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Vorwort

Die drei in diesem Band versammelten Texte weisen zahlreiche Scimgémauf. Eine davon ist
der Ort der ,Handlung‘: thematisiert werden historische und zeitgendssiS:hengrikanische
Besonderheiten der Aneignung europaischer Kunst, der Kunstférderung sowie delSamal
Ausstellungspraxis. Des Weiteren bildet das Verhaltnis von Kunst und Kap#al reiten Faden
entlang der Essays. Die Tatigkeit des Sammelns als Kapitalsigcherd asthetische Vision ist
ebenfalls ein durchgehender Schwerpunkt - genauso wie die kritische skiss Verhaltnisses,
das die verschiedenen Player (Kiinstler, Kuratoren, Galeristen, aber audfedikcbkeit) im Feld
der Kunst mit der Institution bzw. mit der institutionellen Praxis verbindetd&ieAbhandlungen
ricken diese Themen aus verschiedenen Perspektiven mit unterschiedlicdeschi@ffe in das
Lese- und Blickfeld.

Der zentrale TexCAPITALIZING CAPITALuntersucht die Eigenheiten der amerikanischen Kunst-
Philanthropie - z.B. im Unterschied zu Europa oder zur sehr speziellen SituationlemB ules

2000er Jahre. Daran anschlielend wird anhand von einigen Beispielen der Einfluss tdés d(dpi
die Praxen und die sich dabei etablierenden Beziehungsgeflechte von Kinstlerm usee
Kunstinstituten aufgefachert. Es folgt der Versuch, die seit ca. zehn Jahren zihtesatsElin-
wendung der Museen zum Format der Performance — und auch insbesondere zu Reenagtments hi
torischer Performances aus den 1960er und 1970er Jahren — mit der Art der Finanzierung sowie
deren neueren Modifikationen in einen kausalen Zusammenhang anzuordnen. Die Rebtagings
ben sich - in einem Zustand zwischen nicht mehr tot, aber auch noch nicht richtig lelzdadig
Zombies in die Institutionen implementiert. Mit ihrer hybriden Temporaitaschen Vergangen-

heit und Gegenwart erscheinen diese Performances &hnlich ,grau’ wie drestin Fotodoku-
mente, die als Quellen der Wiederauffihrung herangezogen werden. Neben der@¥ibifir die
Prasentation von Gemalden und Skulpturen und der Black Box fur die Videokunst, hat sich eine

,Grey Box' etabliert, in der die Wiederbelebung historischer perfos@aunst imaginiert wird.

Historic Visionariesbietet eine auf das Wirken von Albert C. Barnes, Solomon R. Guggenheim und
Hilla Rebay verdichtete horizontale Les@ater amerikanischen Aneignung europaischer Kunst in
der ersten Halfte 20. Jahrhunderts. Das Sammeln, Arbeiten und Leben von und mita@sgen

kunst als personliche Vision mindet bei diesen Beispielen in einer Institutienali die von

dieser Vision noch deutlich erkennbare Spuren aufweist — bis hin zur architektonischiastda

tion. Ausgehend von der gleichnamigen Ausstellung im New Y dtlker Museunm Jahr 2016

! Vgl. Foster, Hal: Bad New Days: Art, Criticism, Emergency. Verso: London New York 2017, 127.

% Horizontal* meint hier das Gegenteil einer institutionell initiierten ,vertikalen* Aneignung.



wird in The Keepeversucht, eine Matrix des Sammelns zu beschreiben. Was unterscheidet eine
Privatsammlung von einer 6ffentlichen Sammlung und welche Veranderungspraigssadkeren
Objekte durch eine institutionelle Musealisierung dem Kapitalkreislaf z
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Philanthropie

America transformed its immigrants, whatever their country of
origin. As part of this transformation, the new Americans became
notorious joiners of voluntary associations - churches, ethnic or-
ganizations, lodges, and social clubs flourished here as nowhere
else. Americans were also benevolent in their voluntary action. As
a result of local philanthropy, schools, colleges, hospitals, muse-
ums, and artists' and scientists' organizations flourished in the Unit-
ed States. Alexis de Tocqueville, visiting from France in the Jack-
sonian Era in the 1830s, famously called attention to Americans'
unique commitment to voluntary associations.
Daniel M. Fox

Voraussetzung: Professionalisierung des Kunstbetries

Kulturelle Philanthropie | Biirgertum |Internationalisierung |Kapitalsicherung

Kulturelle Philanthropie (Cultural Philanthropy) und speziell die Unterstitzangviuseen und
Kinstlern unterscheidet sich vor allem in seinem Gegenstand von anderen philactiemgeta-
tigungsfeldern wie z.B. Schulen, Universitaten, Krankenhauser und Bibliotheken. Esgwokl-
ler Umgang mit Kunst - vor allem als Auftraggeber - war bis ins 19. Jahrhundert ailegn dem
Adel (und der Kirche) vorbehalten. Erst mit dem Aufkommen des Blrgertums untidstriali-
sierung verlor die Feudalgesellschaft dieses Privileg. Im Zugesl®trukturwandels kam es zu
einer Professionalisierung des Kunstbetriebs wie wir ihn noch heute kennenwkinstzu einer
Ware, aber einer Ware deren tatséchlicher und ideeller Wert sich bemwedht mit dem reinen
Warencharakter erklaren lasst. Das aufsteigende Burgertum hatijetMoglichkeiten sich am

Kunstbetrieb zu beteiligen: einerseits philanthropisch als UnterstitzerMdiusums und anderer-

® Fox, Daniel M.: ,Revisiting the politics of art museums. In: Society. Jan/Feb 95, vol. 32 Issue 2, 42-47
(http://search.ebscohost.com.ebscohost.emedial.bsb-
muenchen.de/login.aspx?direct=true&db=sih&AN=9501282020&site=ehost-live, 6.3.2018).



seits als Sammler von Kunstwerken. Bis in die Gegenwart hinein betatigerablceiche Kunst-
sammler auch als Sponsoren und sind demnach in einer Doppelfunktion - direkt wie indirekt - a
Kunstmarkt beteiligt. Das fuhrte seit dem 19. Jahrhundert zu einem Netzwerk, das g @rame

lich folgendermaf3en analysiert:

Die Kunstler produzierten nun vorwiegend fur einen anonymen Markt, herausgel6st aus
klerikalen oder feudalen Funktionszusammenhangen und der Abh&ngigkeit unmittelba-
rer Auftraggeber. [...] intensivierte sich insbesondere seit der zweitée Hés Jahr-

hunderts die Entwicklung eines engmaschigen, transatlantischen Netzes kogkurrie

der und kooperierender Kunsthandlungen, in das Kunstpublizisten und -wissenschattler,
Museumsbeamte und Sammler, mithin die gesamte Kunstwelt integriert wagen. Ub

diese Verflechtungen wurden Informationen, Waren und Dienstleistungen in hohem
Tempo transportiert und ausgetauscht, Macht und Einfluss vergeben und zugeschrieben,
konstituierten sich asthetische Qualitdt und monetarer Wert. Das verafegitifache
Marktprinzip von Angebot und Nachfrage war somit ein vielfach bedifigtes.

Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts war es allen Beteliligten klar, dassdfkein probates
Mittel zur Kapitalsicherung darstellten - besonders in den Zeiten 6konomisaeen K80 aulierten
die KunsthandleDuveen Brothersvahrend der Weltwirtschaftskrise 1931: ,that it was better to
hold pictures than stocks, as anyhow they were worth something, whereas stitkgonagnoth-
ing.
lage zu vertuschen. Nach auRen gezeigt wurde der Genuss der Asthetik des Ksnisiskes ver-

“> Der wirtschaftsbiirgerliche Sammler bzw. Museumsunterstiitzter versbenteiese Motiv-

schleiert wurde das monetére Interesse. Kommerz und Kunst wurden als Gegyepropagiert.

Aus diesem Grund erfolgte fur lange Zeit die Zuschreibung von irrationalem IHdaddiejeni-

gen, die sich am Kunstmarkt beteiligfelunst zu kaufen, zu sammeln oder zu unterstiitzen brach-
te aber drei wesentlich Vorteile mit sich: Reprasentation, Distinktion ungelgesvinn. Da inzwi-
schen der Besitz von Kunstgegenstanden ein probates Mittel zur Kapitalsgher, ermdglichte

der sich etablierende Kunstmarkt Tauschgeschafte, bei denen der fledfingatz nicht verloren

ging, sondern ,er blieb in den Kunstwerken gespeicHert.

* Gramlich, Johannes: Die Thyssens als Kunstsammler. Investition und symbolisches Kapital (1900-1970) (=
Thyssen im 20. Jahrhundert, hg, v. H.G. Hockerts, G. Schulz u. M. Szdéllési-Janze). Schéningh: Paderborn
2015, 51.

® Zitiert bei Gramlich, 55.
® vgl. Gramlich, 55.

" Ebd.



Geschichte der kulturellen Philanthropie

Massenphdnomen Philanthropie |National Gallery of Art | Robert Weeks de Forest

| Erziehungsprogramme

In den USA war die Trennung von Kunst und Kommerz nie in dem Mal3 ausgepréagt wie in Europa.
Vermutlich ist dies auch die Ursache dafur, dass die kulturelle Philantldapieine so weite Ver-
breitung fand. Deshalb wird der folgende kurze historische Abriss vor allem dien i Mittel-

punkt ricken. Den unternehmerischen Aspekt von allgemeiner Philanthropie amehigaRisc

gung beschreibt Oliver Zunz folgendermal3en: ,American philanthropy would betaisapi

venture in social betterment, not an act of kindness as understood in Chrisfi@igh“neben

dem unternehmerischen Aspekt fir Wohlhabende gesellte sich wahrend der Jahrhundedmende
19. in das 20. Jahrhundert noch ein weiterer - inklusiver - Aspekt, der allerdings im Kuobktberei
eher selten anzutreffen war, aber fir das Verstandnis der Akzeptanz von Riplienthchtig ist:

sie wurde zu einem Massenphanomen. Millionen von Amerikanern spendeten modeste Geldbetrag

fiir vorwiegend soziale ZwecKe.

Im Bereich der bildenden Kunst in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts spiatteed&anische
Finanzminister Andrew W. Mellon eine zentrale Rolle. Unter dem Einflussndesttiellen Henry
Frick aus Pittsburgh, der ein Geschaftspartner des Stahl-Tycoons Andmeegi€avar, begann
Mellon ab 1910 européaische Meisterwerke zu kaufen. Der Hohepunkt dieser Akquisitionen war
1930 als Josef Stalin heimlich Kunstwerke ausHEmitageveraul3erte, um den sowjetischen
Funf-Jahresplan zu finanzier€hMit der Hilfe eines Londoner Kunsthandlers kaufte Mellon so 20
Meisterwerke (u.a. von Frans Hals, Rembrandt, Van Dyck, Velazquez und Botticelli)nSavade
jetunion. Diese Gemalde lagerte er im Keller @ercoran Galleryin Washington sowie in einem
Apartment unter seinem Biiro, zu dem nur ausgewahlte Mitarbeiter Zutriti.Hat@34 starteten
Roosevelt und Morgenthau eine Offensive fur den Bau &lagonal Gallery of ArtVermutlich

hatte diese Idee Mellon bereits friher kommuniziert, was aber nicht zebestginzwischen

wurde er wegen Steuerbetrug gerichtlich verfolgt. Dennoch beauftragtesrAachitekten mit

den Entwurfen fir das zu bauende Museum und plante 1936 die Innenansicht und das Design. 1937

8 Zunz, Olivier: Philanthropy in America. A History. Princeton University Press: Princeton u. Oxford 2012,
eBook o. Seitenzéhlung.

° vgl. ebd.

% vgl. zu diesem Themenkomplex: Schulz, Bernhard: ,Ausverkauf der Kunst. Die planmaBige Pliinderung
der russischen Museen durch die Bolschewiki.” In: Neue Zircher Zeitung vom 16.1.2016.

