Selbstporträt des  
Autors, noch eine letztgültige Interpretation 
der künstlerischen Arbeit sollen bei der 
Kunstkritik entstehen. Vielmehr ginge es 
darum, einen Umgang mit der künstl
erischen Arbeit vorzuführen, beispielhaft  
vorzuzeichnen, wie ein Nachdenken über 
die Arbeit aussehen könnte, welche  
Kontexte und Assoziationen denkbar sind.

															               Hier wird der Selbst-
gebrauch zum Einsatz des Selbst als  
Beispiel für eine Wahrnehmung, eine  
Gefühlslage, ein Verhältnis zum Gegen‑ 
stand und zum Umgang mit ihm, der  
das Beschriebene für Lesende öffnet, und  
mindestens zwei Verständnissen dient – 
dem der Schreibenden und dem der  
Lesenden.

															               Die Alter Egos, um 
die es in diesem Projekt ging, machen 
diesen Umgang explizit: Um nicht das 
eigene Subjekt zum Motiv zu machen, wird 
eine fiktive Persona eingesetzt, die das 
Selbst entlässt und dennoch „Ich“ sagen 
kann. 

( fünfzig )1
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