1 vgl. Zunz.



starb Mellon im Alter von 82 Jahren. Posthum sprach die Steuerbehérde ihn wegen Mangels a
Beweisen von der Steueranklage frei. Es war dann Roosevelt, der 1¥NHtidieal Galleryfeier-
lich einweihte: ,Having forced Mellon’s hand, he now praised him as a ‘giver whstibatated

that the gallery shall be known not by his name but by the natiori$'s".“

Eine @hnlich wichtige Rolle wie Mellon spielte zu Beginn des 20. Jahrhunderts Rédseks de
Forest. Er war der Schwiegersohn von John Taylor Johnston, des ersten Préasidévietrodel-

tan Museum of ArtUber verschiedene untergeordnete Positionen wurde er 1913 Johnstons Nach-
folger. De Forest professionalisierte die Museumsverwaltung in erhetslidall. Bereits 1909
zahlte er zu den Mitbegrindern denerican Federation of Artslie er von 1912 bis 1930 leitete.

Ein wesentliches Ziel dieser Organisation war es, jedem Amerikanefudgang zu Kunst zu er-
maoglichen - vor allem durch das Sponsoring von Wanderausstellungen und die Distribution von
aufwandigen Reproduktionen von Gemald&wermutlich war es de Forest selbst, derStge
Foundationdazu bewegen konnte, diese Projekte zu untersttitRereits zu Zeiten seines Vor-
gangers war die Kunsterziehung (Education) nicht weniger wichtig als dierBumgevon Stiftun-
gen. Schon 1905 einigte sich die Museumsverwaltung auf ,popular instrdetiomselben Jahr
fuhrte dasMetropolitan Museunfreien Eintritt fir Lehrer und Schuiler von Public Schools ein und
1909 wurde die Position des Museum Instructor Guide geschaffen. Aber de Foresh gathsic

der Museumspadagogik innerhalb des Instituts zufrieden. Er schickte Museulesiteitau \Vor-
tragen in Public Schools und nannte dies ,museum extenSider es gab immer noch Men-
schen, die nicht in das Museum kommen konnten, deshalb kam ab 1922 das Museum Uuber den

Ather zu Ihnen: die Sponsoren déstropolitanfinanzierten ein Educational Program im Radio.

Ebenfalls 1922 vollzog de Forest zusammen mit seiner Frau eine wichtige Schdrgidadinan-
zierten derAmerican Wingur dasMetropolitan Museurnder 1924 er6ffnet wurde. Der neue Mu-
seumsteil prasentierte frihe amerikanische Kunst, angeordnet in sogeriRende Rooms, um

eine historische Entwicklungslinie darstellen zu kénnen. De Forest aul3edeyaddr seiner Stif-

2 Epg.

'3 Ein Ziel der American Federation of Arts war, dass in jeder Schule des Landes mindestens eine Kopie
eines Meisterwerks hangen sollte. Aber auch das Zuhause war im Blickfeld der Federation. 1929 empfahl de
Forest der National Retail Dry Goods Association, dass es eine moralische Verpflichtung sei den Kunden
zum Kauf von attraktiven Mdbelstiicken zu Gberreden. Vgl. Hijiya, James A.: ,Four Ways of Looking at a
Philanthropist: A Study of Robert Weeks de Forest.” In: Proceedings of the American Philosophical Society.
Vol. 124, No. 6 (Dec. 17, 1980), 404-418, 409 (http://www.jstor.org/stable/986242, 6.3.2018).

4 vgl. ebd., 406.
* Ebd., 409

% Epd., 410.



tung sei ,to put American art on the museum maEs gelang ihm mit diesem Gebaude ein-
drucksvoll. Kunsthistoriker sahen in déxmerican Wingeinen Meilenstein des 20. Jahrhunderts

fur das Studium und die Sammlung amerikanischer Kunst. Ein weiteres grol3esi3taerdiede

Forest war, dass Schenkungen an das Museum nicht mehr mit Forderungen verkniupft warden kon
ten, die die kinftige Museumsarbeit unflexibel machten (z.B. dass Sammlungen mexinttgeer-

den dirfen oder Kunstwerke standig gezeigt werden mussen). Damit ernedgtielimie nahezu
unabhangige Museumspolitik.

Die beiden Fallbeispiele aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts - Mellon undstie Feigen
auf, wie sich die Kunst des Geldsammelns und -spermeemem Gesellschaftsmodell entwickel-
te, das als philanthropisches Schenken (Philanthropic Giving) integraler Bedtainét umfas-

senden Kultur wurd&’

Zwei Forschungsrichtungen

Eine amerikanische Erfindung? | Differenzen | Woldemar von Seidlitz | kulturelles Kapital

Zur Genese des philanthropischen Schenkens existieren in der Forschung zwelhieadierhe
Interpretationsansatze. Eine Forschungsrichtung lokalisiert den Aupgakgsieser vermeintlich
amerikanischen Erfindung im deutschen, bzw. européaischen Mazenatentum zu Begfinldes-
hunderts. Dieses Modell sei mit seinen Wissenstragern tber den Atlantik iBAigekommen

und dort mit einigen wenigen Anpassungen tbernommen worden. Die zweite Strémundhbinnerha
der Philanthropieforschung definiert die Differenzen des europaischen und amsehka Vorge-
hens deutlicher und stellt damit die Denkfigur einer bloBen ,Ubernahme’ in FragellSpez
Deutschland besitzt in der Tat eine weit in die Geschichte zurtckreichendgofirdds Mazena-
tentums. das zunéachst von der staatlichen Autoritat in &hnlicher Weise kaurartegaidi- ahnlich

zu den Vereinigten Staaten oder Kanada. Trotz ihrer unterschiedlichen gabgnafiage funktio-
nierte die Unterstlitzung von sozialen und kulturellen Einrichtungen in Leipzig, Bostory dtlew
oder Toronto nach vergleichbaren Mechanismen. Diese wurden von zwischen den Kontinenten rei

senden Personen von Europa in die Neue Welt transferiert. Das Ergebnis war, dagdsidem

7 Ebd., 407.
8 vgl. ebd.

9 vgl. Siebenhaar, Klaus: ,Sponsoring, Spenden, Stiftung - Das amerikanische Modell.“ In: Kommunikation
und Finanzierung fir Museen. Neue Strategien in Zeiten gesellschaftlicher Veranderungen, hg. v. D. Pleyn
u. U. Schroter. Westféalisches Freilichtmuseum Detmold: Detmold 2006, 53-66, 53.
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Seiten des Atlantiks eine burgerliche Oberschicht fir inre Community verdintiv fihlte und

neben sozialen und kulturellen Einrichtungen auch die Bildung in ihren Stadten finanzell unt
stiitzte?® ,In the nineteenth and early twentieth centuries, philanthropy was the modus vivendi for
German and North American societies (...) The philanthropist's actions arteatoed by several
factors, including the problems of the time and available resources to resdlpeotgems.*

Aufgrund dieser strukturellen Ahnlichkeiten bietet es sich zunachst an, das eur@postil im
Umgang mit den Effekten der Industrialisierung in Deutschland und EnglanchalsaBke fiir den
amerikanischen Weg zu interpretieren. Im 19. und frihen 20. Jahrhundert reisten oeddradNi-
kaner nach Europa - nicht nur aus touristischen Beweggrtinden, sondern auch um nach Losungen
fur die durch die Industrialisierung verursachten sozialen Probleme zu sucheme-dymd Woh-
nungsprobleme standen dabei haufig im Brennpunkt des Intefégdes. auch die Museumsland-
schaft und deren finanzielle Verwaltung waren auf der Agenda der eher kaltjieeenden Upper-
Class-Mitglieder. So tourte einer der einflussreichsten Organisatsétet®politan Museum
George Fiske Comfort, sechs Jahre durch Europa und studierte dabei, wie ewrdgassdn fi-
nanziert und organisiert werd&hEs ist sicherlich der abschlieRenden Bemerkung von Thomas
Adam zu diesem Themenkomplex zuzustimmen, der dazu feststellt: ,Contgenyelly held
(mis)conceptions about financing schemes of public institutions in the nineteentty démited

States and Germany, museums and art galleries in both countries were paadgmrivately or-
ganized and financed, but they did receive some support from municipdities.*

Auch Zeitgenossen sahen diese oben genannten Gemeinsamkeiten in der Museuinndplyila
zwischen den beiden Kontinenten. 1913 vero6ffentlichte Woldemar von Seidlitz, damalsevertrag
der Rat in der Generaldirektion dedniglichen Sammlungen Dresdeine international konzipier-
te Liste von Museumsvereinen in der Zeitsctivittseumskundels seinerzeit fuhrend in der Ver-
waltungsarbeit definierte er den MuseumsvereinMiesopolitan Museumi New York. Dieser
entwickelte eine Teilnehmergenossenschaft (Holders Cooperative), dreeguppularen und
effektiven Instrument der Museumsfinanzierung wurde. Die Strategie, dierBiiidje Belange

einer offentlichen Kunstsammlung zu involvieren, fand Nachfolger in Berlin, rrenkitinchen,

20 Vgl. Adam, Thomas: ,Philanthropy and the Shaping of Social Distinctions in Nineteenth-Century U.S.,
Canadian, and German Cities.” In: Ders. (Hg.): Philanthropy, Patronage, and Civil Society. Experiences from
Germany, Great Britain, and North America. Indiana University Press: Bloomington 2004, 15-33, 16.

L Ebd., 17.
2 vgl. ebd., 18.
% vgl. ebd., 21.

% Epd., 21-22.
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Paris und London. Von Seidlitz beschrieb in seinem Bericht diese Art des Blagzerents als
ein fast zeitgleich auftretendes internationales Phanomen. Und obwoh| dagddpeatische
Reich dabei eine fiihrende Rolle einnahm, widerlegen Seidlitz' Aufzeichnung@nmidme eines

reinen Einbahnstraen-Transfers von Europa nach Anférika:

Not only did the methodology of art acquisition vary between Germany and the United
States; group conventions of philanthropy also developed quite differently. When von
Seidlitz compiled his list of museums friends* organizations, he overlooked a crucial
difference between the U.S and the German manifestations of collectmassatim
philanthropy: In the United States, the museums wet@ally privately owned
(Hervorhebung A.B), whereas in Germany, museum frieasisociations and individ-
uals supported institutions that for the most part were incorporatednto municipal
or federal agenciegHervorhebung A.B.). In the United States, board members, patrons
and trustees were loyal to and were personally involved with their own imstgutn
Germany, individuals supported a public collection independently governed by adminis-
trative experts, who did not serve in a particular community or official @lipadicy.
Instead they served in the name of art and were not limited by the demands af/eollect
organizational governané®.
Die direkte personliche wie inhaltliche Beteiligung der Trustees und Patnathsr Museumsarbeit
scheint der wesentliche Unterschied zum deutschen Modell zu sein, in dem ausgebddsahe-
zu unabhangige Kunsthistoriker der Museumsverwaltung vorstanden, die sie ebehéafisa
professionellen Niveau betrieben. Mehr als in Deutschland spielte in den USArdiétlung von
Kunst traditionell eine hervorgehobene Rolle, was den Museen selbst und ihrerdfimangehr
zugute kam. Der Zugang zu Kunst fur breite Teile der Bevdlkerung wurde zo palgéischen
Paradigma. Die US-amerikanischen Institutionen professionalisiertenAligégaben mit einer ho-
hen Effizienz, da sie damit scheinbar an der politisch gewollten Etablierungnatimralen Identi-

tat durch Kunst beitragen konntéh.

In der deutschen burgerlichen Oberschicht erreichte die Museumsphilanthropaésreara ahnli-
che Intensitat bezuiglich der sozialen Verantwortung sowie fir dier&fi&iner nationalen Identi-
tat. Das Ziel und Wirken der deutschen Philanthropen um diese Zeit war es, dasetieimin

aristokratischem Besitz befindlichen Kunstwerke im Rahmen 6ffentlicmemBangen zuganglich

zu machen. Bis circa 1920 wurden fast alle aristokratischen Kunstschéataefaffentliche Pré-

% vgl. Borgmann, Karsten: ,, The Glue of Civil Society: A Comparative Approach to Art Museum Philanthro-
py at the Turn of the Twentieth Century.” In: Adam, 34-54, 37.

% Epd., 42-43.
" vgl. ebd., 45.
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sentation reorganisiert und in staatlichen oder stadtischen Besitz (ib&HuHbeutschland besaf
auch das Sammeln von Kunst keine vergleichbare unternehmerische Attitude wierikad Ahn-
lich wie die damalige deutsche Wirtschaft verlie3en sich Kunstsammigebisweise eher auf
staatlich Koordination wie auch Subvention. Reiche Blrger kooperierten miteinander béi
nanzierung von Museen, akzeptierten aber in der Regel keine Verantwortungsbai \desval-
tung. Deshalb konnte sich - lediglich unter staatlicher, unabhangiger Kontrolledstedre diesen
Instituten eine wesentlich progressivere und neuen Tendenzen aufgeschlosseasphare als in
den USA entwickeln. Die dort vorherrschende soziale Funktionsweise eines Musaiiraktiver
Partizipation der Mazene - stand im Kontrast zum deutschen Modell eines remeaitiegsappa-

rats.

Nachdem viele deutsche Museumsdirektoren moderne Stromungen in ihre Samnntegyesr-

ten, verloren sie einen Grof3teil ihrer Unterstitzer, die einem eher kongamjétinstgeschmack
anhingen. Diese Entwicklung wirkte sich auf einer strukturellen Ebene nachadbtavgreifung

Hitlers 1933 besonders nachteilig aus. Die Museen hatten durch die bisherigenisiedang’ ihre
burgerlichen Firsprecher verloren und waren dem befohlenen Ideologiewandebschwudzelie-

fert. Eine vergleichbare Entwicklung in den USA hatte vermutlich so nichtirstattf konnen. Die

hohe Identifikation der Trustees mit ,ihrem’ Institut kdnnte moéglicherweisestarkeres Engage-

ment bei der Abwehr von duRReren Gefahren bewirkt h&h@ieser hohe Identifikationsgrad der
amerikanischen Philanthropen speist sich aus einer Quelle, die eine wikeektlicebskraft vieler
Kunstunterstitzter ist. Mazen wird man nicht, weil man ,bedurftige* Institaterstiitzen mochte,
sondern vor allem auch, weil man dabei an seine eigene soziale Zukunft denkt.dDeuigst
demnach ein wesentliches Motiv des Handelns. Der finanzielle Beitrag siehefigang zur ex-
klusiven Kunstwelt® Durch die Uberfiihrung von Geld in Kunstsponsoring gelingt die Unterschei-
dung zu den Schichten, die weniger wohlhabend sind, aber auch zu denen, die ,nur’ reich sind. Es
ist eine weit zurtick reichende Tradition: 6konomisches Kapital wird in kultukedpgal umge-
wandelt. Dieser Prozess spannt sich oft tber mehrere Generationen hinwegntBasigiert sich

das kulturelle Engagement zunehmend bei den spateren Generationen. Wahrend die ,G&indungs
ter’ noch grof3teils mit dem Erwerb von Kapital und wirtschaftlicher Sicherurahitigit waren,
kénnen es sich die Nachfolgenden - aufgrund einer veranderten Zeitbkonomie - erlaaliyen, m

Energie in erwerbsferne Tatigkeiten zu investieren. Zu einer standdsgeinebensfiihrung geho-

8 vgl. ebd.
2 vgl. ebd. 48-49.

¥ vgl. Zunz.
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ren kulturelle Aktivitdten, mit denen man sich sein gesellschaftlichemsiellungsmerkmal ver-

schafft3!

Philanthropie heute

Edgy Stuff vs. Safe Stuff | Macht vs. Autonomie | Leading from the Front

Das Investment von Philanthropisten in die Kunst steht grundsétzlich unter eineral@zdacht:
damit wolle man die eigene traditionelle, konservative Asthetik in einer 6tfleatiiAuseinander-
setzung bestarken; eine Forderung, die auf die Produktion von ,Safe Stufft abdisich nicht

dem neuen, unerprobten ,Edgy Stuff' zuwendet. Jedoch gibt es dazu auch eine GegenthBse, die z
der britische Theaterregisseur Nicholas Hytner vertritt: ,philapists want big, bold, risky and
new.*? Konservativ* oder ,neu* sind aber nicht beiden einzigen Parameter, die ein Futeding
nieren kbnnen. Weitere wichtige sind z.B. Zeit und Raum. Wann wird ein Kunstprojektiitaterst
und wo - in einer Metropole oder in der Provinz? Dies sind ebenfalls grundlegende otsgéie
kriterien fur Philanthropen. Hans Haacke hat mit zahlreichen Kunstprojekten/ssime vom

Sponsor als Zensor zur Diskussion gestellt - vor allem in der zentralen Mddéid Poll, die 1970

in derMoMA-ShowInformationgezeigt wurde. Diese Ausstellung wird in der Literatur haufig als
die erste von einem amerikanischen Museum veranstaltete Konzept-Kunstdugdtezeichnet.
Haacke initiierte dabei ein Umfrage, deren Ergebnis 6ffentlichtmchturde. Im Zentrum der Um-
frage stand der New Yorker Governer Nelson Rockefeller, der damalstgiredes Board of
Trustees deBMloMA war und plante fir das amerikanische Prasidentenamt zu kandidieren. Die
Frage an die Ausstellungsbesucher lautete: ,Would the fact that Governor Reckefg not de-
nounced President Nixon's Indochina policy be a reason for you not to vote for him in November?
Die Stimmzettel mit Ja sollten in die linke Box gelegt werden, die mit Malie rechte. Beide

Boxen waren transparent. So konnte man sehen, dass doppelt so viele Ja- als Neinbtjegeen a

ben worden sind

Offensichtliche, plumpe Machtdemonstrationen von Sponsoren, die die kiinstlerische Aatonom
grundsatzlich in Frage stellen, sind in der aktuellen Museumslandschaft kaum nocgff@mzutr

Nach Bourdieu fordern Unterstiitzer Autonomietendenzen in einem bestimmtenddafie,se-

L vgl. Gramlich, 366-367.

%2 Zitiert bei Higgins, Charlotte: “Will philanthropists save the arts?” In: The Guardian, 21.10.2010
(http://lwww.theguardian.com/culture/2010/oct/21/arts-cuts-and-the-philanthropists, 6.3.2018).

¥ vgl. http://www.arts.ucsb.edu/faculty/budgett/algorithmic_art/haacke.html, 6.3.2018.
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cause they have grasped that it is essential to the image of philantropmtise desinterested and
avantgardist - that they want to construct for themseR/egifie direkte Machtausiibung auf die
asthetische Ausrichtung eines Museums kann dann erfolgen, wenn einflussreidisatdmisr als
(alleinige) Hauptfinanziers von diesen Instituten auftreten. Ein Beispi@él daidas 2015 eroffnete
Broad Museunin Los Angeles. Das amerikanische Sammler-Ehepaar Eli und Edytad Baben
seit den 1950er Jahren eine beachtliche Sammlung aufgebaut - mit Werken von unterRmdere
bert Rauschenberg, Jeff Koons und Cindy Sherman. Bereits 2008 wurde die Sammluiiipdes M
dars Ziel der Kritik des feministischen Kollekti@&uerilla Girls, die in einem offenen Brief mitteil-
ten, dass die Kunstler dBroad Foundatiorzu 94 Prozent weif3 und zu 83 Prozent ménnlich sind
und das die Sammlung damit keineswegs die Gegenwartskunst reprasentativ Bbbidde Kon-
zeption des neuddroad Museumbatte die Museumsdirektorin Joanne Heyler dann auch nicht die
letzte asthetische Entscheidungsbefugnis, welche der annahernd 2.000 Kunsteeidéergerden
sollen. Die Broads waren die einzigen Stifter und finanzierten Griindung und Bawsesnvs mit
34 Millionen Dollar® Die Finanzierung beeinflusst die inhaltliche Arbeit eines Museums aus, auch
wenn in der Regel nicht so klar erkennbar wie bei der KonzeptioBrdasl MuseumsAusstel-
lungsinstitute sind formale Verwaltungseinheiten mit vordefinierten StreiktlDiese regeln das
Krafteverhaltnis zwischen 6konomischen und asthetischen Interessen: ,.... the outpseoins,
exhibitions, is shaped by practical concerns and mundane matters such asdinaddoudgeting,
along with more 'noble’ (and legitimating) aesthetic critefidinerhalb eines Museums vertreten
die verschiedenen Akteure (Kuratoren, Direktoren, Stifter) unterschiedfméidonen. Erschwe-
rend kommt dazu die Tatsache, dass manchmal bestimmte Strategien nicht offen, eloede
,verdeckt' ins Spiel gebracht werden. Dies kann sowohl auf die Museumsverwdiungh auf

die Sponsoren zutreffen. Wobei die Moéglichkeit asthetischer Vorgaben vor allemigbejbesit-

zen, durch deren Zuwendungen das gesamte System finanziell abgesich&rt w

Sponsoren stellen (in Europa zusammen mit der 6ffentlichen Hand) die wichtigstad®eflr das

Museum zur Verfugung: das Geld. Alle Entscheidungstrager des Kunstmstiigsen mit dieser

% Bourdieu, Pierre: ,Foreword: Revolution and Revelation. In: Museum Highlights. The Writings of Andrea
Fraser. Ed. by A. Alberro. MIT Press: Cambridge u.a. 2005, XIV-XV, XV.

% Vgl. Progrebin, Robin: “At the Helm of a Philanthropist's New Los Angeles Museum.” In: The New York
Times, 12.4.2015 (http://www.nytimes.com/2015/04/13/arts/design/at-the-helm-of-a-philanthropists-new-los-
angeles-museum.html?smid=fb-share& r=0, 6.3.2018).

% Alexander, Victoria D.: ,From philanthropy to funding: The effects of corporate and public support on
American art museums.” In: Poetics 24 (1996), 87-129, 88
(http://lwww.sciencedirect.com.sciencedirect.emedial.bsb-
muenchen.de/science/article/pii/0304422X95000033, 6.3.2018).

%" vgl. ebd., 88.
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Tatsache leben und arbeiten. Staatliche Finanzierung, Eintrittsgelder und Ptenegtaauf de-

cken die Kosten in der Regel nicht komplett ab. Daher ist eine Abhangigkeit von Groldsponsoren
gegeben. Das bedeutet, dass man diese gewinnen und an die das Museum binden muss: ,One way
museums do this, resource dependency predicts, is to conform to the demands of those who supply
resources - for example, to organize displays around funder preferdhbéss“fiihrt dazu, dass die
AulRenwirksamkeit eines Museums solchen Einflussnahmen ausgesetzt ist. Bisridiestung

befindet sich in einem standigen Spannungsverhaltnis zwischen einersendHidisssnahmen

und andererseits dem Bemiihen um den Erhalt bzw. der Forderung der Vitalitat untitrdegri
Institution. Dazu ist es notwendig neue Forderungsstrukturen zu entwickeln, diehsidgkle

potenzielle Interessenkonflikte offen legen und nicht verschleiern. Ausgangspusektidierie-

gungen ist idealerweise die kuratorische Praxis, die Victoria D. Atetdolgendermalden gliedert:

(1) New ideas of what art is

(2) new ideas of what scholarly questions can be addressed to an existingzestogni
body of art, and

(3) new ideas of what existing art has been ignored or what unrecognized or underval-
ued art should be elevated into the canon of higf? art.
Die Denkfigur der Innovation ist somit die die Grundlage der bisherigen Haupgstreteerhalb
der Museumspolitik um einerseits verschiedene Sponsoren mit unterschiedlitietisésen Aus-
richtungen zu vereinigen und andererseits die Autonomie und die wissenschaftliche iuisenw
zu gewabhrleisten. Museen sehen sich in der Pflicht drei unterschiedlicheri-der finanziellen
Unterstitzung in ihre Haushaltspolitik sowie in die Ausstellungspraxis zuignegrstaatliche
Zuwendung, Corporate Sponsoring sowie Sponsoring von Einzelpersonen. Alle drei verfolgen un-
terschiedliche Ziele. Offentliche Gelder sollen dazu verwendet werdes Ad@stellungen einen
grof3en Verbreitungsradius erlangen, bei der Bevdlkerung einen hohen Anktirg fivor allem
aus kulturpolitischer Perspektive -, sowie einen bestimmten wissensd¢teaftitandard definieren.
Daneben steht aber auch der staatliche Auftrag Innovationen zu férdern. Danélosrsollen mit
staatlichen Mitteln Projekte finanziert werden, die wiederum fur privaldg@leer ebenfalls inte-

ressant erscheinen.

Das Corporate Sponsoring dient in der Regel Werbezwecken. Es geht darum den Maskeates
Geldgebers via Kunstsponsoring zu ,veredeln‘. Dazu sollen sich die unterstitztéseRPanjeine

breite Mittelschicht und/oder - je nach strategischer Ausrichtung desrighimens - an eine zah-

% Ebd.

3 Alexander, 89.
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lungskraftige Oberschicht richten. Dabei kann der Ereignischarakterfaisstellung durchaus im
Vordergrund stehen; Kunst die schwierig zu vermitteln oder kontrovers erschginydi@ger im
Fokus des Corporate Sponsoring. Einzelsponsoren verfolgen Strategien, die sich inat@egens
den beiden anderen Forderformen, eher nicht an das Publikum richten. Ausnahmen daecenexisti
vor allem in den USA, wo haufig ein bildungspolitischer Auftrag auch von einzelnen Riolaist

ten verfolgt wird (vgl. oben). Nach Selbstauskunft ist es das Interesse arudst & sich’, das sie
veranlasst Museen zu unterstutzen. Sie definieren sich als Kunstkenner uncersanemh den

Objekten oder ihrem monetaren Wert interessiert 8ind.

Die unterschiedlichen Ziele der Sponsoren wirken sich auf die Art des GebeBsiabduseum
selbst - das wiederum eigene Ziele verfolgt - muss zwischen all diesegsbenfeldern geschickt
vermitteln, um unterschiedliche Projekte zu finanzieren, die einerseits eitee®ffentlichkeit
erreichen und sich andererseits an ein spezifisches Fachpublikum wenden.ebabsiygn einen
standigen Ausgleich zwischen den Forderungen der Geldgeber und dercisthdtisabhangig-
keit der Museefl! Dieser Interessenausgleich darf aber keinesfalls die wissenstteaftitegritat
des Ausstellungsbetriebs in Frage stellen. Das erfordert die Etalglieon neuen Forderungsstruk-
turen, die sich auch auf die inhaltliche Ausrichtung der Museen wie auf demehsi$te Selbstde-
finition auswirken. Traditionellerweise besteht deren Auftrag im Samrdeimservieren, Ausstel-
len von Kunst sowie der padagogischen Vermittlung. Die Veranstaltung vomimieissamen
Events wird von den Instituten oft selbst als ,low art’ oder Populérkultur geringaesabbwohl
eine Annaherung an die Eventkultur unausweichlich erscheint, muss der oben beschffebene
liche Auftrag als Handlungsmaxime erhalten bleifféituratoren wissen, dass potenzielle Sponso-
ren immer die Mdéglichkeit haben Ausstellungsprojekte zu beeinflussen. Diesmmifischen ver-
mutlich auf alle groReren Museen zu. Bei vielen amerikanischen Museen ist der
Finanzierungsprozess formalisiert: Jedes Projekt muss bereits durch $pgakier initiiert sein,
bevor das Museum einen noch fehlenden Teil der bendétigten Summe aus eigenemrBadget e
Bei einer zu geringen Anschubfinanzierung wird der jeweilige Projektptdn weiter verfolgt.
Dazu existieren bei einigen Museen genaue Richtlinien, auf welche Waiser&e Sponsoring
oder auch andere Gelder in Ausstellungsprojekte eingebracht werden kKSimEnropa sind die-
se Vorgange noch nicht in dieser Weise fixiert wie in den USA. Einige Ausstetiuvmgrden

“©vgl. ebd. 92.
*vgl. ebd.
*2vgl. ebd., 93.

3 vgl. ebd. 110.
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manchmal noch ohne Sponsorengelder realisiert und kleinere Museen wirtschsdtaniel3lich

mit einem o6ffentlichen Budget.

Die zunehmende Pluralisierung der kulturellen Philanthropie im Museumsbereéthtsvictoria

D. Alexander eher als eine positive Entwicklung fur Kuratoren ein:

Indeed, | believe that theew funders gave curators more freedom than they have
had in the past Hervorhebung A.B.). If museums are primarily funded by wealthy,
elite donors, then curators are limited by the ability and desire of thosegp#drfund
their ideas. Additional funders create more options. Each type of funding has its own
limits, but now there are several types of limits from which to choose. Nonatheles
guestions of discretion and constraint are analytically complex, and in my intgrae
general theme among curators (but not directors) was their beliebtpatations con-
strain and flaw exhibition$:
Dass man aber aufmerksam bleiben muss, woher das Geld kommt, und auch den grundgatzlich ze
lich versetzten Fortschritt in den USA und Europa des Private/Corporate Fundiuge behalten
sollte, hat der Museumsdirektor und Ausstellungsmacher Okwui Enwezor beispekfrie-
ben*® Wie groR der von Enwezor geschilderte Machtanspruch mancher Philanthropistestist, 1a
sich an dem Beispiel von Mike Bloomberg ablesen. Der ehemalige Birgermeistdew York
steht einer Firma mit Milliarden-Umsatz v&toomberg LP- ein 1981 gegriindetes Technologie-
unternehmen. Bloomberg verfolgt bei seinem Sponsoring ebenfalls einen sehr undéeigotian
Ansatz und besitzt dartiber hinaus Erfahrungen im Wirtschafts- wie im PuktmrSgein phi-
lanthropischer Ansatz hat den Anspruch die Welt zu einem besseren Ort zu machen. abei ko
zentriert er sich auf finf Kernbereiche: Gesundheitswesen, UmweltsEnzizhung, Innovation in

der Verwaltung sowie Kunst und Kultur. Durch sein Engagement formuliert er eimen Kiah-

“ Ebd., 120.

** Da sollte man sich viel mehr fiir den Einfluss der Vorstande und Freundeskreise interessieren. Warum
zeigt das MoMA in New York private Kollektionen  ? (Hervorhebung A.B.) Wir miissen wachsam sein, wer
das Feld kontrolliert, wer die wirklich machtigen Mitspieler sind. Und als 6ffentliche Institutionen diskutieren,
woher die Mittel kommen. Es ist dramatisch, welche Kirzungen wir in den vergangenen Jahren in den 6f-
fentlichen Museen hinnehmen mussten. Aber dennoch bleibt es eine Tatsache, dass man in Deutschland
unabhangig von der Politik arbeiten kann. Das ist nicht einmal in Europa selbstverstandlich. Als ich hier an-
fing, fragten mich viele, wie ich denn mit der konservativen Regierung in Bayern zurechtkommen will. Aber
weder hier in Miinchen noch in Kassel, wahrend der Vorbereitungen zur Documenta, bin ich je von Politikern
oder Behorden behelligt worden. Das ist - relativ betrachtet - ein enormer Freiraum. Sogar in Europa ist das
nicht selbstverstandlich, Frankreich beispielsweise ist voller Zombies, die alle wissen, dass sie als Untote
weg sind, wenn die Regierung wechselt - oder wenn man es wagt zu sagen, "Ich bin nicht Charlie". Dieser
freie Ort des Denkens ist unschatzbar wertvoll.“ (Enwezor, Okwui: ,Kultur als Spektakel? Nein, danke“. Inter-
view von Catrin Lorch. In Siiddeutsche Zeitung vom 21.10.2015,
http://www.sueddeutsche.de/kultur/gegenwartskunst-kultur-als-spektakel-nein-danke-1.2701854, 6.3.2018.)
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rungsanspruch. Dieser wird auf der Website von Bloomberg Philanthropies folgeRderveamit-
telt:

1 LEADING FROM THE FRONT Mike Bloomberg has always been atchtd chal-
lenges where the potential for controversy or failure keeps others at bay. That lajgproas from
his entrepreneurial instincts and his belief in leading from the front, regaaflpspular opinion or
special interest politics. See how we are confronting the coal industry anerattoglthe transition

to more sustainable energy sources.

2 SPREADING SOLUTIONS THAT WORK Spreading effective programs cpes|
and strategies to other jurisdictions can accelerate progress on a broad rasgesof-or example,
our tobacco control initiative focuses on advancing interventions that are provep toitiretobac-
co use and save lives. Since we began spreading these effective solutions in 2006, 66 bauatr
passed comprehensive tobacco control laws, protecting an additional 800 million individual
against the harmful effects of tobacco and saving 4 million lives. Bloomberg Plolaiethapplies
this approach in all five focus areas, helping to turn proven ideas into widespread saniions
tailoring them as needed to scale up their impact. Read more about how werayersiioins of

lives by spreading solutions proven to curb tobacco use.

3 “IN GOD WE TRUST; EVERYONE ELSE BRING DATA” Using data in new
ways helped Mike Bloomberg transform the way the financial industry opdrataringing trans-
parency to markets around the world. It also enabled New York City governmeni to tea fore-
front in providing open data and promoting public sector accountability. Bloomberg Plufz@ahr
is committed to harnessing the power of data to assess opportunities, measess pangrevalu-
ate impact and improve performance. See how we are using data and evideipeeue dacision

making.

4 ADVOCACY Writing checks isn’t enough to achieve lasting and neceskange.
Often, that requires empowering individuals and organizations to advocate foeltresnait
Bloomberg Philanthropies, we help organizations be effective advocates imgwath public
opinion and government officials in order to shift policies and advance progressabeat how

we use advocacy to drive important education reforms throughout the U.S.

5 PARTNERSHIPS The challenges we face in America and around the woirhd are
creasingly complex, and neither the private nor the public sector can solvaltdmemPublic-
private partnerships were a hallmark of Mike Bloombegpproach as Mayor of New York City.

Bloomberg Philanthropies takes a similar approach, bringing together peopteaideresources
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from across sectors toward a common purpose and amplifying their impact. Disocovpublic-

private partnerships can be used to support the arts.

6 CITIES The change that happens in cities can change the world. Citibe glebal
centers of communication, commerce, and culture. And whether it is facgitae spread of good
ideas between cities to help mayors tackle some of their toughest chal@rgesiing a global
coalition of large cities to take real action against climate changentlerg Philanthropies lever-
ages the power of cities to create lasting change — especially whamahatid international bodies
refuse to act. Find out more about how our efforts to address climate change onexébeakl

having a global impacf

Drei Definitionsversuche

Das Geben | die Gabe | Schuld(en)

Aber selbst wenn Philanthropisten wie Bloomberg durch die Artikulation eines klaramggan-
spruchs sich in einer autonomen Machtposition wéhnen, sind sie trotzdem - allein im Bkgdes
gements - in eine dynamische Struktur des Austausches von Geld, Waren, Projektieeoimink
gebunden. Diese Struktur ist gleichsam von Symmetrien wie Asymmetrischmmiden Akteuren
gekennzeichnet. Im Folgenden soll anhand der Definitionsversuche von drei Schllisfeziesge
Kartographie dieser Austauschprozesse skizziert werden: Das Geb@apdiend Schuld(en). Das
Geben ist eine menschliche Handlung, die andauernd und tberall auf der Welt vollzogemiyi
oder ohne einer erkennbaren Intention. Menschen beschenken sich selbst oder andere. Ohne das
Geben ware keine wirkliche Kommunikation vorstellbar. Waren kdonnten nicht akkumulrderwe
noch kénnten sie empfangen werden. Ohne Geben gabe es keine Uberlebersawistlddr die
menschliche Existenz. Das Geben ist so selbstverstandlich, dass es oft Uberhabptmedkt

wird, weil es in unsere habituelle Handlungen eingebettet ist. Viele Handlungem eténe diesen
Austauschprozess nicht vorstellbar, der aufgrund seiner Omniprasenz schwisolieren und

auch zu definieren iéf. Dies liegt vor allem darin begriindet, dass das Geben oft von keiner weite-
ren Kommunikationsform begleitet wird. Das Schweigen ist demnach auch einelé®feed-

backs. Deshalb geht ein Teil der neueren Forschung zu diesem Thema davon ausEuastide

“ Bloomberg Philanthropies (http://www.bloomberg.org/about/our-approach/, 6.3.2018).

4 Vgl. Inaba, Jefffrey u. Meagher, Katherine: World of Giving. Lars Muller Publishers: New York 2010, 32.
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ger ebenfalls immer ein Gebender‘fsbamit wird ein zunachst symmetrisches Verhaltnis zwi-

schen den beiden Akteuren etabliert.

Durch den Akt des Gebens erfahrt nicht nur der Empfangende eine ,Wohltat‘, sondern auch der
Gebende empfangt - bewusst oder unbewusst - etwas, z.B. soziale Anerkennungljesiidafrie-
digung oder sogar finanziellen Gewinn. Die Motivationen fir das Geben kdénnen ged&iitiund
sich sogar teilweise widersprechen. In diesem Sinne ist das Geben eini Akinlaer Gebende

eine weitere Komponente empfafgDies filhrt zu einer grundsatzlichen Gegenseitigkeit:

Reciprocity describes the motivation to give with the expectation that givihgesult
in a gift in return. This expectation might arise from an explicit arrangewi¢h the
recipient (as in, ,I'll give you A, if you give me B‘.) The reciprocatét@puld also be
general and open-ended, as in doing a favor for someone with the expectation that an
as-yet-to-be defined favor will be returned at some point in the ftture.
Innerhalb des kapitalistischen Koordinatensystems existieren zabkliacetten des Gebens - zum
Teil als einzigartige Erscheinungsformen, zum Teil als UberlappendediratDas wesentliche
Unterscheidungskriterium besteht in den qualitativen bzw. quantitativen Erscreforamen des
Kapitals. Oder um Pierre Bourdieu zu bemiihen: um ,6konomisches' oder ,symboliselpésiR
- eine Unterscheidung, die im vorliegenden Kontext als wesentlich erscheintinbeadionen des
symbolischen Kapitals hat - avant lettre - vor allem Marcel Mauss in seimegs&n von Tausch-
prozessen bei archaischen Gesellschaftsformen untersucht. In vielen Kuftdeen£ustausch und
Vertrage in Form von Geschenken statt, die theoretisch freiwillig sind, ,inlié¥ikeit jedoch im-
mer gegeben und erwidert werden miisséiMauss bezeichnet das Geschenk als ,Gabe’, ein Pra-
sent, das selten aus einer Haltung der Grof3zugigkeit heraus gegebenrvdedn snit formalisier-
ten Gesten begleitet wird, die GUberdecken sollen, dass es im Grunde um Zwangsgiditliche

Interessen geht

Und da wir feststellen werden, dass diese Moral und diese Okonomie sozusagen unter-
schwellig auch noch in unseren eigenen Gesellschaften wirken, und da wir glaaben, hi
einen der Felsen gefunden zu haben, auf denen unsere Gesellschaften ruhen, kénnen wir

8 vgl. ebd.

* vgl. ebd., 38.
% Epd. 52.

L vgl. ebd., 150.

*2 Mauss, Marcel: Die Gabe. Form und Funktion des Austauschs in archaischen Gesellschaften. (= Theorie
1, hg. v. H. Blumenberg u.a.). Suhrkamp Verlag: Frankfurt/M. 1968, 17.

3 vgl. ebd., 18.
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daraus einige moralische Schlussfolgerungen beziiglich einiger Prob&dmaa,aror
die uns die Krise unseres Rechts und unserer Wirtschaft stellt, und dabei wollen wir e
bewenden lassefi.
In den unserer Zeit vorausgegangenen Rechtsformen und Gesellschafisstrblit Mauss eigent-
lich nie den Austausch von Gutern, Reichtiimern und Produkten zwischen Individuen beobachten
kénnen, sondern es waren immer Kollektive,glat gegenseitig verpflichten, die austauschen und
kontrahierer?® Einen weiteren zusatzlichen Aspekt entdeckte Mauss im Maori-Recht: Das, was
dem empfangenen oder ausgetauschten Geschenk verpflichtet, kommt daher, dgssdgeee
Sache nicht leblos ist. Selbst wenn der Geber sie abgetreten hat, ist signigidlclevon ihm.
Durch sie hat er Macht tber den Empfanger, so wie er durch sie, als ihr Eigeiaciar iber
den Dieb hat® Diesen Austausch nennt man ,Potlatsch'. Es ist logisch, dass man in einem solchen
Ideensystem dem anderen zuriickgeben muss, was in Wirklichkeit ein TailNaineund Sub-
stanz ist; denn etwas von jemand annehmen heiR3t, etwas von seinem geistigeméisar@’
Um den Potlatsch ganz zu verstehen, muss man noch die Erklarung flr zwei weitezat®su-
chen, die ihn erganzen; denn er bringt nicht nur die Verpflichtung mit sich, die em#arge-
schenke zu erwidern; er setzt auch zwei weitere, ebenso wichtige vorauseitsirtbe Verpflich-
tung, Geschenke zu machen, und andererseits die, Geschenke anzufi&ené&mtlatsch ist eine
Verquickung von symmetrischen und antithetischen Rechten und Pflichten. Er etddarenttar-
Uber hinaus eine geistige Bindung zwischen Individuen und Gruppen, die aber wie Dingebehand
werden?? ,...und zeigt, [...] wie sich hierbei Gefiihle und Personen miteinander vermischen. Eben
diese Vermischung von Personen und Dingen ist das Merkmal von Vertrag und Geagegffvertr
Hinsichtlich einer philanthropischen Betatigung ist dieses strukturef#li@®n zwischen Perso-

nen und Dingen ein Aspekt, der besondere Beachtung verdient.

Im Gegensatz zum Potlatsch mit seinen symmetrisch angeordnetereRfiickit Rechten ist das

Verhaltnis vom gebenden Sponsor zur empfangenden Kunstinstitution auch immer von einer gewis

* Ebd., 19.
> vgl. ebd., 21.

% Vgl. ebd., 33. Mauss weiter: ,Doch schon jetzt ist deutlich, dass im Maori-Recht die durch die Sache ge-
schaffene Bindung eine Seelen-Bindung ist, denn die Sache selbst hat eine Seele, ist Seele. Woraus folgt,
dass jemand etwas geben soviel heif3t, wie jemand etwas von sich selbst geben.” (Ebd.).

" vgl. ebd., 35.
8 vgl. ebd., 36
9 vgl. ebd., 39.

% vgl. ebd., 52.
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sen Asymmetrie gekennzeichnet - &hnlich dem Verhéltnis Glaubiger - SchyRieesignifikanten
Semiotiken der Schuld, ihre Befehle und Anweisungfeitden einen nicht zu leugnenden Be-
standteil dieser Beziehung. Schuld und Schulden implizieren dariberhinaus eine heokadisco-
tation. Hypothetisch kann behauptet werden, dass die Schulden ein 6konomisches Vebbiitnis a
den, das von der Produktion des schuldnerischen Subjekts und seiner ,Moralitat’ nicht getrennt
werden kann. Die asketische Moral der Arbeit und der Schulden auf Seiten dangemafen und

die hedonistische Moral des Massenkonsums der Gebenden widersprechen sigeloéieaber

im Akt der Philanthropie eine Verbindung ein:

Das Kapital wird so zum ,GroR3en Glaubiger’, zum Universal-Glaubiger. Die aktuelle
Krise zeigt deutlich, das der Besitz auch im Neoliberalismus weiterhineigralen
Einsatz darstellt, denn im Verhéltnis Glaubiger-Schuldner geht es uknétaver-
haltnis zwischen denen, die Kapital besitzen und denen, die eshmitun (Hervorhe-
bung A.B.)%
Besonders in den Zeiten des Neoliberalismus’ hat sich das Glaubiger-Schedné&litnis extrem
ausdifferenziert und besonders in Krisenzeiten ist zu beobachten wie diesdt\eshien Zu-
griff auf alle anderen Beziehungen erlafigévenn Marcel Mauss den Tausch als den Archetypus
gesellschaftlicher Organisation beschreibt, so ist dieser Gedanke nun dietiegti sondern er ist
erweiterbar um eine Ebene, die den Tausch nicht auf der Logik der Gleidhbkére sondern auf
der der Ungleichheit, des Machtdifferentii®ies zieht den Schuldner in die subjektive Verant-
wortung und suggeriert ihm ein schlechtes Gewissen; es geht deshalb um das Subjetvie

Schuld.

Die Finanzstrome reprasentieren keine einfache ,Kaufkraft”, kemfaehe Korres-
pondenz zwischen Geld und Gutern, sondern eine vorschreibende und anweisende
Kraft, d.h. ein Ensemble an Wahlméglichkeiten und Entscheidungen, die sich auf eine
Zukunft auswirken und Produktion, Machtbeziehungen und Subjektivierungsweisen an-
tizipieren®®

®! | azzarato, Maurizio: Die Fabrik des verschuldeten Menschen. Essay uber das neoliberale Leben.”
b_books: Berlin 2012, 9.

%2 Epd. 27.

83 ... ist die Beziehung Glaubiger-Schuldner als Drehachse definiert, um die herum sich die Transformatio-

nen der kapitalistischen ,Gouvernanz' bildet (eine Worterfindung der politischen Macht, die das Wort Kom-
mando ersetzt): ,Man ist von der fordistischen Regulation, die den industriellen und schuldnerischen Pol
privilegiert, ilbergegangen zu einer finanziellen Regulation, die den Pol der Finanzen und der Glaubiger in
den Vordergrund stellt.” (Lazzarato, 42).

% Bereits Deleuze und Guattari haben Nietzsches dahingehende Argumentation aus der Genealogie der
Moral sehr treffend auf den zeitgendssischen Kapitalismus angewendet. (Vgl. Lazzarato, 44).

% Ebd., 79.
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Entscheidend fur den Transfer dieser Machtbeziehungen auf die Philanthrdeeaistizipatori-
sche Komponente in der Subjektivierung der Schuld, die durch das FlieRen des Kagjetsaus

werden kann.

Topographische Besonderheiten

Das amerikanische Modefi®

Mellon Foundation | Corporate Support | Entwicklung von Sponsoren

Stagnation eines Modells

Der Fluss des Kapitals ist in der Regel von topographischen Besonderheitegigalbéshalb

wird im Folgenden ein Uberblick tiber das amerikanische Modell skizziert. Fir dielef8rerte
Andrew Carnegie in seiner Schi@dospel of Wealt1889) die besten Betatigungsfelder fur Phi-
lanthropie in folgender Reihenfolge: Universitaten, Bibliotheken, Krankenhdusschbagslabo-
re, 6ffentliche Parks, Kongress- und Konzerthallen, dffentliche Schwimmbader etat Kilchen.
Die Spenden wurden verwaltet und gefiltert von Institutionen, die dieselbe Struktigsariwie

die Unternehmen, die sie ins Leben gerufen h&ftdleben dieser unternehmerischen Struktur der
amerikanischen Non-Profit-Unternehmen bildet ein weiteres - metggbtchichtliches - Faktum
die Basis von deren Aktivitdten: obwohl der Alltag in den USA hochst wettgewedapotagt ist,
schamt man sich nicht um Unterstiitzung zu bitfafie bereits an dem oben genannten Ranking
von Carnegie zur erkennen ist, spielte die Kunst - abgesehen von einigen spektakulaoemsMuse
grindungen - in der gesamten Philanthropie nur eine Nebenrolle, ganz im Gegems@étisgen-
schaftsbereich’

% The existence of a unique American character was self-evident to many historians, sociologists, and polit-
ical scientists in the 1950s. An allegedly unique American national character was formed by the shared im-
migrant experience, by the abundant natural resources, and by the political, economic, and educational insti-
tutions that encouraged opportunity. America transformed its immigrants, whatever their country of origin.”
(Fox).

%" vgl. World of Giving, 67.

% vgl. Ragsdale, Diane: ,Rethinking Cultural Philanthropy. Towards a More Sustainable Arts and Culture
Sector .“ In: State of the Arts. RSA, Arts Council England: London 2011, 2.

% Prior to the 1950s foundation and corporate support of the arts had been haphazard at best. Indeed, the
great triumphs of foundation philanthropy - the transformation of American medical education, the eradica-
tion of a variety of endemic diseases in the United States and abroad, the Green Revolution - were rooted in
the sciences, not the arts.” (McCarthy, Kathleen D.: ,American Cultural Philanthropy: Past, Present, and
Future.” In: Annals of the American Academy of Political and Social Science, Vol. 47, Paying for Culture,
1/1984. Sage Publications, 0.0., 13-26, 17, http://www.jstor.org/stable/1044131, 6.3.2018).
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Erst in den spaten 1950er Jahren etablierte sich die Kunstpolitik als eigenst&ettigaserhalb

der Public Social Policy. Damit hinkte die USA im internationalen Vergleistether. Obwohl in

dieser Zeit das private Kunstsponsoring die Beteiligung der oOffentliched tzertraf, wurde es

dennoch nicht als die ,richtige’ Art der Forderung angesehen. Gleicheettigckelten sich neue
philanthropische Initiativen von Einzelspendern wie von Interessengemeinachate/altungen

von Stadten und von Bundesstaaten kooperierten nun verstarkt mit Sponsoren. Aul3erdem bemihte
sich die amerikanische Regierung um einheitliche nationale Richtfihien:

The arts had a claim on philanthropy and public policy. Artists who could not prosper in
a market economy deserved to be subsidized because their work had aesthetic and edu-
cational value. Philanthropy had improved the incomes of artists and given the general
public access to their work. But state subsidies were now required to ensuradisat art
had proper incomes and to make their work widely availdble.

Dennoch hatte die Kunstférderung in der Offentlichkeit weiterhin keine bresis.Eie Unterstiit-

zung von Gesundheitsprojekten oder die Armenforderung wurden als ,wichtigerebhagetVa-

rum sollte Kunst geférdert werden, wenn weiterhin ein Teil der Bevolkerungetedit ernahrt

wurde, unter katastrophalen Wohnverhaltnissen litt und dadurch chronisch krank war? Auf dem

freien Markt waren lediglich Kunstformen wie Populdrmusik und Kinoindustrie egiolyrDas

Kunstsponsoring wurde als eine Aktivitat der bildungsstarken und reichen Obersofeselzen,

die sich wiederum an eine gewisse Bildungselite - die der Kiinstler - waudteliesem Grund

ermangelte es der 6ffentlichen Férderung der Kiinste selbst noch in der Ed6@arder morali-

schen Dimension wie der Unterstiitzung sozial schwacher Schiéhrerselben Jahrzehnt ent-

deckte aber John D. Rockefeller Ill. auch eine zunehmende Sensibilitat gedaritilvellen Be-

durfnissen. In der Phase des industriellen Aufstiegs der USA sollte alagegageht der

Mechanisierung' der Gesellschaft die Kreativitét des Einzelnen gefosgeden’® John E.

Sawyer, der Prasident déndrew W. Mellon Foundatigmob die Nuancen zwischen den drei vor-

herrschenden Unterstitzungsformen hervor: Stiftung, éffentliche Hand und indieidmedirstit-

zung. Im Gegensatz zum Staat konne eine Stiftung schnell reagieren, Entwickioitigjpiesen

und sensible, aber werthaltige Projekte unterstitzen. Dartber hinaus kdnnen StgammpgeRro-

gramme mit sehr langer Laufzeit oder sogar Institute ins Leben,rwis ein individueller Spender

©vgl. Fox.

" Ebd.

2 vgl. ebd.

8 vgl. McCarthy, 17.
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kaum leisten kann: ,an endowed foundation can bring professional evaluation, early respodse

long view of the future™

Die Mellon Foundatiorbezieht ihre Verpflichtung und Verflechtung im Kunstsponsoring aus der
Lebensleistung ihres Grinders Andrew W. Mellon. Dieser war an der Grindudgtdiral Gal-
lery of Artsin Washington inmitten der Grol3en Depression beteiligt. Zwischen 1937 und 1942
spendete die Familie 71 Millionen Dollar fir den Bau und laufende Kosten. Meoms&ing

war immer stark fokussiert und auf Nachhaltigkeit angelegt. Der Prasidestiftieng, John E.

Sawyer, unterstreicht dies, wenn er sagt:

... the value of maintaining highly qualified organizations that can set their own agen-
das and bring their own talents, initiatives, and independent judgments to bear on im-
portant needs and questions. It is imperative that we sustain this capatrigngtts-
and protect the fullest opportunities for its private support - against vicissibfidiend-
ing and vagaries of government policles.
Seit ca. 1976 entwickelte sich Corporate Support zum ,Wunderkind* der amerikanischen Funding
Community. Im Zeitraum bis 1979 wurden tiber 600 Stiftungen von Unternehmen gedfiindet.
Wahrend dieser Zeit ist besonders der padagogische Auftrag der Museen in degr\Wioddge-
rickt. Damit konnten vor allem 6ffentliche Gelder zusétzlich mit in Anspruch genonwverelen.
Der Zusammenhang zwischen Museumspéadagogik und Unterstitzung durch dieliéfétahd
ist deutlich erkennbar. Das liegt vor allem darin begriindet, dass innerhalb ddumd®nen von
Museen (Sammeln, Erhalten, Zeigen und Erziehen) in den USA der Educational-Gedanke ni
isoliert betrachtet werden kann, sondern dass das Sammeln, Erhalten und Zeigeim ieane@m
padagogischen Kontext gedacht werden (zumindest mehr als das in Europaider’£all

" Ebd.
S Zit. ebd., 20.

& ~Sociologists, especially Paul J. DiMaggio, have, made the history and present condition of museums an
important subject for research. DiMaggio has emphasized two themes in many publications since the late
1970s: the unique role of nonprofit organizations in mediating between culture and the marketplace, and the
interplay of local and national issues in the behavior of both social elites and museum professionals. He
combines research in primary data, including historical sources, with facility in organizational theory. Moving
carefully from scholarship to prescription, DiMaggio has recently warned that "art museums can no longer
count on steadily increasing demand for their services." His pessimism derives from data about demography,
the general economy, the state of the art market, and changes in upper-class behavior.“ (Fox).

"vgl. McCarthy, 21.

8 vgl. Lievrouw, Leah A.: ,Communication and the ,Culture Wars".“ In: Journal of Communication 46 (1),
Winter 1996, 169-178, 174.
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Amerikanische Museen kénnen ohne professionelles Fundraising nicht existiererSiglzershaar
nennt dessen vier Hauptcharakteristika: 1. Fundraising ist ein beziehungsteieAtistauschpro-
zess; 2. Fundraising begriindet sich auf einem beziehungsorientierten Mpsestiandnis (Auf-

bau, Ausbau und die Gestaltung von Beziehungen); 3. Fundraising richtet sich an deninteresse
und Motivationen der Fundgiver (Spender) aus (mit positiven Gratifikationen); 4. Fumgliges
grundet sich auf einem prazise formulierten Selbstverstandnis (Misstem8td, Brand) der Insti-
tution (Museum)? Die US-Museen besitzen eine Leitungs- und Organisationsstruktur mit der sie
das Sponsoring optimal administrieren kdnnen. Der Board of Trustees (oder Dinstitieski-
gentliche Machtzentrale der Institution - wie bei allen anderen amesdten Non-Profit-
Organisationen -, aber gleichzeitig auch die finanzpolitische Instanizberehre Tatigkeit hinaus
einen groRen Teil der Spenden selbst bereit&ldlier aufwéndige Prozess Sponsoren zu entwi-
ckeln und dann Gber Jahre hin ,upzugraden‘ wird an eine spezialisierte Abteilung limcedha
Museums delegiert. Diesen Spezialabteilungen oder den Trustees selbstaireguf die Aufga-
be, potente Spender fur sog. Capital Campaigns (Sonderprojekte) anzusprechen und diese dann a
Turdffner und Multiplikatoren fiir etwaigen Museumsakquisitionen zu gewitineas Hauptau-
genmerk bei dieser Kommunikationsstrategie liegt auf einer Betonung deoeaten Ebene: ,All

business is persondf?.

Trotz des hohen Professionalisierungsgrads des Private Funding scheint sich diedfarsd
schaft in den USA zur Zeit in einer schwierigen Finanzierung$lagebefinden. Wahrend einer
Veranstaltung mit dem Titel ,New Business Models“ beiAlerericans for the Arts Conferenice
Maryland 2010 formulierte die CEO de®nprofit Finance FundClara Miller: “There is one busi-

ness model: reliable revenue that meets or exceeds expenses. Any queBgods@A"Zuhotrern hat

" vgl. Siebenhaar, 57.
8 vgl. Siebenhaar, 60.
8 vgl. ebd. 63.

% Ebd., 65.

8 How much of a contribution to American democracy at home and abroad philanthropy is likely to make in
the future is of course a matter of speculation. Before the 2008 collapse of financial markets, economists
predicted a massive intergenerational transfer of wealth from the baby-boom generation in the coming years,
much of it going to philanthropic causes. The amount of giving is now likely to be less. Economic setbacks
always generate the fear that philanthropy may dry up or may be inadequate to the challenges faced. This
was the case during the Great Depression when President Hoover unsuccessfully called philanthropy to the
rescue, and it has been widely feared that the Great Recession might have the same result.” (Zunz).
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diese Bemerkung zu einem kollektiven Gelachter gefiihrt. Das bedeutet, dasedkarasche

System fiir diejenigen, die in diesem System agieren, keine Stabilitat nnsiche®*

A staggering 41% of nonprofit arts organizations in the US were unable to baleince th

budgets in 2008 (up from 36% in 2007) and, within this, larger arts organizations were

particularly likely to report deficits. These statistics makes éralehy there is a grow-

ing sentiment that the American model is failing. ‘The model is broken’ is shdrtba

a range of frustrations and concerns surrounding the chronic undercapitalafation-

profit arts organizations in the US. This is leading many to question whethenttee f

mental assumptions and beliefs underpinning the American model are stifPvalid.
Im gesamten Bereich der Philanthropie spielt die Unterstiitzung der Kunsheinentergeordnete
Rolle: 2009 wurden 83 Prozent der Gesamtsumme von nahezu 308 Milliarden Dollar von Individu-
en gespendet. Ein Grof3teil (ca. 101 Milliarden) ging an Kirchen, ca. 40 Milliardgrmugioniver-
sitdten und andere Bildungsinstitute. Kunst, Kultur und Geisteswissenschalteerhit 4 Prozent
(ca. 12 Milliarden) einen vergleichsweise geringen Anteil, der seitdeiterhin abnimm?® Unter
dieser Unterfinanzierung leiden vor allem kiinstlerische Langzeitpegjdid Unterstlitzung von
Kinstlern sowie die Entwicklung von neuen Projekten. Der Erhalt und die Dokumentation von
Kunstwerken fur die ndchsten Generationen ist ebenfalls stark betroffemadhses kaum noch
maoglich fur eine fir die Gesellschaft notwendige asthetische, kulturellsamodkonomische
Diversifizierung zu sorgeff. Obwohl die ,culture of asking and a culture of giviffttief in die
Gesellschaft eingebettet sind und die Philanthropie weit mehr als ledighgbr&tleichterungen
verspricht, scheint das in den USA praktizierte Modell an seine Grenzen zu%tB@shalb ver-
stehen zahlreiche amerikanische Experten nicht das gro3e Interessecguasah dem US-Modell.
Vor allem in den Niederlanden und Grol3britannien, wo sich der Staat bereit seit eiigaus der

Kulturfinanzierung zurtickzieht, versucht man ein amerikanisches Modell ziestabum das

84 Vgl. Ragsdale, 2.
% Ebd.

% vgl. ebd.

8 vgl. ebd. 5.

8 Ragsdale, 2.

8 «|t may not be at all obvious that this is a time to characterize the American tradition of philanthropy as
being under fire. Indeed, overall U.S. charitable giving, at nearly $ 300 billion, is close to record level — and
the percentage of the nation’s economy devoted to it is (at 2.2 percent) twice that of the next closest nation
(the United Kingdom, at 1.1 percent). What's more, philanthropy has been enthusiastically embraced by a
new generation of the very wealthy. Led by Bill Gates and Warren Buffett, some 92 billionaires have signed
on to the Giving Pledge — to donate more than half their fortunes to good causes over the course of their
lifetime.” (Husock, Howard: Philanthropy Under Fire (= Encounter Broadside Nr. 34). Encounter Books: New
York 2013, 4).
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Entstehen einer Finanzierungsliicke zu antizipiétémd dies, obwohl gegenwértig in den USA
die ,independent philanthropy” (das direkte, diskrete Spenden mit oder ohne Agenten, aber ohne
Partnerschaft mit Regierungsorganisationen) riicklaufi ist.

Art Girls: das russische Modell

Frauen und Oligarchen | Misstrauen in den Dritten Sektor | Role-Models | Gender-Devide |

Rekontextualisierung

Vollig anders stellt sich die Situation im postkommunistischen Russland dar. wadsgrebder
Tochter von prominenten Oligarchen die Philanthropieszene beherrschen. Diesaamwalige
Ph&nomen hat seine Ursachen in verschiedenen jingsten dynamischen Entwicklungash: das s
neue wirtschaftliche Moglichkeiten und Betatigungsfelder, ein wiedadm&s Nationalbewusst-
sein in einem nun internationalen Kontext sowie das Narrativ einer jetzt ,demmokest Gesell-
schaftsordnung. Zahlreiche Museen und Ausstellungsmadglichkeiten fur Gaggawmst wurden
im Lauf der letzten 15 Jahre in ganz Russland etabliert. Anhand dieses spe&aspel8kann
man analysieren wie Kunstsponsoring an der Etablierung neuer (Teil)Glest#istrukturen mit-
wirken kann. Gleichzeitig ist diese Art der Kunstforderung ein willkommenésiinent der russi-
schen Elite, das der Selbstbespiegelung und ldentitatsstiftung dient. Abhangig cbtrRehnrer
Manner oder Vater besitzen diese Frauen die Zeit sowie die finanzielésolcen zur professio-
nellen Beschéaftigung mit der Kunst. Zu ihren Zielen zahlt auch, dass sierRusslaternationa-
len Kunst-Kosmos etablieren moéchten. Dabei beziehen sie sich zwar auch aldevarns der
russischen Geschichte, ihr Handlungsfokus ist aber auf die Gegenwart, mehr reielZaldinft

gerichtet®

Es besteht eine offensichtliche Korrelation zwischen dem Aufblihen eineshessSponsoren-
tums und einer engagierten Gruppe von Frauen, die vor allem aus diesen Mitglesdent: rina
Prokhorova, Marianna Sardarova, Stella Kesaeva, Daria Zhukova, Maria BailbakbSafia

Trotsenko. Deren Ziel ist es eine neue kreative Bewegung in Russland ztemitien deren Va-

tern, Eheméannern und Bridern wurden fir diesen Zweck extrem hohe Summen inve §tient- |

% vgl. Ragsdale, 2..
9L vgl. Husock, 4.

92 Vgl. Milam, Jennifer: ““Art Girls”: Philanthropy, Corporate Sponsorship, and Private Art Museums in Post-
Communist Russia.” In: Curator: The Museum Journal. Volume 56, Issue 4, October 2013, 391-405
(http://onlinelibrary.wiley.com.wiley.emedial.bsb-muenchen.de/doi/10.1111/cura.12040/full, 6.3.2018).
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views sprechen diese Frauen darUber, dass mit diesem Geld vor allem digt&treatErzie-
hungsbereich geférdert werden soll, um spéater technologische und wirtsch&itiresehritte erzie-

len zu kbnnen. Obwohl im postkommunistischen Russland eine grundsatzliche Skepsis gegentber
Philanthropie vorherrscht, hat diese — fur diese Region - neuartige Interventiontties $xktors -

also des weder marktorientierten noch staatlichen Teil der Volkswirtsatiaftffentliche Haltung
gegeniiber kreativen und kulturellen Prozessen positiv beeirttiussga Prokhorova hat wieder-

holt darauf hingewiesen, dass russische Stiftungen gegen das Misstrauen iittelerSBktor

ankampfen mussen: ,, A lot of people don't trust people with money, don't trust people that show
initiative” und “a lot of people still think that charity is something like a surplysropriation sys-

tem for rich people® Es ist anscheinend genau dieses entgegengebrachte Misstrauen, das den phi-
lanthropischen Stiftungen ihre Dynamik gegeniiber Widerstanden verleiht. Dadurcérkdiese
Organisationen Strategien erarbeiten, die fur die Praxis von Museen und langstekehr frucht-

bar sind.

Die Stiftungen der Art Girls kooperieren in der Regel mit dem russischen Kutiggerium sowie
den grol3en Veranstaltern wie zum BeispielMescow International Biennale of Youth Arid
schaffen damit eine Verbindung zwischen dem ,freien' und 6konomisch getriebenen &iktstm
sowie staatlichen Initiativen, die aufgrund von Unterfinanzierung keine dusnelien Prasentati-
onsflachen fiir bildende Kunst etablieren kénfre®eit 2005 sind so mindestens acht neue Kunst-
zentren in Moskau, St. Petersburg und Sibirien etabliert worden. Bereits 1999 gderdditiar-
dar Vladimir Potanin eine private Stiftung mit dem Ziel “creative gravftthe museum societyf”

im postkommunistischen Russland zu ford€r2008 wurde in Moskau d#3arage Center for

% Irina Prokhorova regularly speaks of her approach to philanthropic work and the distinctions of the third
sector from business enterprise, wealth, and the problems that have arisen from total reliance upon the
state.” (Milam).

% Zit. ebd.

% Al six of these women have distanced themselves from selling art, although Trotsenko sells space to
other dealers and Sardarova participates in art fairs, activities justified by both women as part of their peda-
gogical mission to expand Russian's knowledge of art markets and to present contemporary Russian art
within an international context. They share a common set of initiatives aimed at educating the wider public on
international art movements in the twentieth century, in order to inform an understanding of contemporary
art. In particular, they have brought exposure in Russia to contemporary international artists working from the
1960s onwards: artists such as Andy Warhol, Jean-Michel Basquiat, Francis Bacon, Cindy Sherman, and
Damien Hirst. But more importantly, through their varied activities, these women have supported contempo-
rary Russian art produced from the 1960s onwards, along with the development of emerging Russian art-
ists.” (Milam).

% Zit. ebd.

9 Potanin's example was followed by Mikhail Prokhorov, who set up an eponymous foundation in 2004 with
the proclaimed purpose of integrating and promoting Russian art and culture within a global context, while at
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Contemporary Cultureréffnet. Dies ist ein Projekt von Daria Zhukova, eine Erbin und Partnerin
des Milliardars Roman Abramovich, der vor allem dadurch bekannt wurde, dass egafeiimber
des Londoner Ful3ballklulidhelseast. Garageist das Hauptprojekt déris Foundation deren
Initiatoren ebenfalls Zhukova und Abramovitkind.Iris ist eine Nonprofit-Organisation mit dem
erklarten Ziel das Verstandnis von Gegenwartskultur zu fordern. Ein weiter€rlAdas die
Moskauer Szene fur Gegenwartskunst pragend mit gestaltet, ist Marikd@ab&ochter von Oleg
Baibakov, der Vize-CEO des sibirischen Unternehndoriisk Nicke!® war. Baibakova ist die
Griunderin des an der Moskva gelegenen Ausstellungszen®ad®ctober situiert in einer ehe-
maligen Schokoladenfabrik aus dem 19. Jahrhundert. Um eine Ausstellung mit prominenten We
ken der Moderne sowie der Gegenwartskunst nach Russland zu bringen hat sie s&gmpeirae
tion mit der amerikanischen Galeristenlegende Larry Gagosian initiiert

According to statements made in interviews with national and internationaé|sis,
Baibakova's aim has been not only to support the work of emerging Russian artists by
providing a place of display, but also to impress upon her fellow Russians that contem-
porary art can improve society through the expansion of their cultural outlook. Like
Zhukova, Baibakova's personal collection is broadly characterized as the work of co
temporary international artists bought at world art fairs. She also adeistler,

Oleg, who has a prominent collection of twentieth-century and contemporésh Bri

and American art, focusing on consumer culture and starting with W&thol.

Hinsichtlich philanthropischer Betatigung in Russland muss man davon ausgehem deasger-
gangenen ca. 100 Jahren - also mehr oder weniger wahrend der gesamten Sowmtdedigkeit
und Spenden als manipulative Praktiken des Kapitalismus interpretiert wurden, mitickses
unautorisiert Einfluss auf den Staat nehmen wolle. Schlie3lich war es deisdeg Bile Bedirf-

nisse der Burger - inklusive kulturelle Bildung - zu befrieditférn der kommunistischen Phase

the same time developing cultural awareness in regional parts of Russia. Although Prokhorov is listed as a
co-founder with his sister, it is Irina Prokhorova alone who acts as the Expert Council. Prokhorova is not an
art collector, but her support for the development of local artists in the greater part of Siberia is significant in
this context.” (Milam).

9% Abramovich's collecting practices have been the direct result of his relationship with Zhukova—he did not
buy art before they met and now spends more than any other Russian art collector, including the recent pur-
chase of a work by Francis Bacon for USD $43 million.* (Milam).

% Norilsk gilt als die nordlichste Grof3stadt der Erde. Ihr Industriekomplex hat sich aus einem Lager fur
Zwangsarbeiter entwickelt. Aufgrund des Nickel-Abbaus z&hlt Norilsk auch zu den Stadten mit der gré3ten
Umweltverschmutzung weltweit.

100 Milam.

%1 This history disconnected Russian society from growing the third sector in the directions taken by Euro-

pean countries and the United States during the twentieth century, where alternative paths to philanthropic
modernity saw collaboration between state sponsorship and private support in such public institutions as art
museums. Western trajectories in the third sector gave rise to organizational structures informed by business
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existierte in Russland keine kulturelle Agenda auRerhalb der staatlichea. T2isache stellt eine
erhebliche Differenz zu westlichen Staaten dar, die in dieser ZeitbEr&ahrungen mit dem Zu-

sammenwirken von offentlicher und privater Kulturférderung sammeln konnten.

Financial support for the arts in the Soviet state was entirely dependent ujpos dac
ideological conformism and political loyalty. The total domination of Stakstet
which favored Socialist Realism, resulted in the elimination of teaching aligataR
modernist and Constructivist achievemefifs.

Moderne und konstruktivistische russische Kunst wurde ab ca. 1930 aus allen Ausstehimngen e
fernt!% Seit den 1940er Jahren wurden Kiinstler und Wissenschaftler, die sich auf die $reie Au
drucksmaoglichkeit der Kunst beriefen, totgeschwiegen oder sogar inhaftiert. VoiktiuDSta-

lins bis zur Chruschtschow-Ara in den 1960er Jahren hat die Staatsfiihrung daheussisst

sowie die Museen systematisch unterdrd®kirina Prokhorova reflektiert die problematische Be-
ziehung Russlands zur Philanthropie in der Historie und erkennt dabei Hindernissechber a

Chancen:

We are used to looking at the developed Western countries and being amazed at their
inner structures and wish that we had the same. We shouldn't forget that tfentoddit
philanthropy is only 200 years old(Hervorhebung A.B.). The intensive, systematic
philanthropy of the new type appeared only in the end of the nineteenth century. We al-
so had this tradition of philanthropy but it was stopped. In the twentieth century, philan-
thropy made a big leap—private foundations are a basis of contemporary cuilture al
over the worldThis philanthropy is only 10 years old in RussigHervorhebung

A.B.). | think at some stage a moment will come when foundations will unite their ef

practices, which provided methods and strategies to philanthropic foundations that emphasized efficiency
and effectiveness, often in service of privately held cultural agendas directed toward the public good.”
(Milam).

192 Epg.

103 .. culminating with the closure in 1948 of the Moscow Museum of New Western Art with its extensive

holdings, from Impressionism to Cubism.“ (Milam).

194 Nikita Khruschev's notorious 1962 visit to the Manezh gallery emphasized the maintenance of ,a strict

policy in art. In response to viewing works by contemporary artists who showed formalist tendencies in the
late 1950s and early 1960s, during a brief period of artistic openness following Stalin's death, Khruschev
shouted: ,We aren't going to give a kopeck for pictures painted by jackasses.... If government funds have
been paid for this picture [Pavel E. Nikinov's The Geologists (1962)], the person who authorized it will have
the sum deducted from his salary. Write out a certificate that this picture has not been acquired by the gov-
ernment’. As a result of the intense control over the production and display of art by the state over a span of
70 years, the question of a relationship between the development of a creative class and arts philanthropy
directed at supporting contemporary culture presents a unique set of circumstances in the Russian context.”
(Milam).
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forts and experience. The purpose for it will be the development of the new ways of

working with individual territories??
Geht man in der russischen Geschichte allerdings weiter zurlck, finden saciReterModels fur
die gegenwartigen Art Girls. Wie in allen anderen europaischen Staaten amesri und zu
Beginn des 19. Jahrhundert waren auch in Russland aristokratische Frauen ozialen olle
vom Status der Vater bzw. Ehemanner abhangig. Unter diesen Frauen erlanigéseaire grolie
Nahe zum Zar. Dadurch war es Thnen mdglich, sich philanthropisch in 6ffentlichéegegeeiten
einzubringen. Im Gegensatz zu diesen frihen ,Vorbildern’, die noch im Verborgenem agise
ten, kbnnen sich die weiblichen Philanthropen der Gegenwart (ebenfalls akriRagn machtiger
Manner) - aufgrund eines veranderten Frauenbildes - publikumswirksam engagiereadibo-
nelle Aufgabenteilung zwischen den Geschlechtern bedeutet im russischentKootdie Skepsis
gegeniber Nonprofit-Organisationen noch prasent ist, sogar einen VortegieDeer divide' er-
maoglicht eine Trennung der wohltatigen Unternehmungen von den reinen kapitedististeres-
sen. Der (mannliche) CEO wird in Russland immer ausschlief3lich als Busaresshrgenom-
men; eine Trennung von dieser Funktion und der Privatperson ist nicht vorstellbar. Die von den
Frauen ausgefiihrte Sponsorentatigkeit wird in der Offentlichkeit alsq@ri&it gesehen - nicht
mit wirtschaftlichen Interessen im Zusammenhang stehend. Somit wird deigleilaicht als

personliche Bereicherung interpretiert, was bei einem mannlichen Aglerd-all ware.

Philanthropie in Russland ist ein reines Upperclass-Phanomen, das sich im RallGiels auf
Gegenwartskunst richtet. Es bestehen aber durchaus Ahnlichkeiten zur Kunstfimfetien Jahr-
hundert, als alte und neue Eliten sich durch diese Betéatigung hervorheben wollgtandRhat
relativ spét - zu Beginn des 18. Jahrhunderts - die bereits im Westen prakRzaigdnage von
Kinstlern fur sich entdeckt. Peter der Grof3e und Katharina Il. dienten dem Adehldaberbil-
der. Zuerst wurden die Kiinstler noch ,importiert', spater forderte mandiedbkalen Vertretet®®

Die aktuelle Situation vergleicht Jennifer Milam mit der im vorrevolutionanessRnd:

195 Epg.

1% \While both rulers were well known for their cosmopolitan tastes—bringing to their courts artists, archi-

tects, and garden designers from all over Western Europe—they also used this practice as a strategy to
provide training for local artists and craftsmen and to stimulate the Russian production of luxury goods.
Catherine commissioned several extensions (designed by Russian and French architects) to the Winter Pal-
ace to house her ever-expanding collections of European art, but the Hermitage was not opened as a muse-
um until the middle of the nineteenth century. Collecting and arts patronage by the Tsars and their families
remained within the context of the imperial court and aristocratic household. Nevertheless, a concept of phi-
lanthropy began to develop at the end of the eighteenth century and became one of the most significant pub-
lic activities of women at court.” (Milam).
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Tenisheva's and Mamontova's support of the artists and artisans at Talashkino and
Abramtsevo, respectively, signals the involvement of the women of the merchant and
industrial elite in local forms of arts sponsorship prior to the Revolution of 1917. It is
likely that Vera Tretiakova similarly participated in her husband's @allaativities but
the details of her involvement remain unknown. As noted in a brief study by Alla
Myzelev (2008), Tenisheva's memaoirs, published as Impressions of My Life, provide a
record of the princess's enthusiasm for her work, and signal both the social andlfinanci
advantages that her second marriage offered. Nevertheless, thesgswrére highly
personal and intended for a limited audience. Mamontova and Tretiakova wrote very lit-
tle about their own interests and experiences, and this is the norm for women of the
merchant elité®’
Im Gegensatz zu diesen Vorlaufern benutzen die Art Girls die Medien bewusstEngégement
offentlich zu machen. Allerdings sind sie sich der speziellen russischetidnatiirchaus bewusst.
Jennifer Milam spricht dabei von einer ,Recontextualizafihthren elitaren Status im internatio-
nalen Kunstbetrieb unterstreichen sie dadurch, dass sie in den Boards der groReniieserie s
z.B. demGuggenheinoder deHermitage Daneben leiten sie ihre eigenen Stiftungen, Ausstel-
lungsraume und Kunstcentét Eine Strategie der Art Girls ist es, mithilfe der Rekontextualisie-
rung - in Bezug auf die Kunstideologie sowie die Architektur der Ausstellungade - einen be-
wussten Bezug zur russischen Moderne der 1920er Jahre herzustellen. Dibeskraddive
Epoche Russlands beschworen wird. Damit einhergeht eine implizite Ablehnungidestistaien
Phase, die als unwesentlich fur die kulturelle Entwicklung des Landes gilall€or die Installati-
on von Ausstellungsflachen in historische Geb&aude der russischen Moderne mactrdiegie
geradezu physisch erfahrbar. Das Sponsoring vermittelt somit eine kiseh8ft: ,Russia’s future
as a creative nation builds from its past, but is enabled by the philanthropic and eamoartticof

innovative billionaires and their familie$?

197 Epd.

198 Epg.

199 Two of the contemporary art centers—Dasha Zhukova's Garage Center for Contemporary Culture, and

the garage bought by Stella Art Foundation for redesign as a museum—are situated within revamped indus-
trial buildings: bus depots designed by a leading Soviet Constructivist architect of the 1920s, Konstantin
Melnikov (Profile 2008; Varoli 2008). As noted by both women, Melnikov's architecture lends itself to the size
and display requirements of contemporary art (Rivetti 2012). In 2013, the Garage Center for Contemporary
Culture will move to Gorky Park, also designed by Melnikov, with Soviet-era tiles, bricks, and murals inten-
tionally incorporated into the renovations of the prefabricated concrete building. This very location of con-
temporary art within abandoned architectural spaces from early Soviet history is intended to acknowledge
connections between past creative achievement and future creative potential, linked through a reference to
Russian work and industrial technology.” (Milam).

10 Epg.
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Das gegenwartige russische Modell ist sicherlich nicht wegneifie (West)Europa, obwohl alle
Anzeichen darauf hin deuten, dass sich in den nachsten Jahren und Jahrzehnten eine nicht unwe-
sentliche Verschiebung der Kulturforderung von der staatlichen Subventionfenungm privaten
Sponsoring ereignen wird. Lediglich das Ausmal’ dieser Veranderung ist noch riensgbbar.

Die US-amerikanische Kiinstlerin Andrea Fraser beschreibt das m&§&enario so:

In Europe, however, there may be more choices as long as direct public sulsgly exi
The debt crisis is pushing more and more of the European art field toward the US mod-
el. The British Culture Secretary, Jeremy Hunt, recently called for merkan-style
culture of philanthropy’ to save the arts in Britain from a 30 percent cut in the Arts
Council and a 15 percent cut in funding for museums. Don’t do it! Let this tale of ine-
quality and crisis in the US be a cautionary one. Rather than turning to coltectors
subsidize the acquisition of art works at grotesquely inflated prices, Enropeseums
should turn away from the art market and the art and artists valorized in . ifidlains
that public museums contract and collectors create their own privately cechirti-
tutions, so be it™*
Ein wesentlicher Vorteil der Europaer besteht darin, dass sie aus den Probtethteshlern des
amerikanischen Modells Schlisse ziehen kdnnen. So ist es z.B. wesentlich auch exBiteat+
on der privaten Geldgeber nicht aus den Augen zu verlieren. Cultural Philanthemmegsich
nicht in einem Vakuum. Jede, wenn auch nur scheinbare, Verletzung des Willens des $@¢nders
Auswirkungen auf zukiinftige FérderungghBei allem Streben nach ideologischer Unabhangig-
keit und kinstlerischer Eigenstandigkeit muss diese Tatsache immer rditgedaden. Und nicht
zuletzt ist der Mentalitatsunterschied zwischen Européaern und Amerksowre deren spezifi-
sche Historien in Bezug auf das ,Geben* zu beachten: Philanthropy ist eirerikeamsche Tradi-
tion in der sich der Respekt fir die Wirde des Individuums auf ganz spezielle Weiseldusdriic
Diese Tradition ist in der europdischen Gesellschaft weit wenigerokettyibzw. ist die Flrsorge
fur das Individuum und seinen Bedtrfnissen (wie z.B. Bildung, Hygiene, Zugang zu Henst)

staatlichen Verwaltungsapparaten zugewiesen.

! Fraser, Andrea: L' 1%, C'EST MOI, 1
(http://whitney.org/file_columns/0002/9848/andreafraser_1_ 2012whitneybiennial.pdf, 20.4.2015).

112 vgl. Cain, Jeffrey: Protecting Donor Intent: How to Define and Safeguard Your Philanthropic Principles,
hg. v. The Philanthropic Roundtable. Smashwords Edition: 0.0. 2012, eBook o. Seitenzahlung.
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Museen

...such a curator is always a big opportunist. We must understand
opportunism, however, in the literal and neutral sense of ,the abil-
ity to grab opportunities’, which includes the dexterity to allude in

a non-routine fashion to a constantly changing work context. It is

the art of living with chronic instability, with unexpected turns of
events and perpetual innovations - a world in which new possibili-

ties and opportunities are continually presenting themselves.
Pascal Gieleft®

Museen und Sponsoren

Drei Fallbeispiele
Okwui EnwezorHaus der KunsgMiinchen)

Das instabile Beziehungsgeflecht zwischen Museen und Sponsoren soll anhand der folgenden dr
Fallbeispiele skizziert werden. Im Jahr 2014 hatHass der Kunsin Minchen mit de6Schdrghu-
ber-Gruppeseinen grof3ten Sponsor verloren. Nach einem 23-jahrigem Engagement hat sich der
Brauereikonzern aus d8tiftung Haus der Kungiuriickgezogeh* Bisher hatte das Unternehmen,
das unter anderem mit Immobilien, Bier und Hotels sein Geld verdient, jahrlich 500.00QiEuro f
den laufenden Betrieb zur Verfligung gestellt. Das machte zuletzoerRRrdes Jahresetats des
Ausstellungshauses atfs.Seit 1992 haSchérghubemehr als 16 Millionen Euro gestiftet. Das
Unternehmen entschied sich nun dazu, anstelle des Kunstinstituts die Bevolkénghtmseu
unterstitzen, die es angeblich nétiger bedirfen. Die Gelder gehen nunJasedi8chorghuber-
Stiftung fur Munchner Kindedie bedirftigen Familien Urlaube finanziert. Begrindet wurde dieser
Schritt mit der Tatsache, dass sich der Freistaat Bayern sowiesnteahiv an der Finanzierung

des Ausstellungshauses beteill§EDie Aufgabe der Stiftung bestand aber nicht nur in der finanzi-

13 Gielen, Pascal: ,The Biennale: A Post-Institution for Immaterial Labour.“ In: Ders.: The Murmuring of the

Artistic Multitude. Global Art, Memory and Post-Fordism. Valiz: Amsterdam 2009, 36-48, 38.

14 Auch der Schorghuber-Gruppe in Miinchen gehérende Immobilien, in denen bisher giinstige Kiinstlerate-

liers untergebracht sind, sollen in den nachsten Jahren ,gewinnbringend‘ genutzt werden.
s Vgl. Riedel, Katja u. Vogel, Evelyn: ,Haus der Kunst verliert Sponsor.” In: Stiddeutsche Zeitung vom
11.6.2014, http://www.sueddeutsche.de/muenchen/museen-in-muenchen-haus-der-kunst-verliert-sponsor-
1.1995499 (6.3.2018).

118 vgl. ebd.
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ellen Zuwendung, sondern auch in der Mitsprache bei der Besetzung der kaufmanrescime
sowie in Fragen der Sanierung des Gebaudes. Nach dem Rickzaghémghubenls Grol3-

sponsor entstand fur dekaus der Kunseine problematische Phase: In @Gasellschaft der Freun-
de der Stiftung Haus der Kunst etkaten 13 Kuratoriumsmitglieder zurtick. Neben einflussreichen
Privatleuten schieden auch die FirmenvertreterBsiW und Schorghubeaus, letzterer hatte sich

ja schon als Mazen zurtickgezogen. Und auci\lii@nz Versicherungpatte sich bereits friiher von
dem Forderverein verabschiedEtDies brachte die gesamte Forderstruktur der Institution aus dem
Gleichgewicht. Der seit 2012 bestellte Direktor Okwui Enwezor waranittile bei den ,Freun-

den’ nicht mehr unumstritten. ,Mehr noch fallt ins Gewicht, dass sie satzunggwieil nicht
eindeutig fur Kunstzwecke, 100.000 Euro fir eine Machbarkeitsstudie zur bevorstehemden Sa
rung des Hauses der Kunst zahlen sollen, wahrend Enwezor gleichzeitig dideBiervenedig
kuratiert.**® Einerseits verschafft diese (Neben)Tatigkeit Enwezors dem Institirttefnationales
Renommee, andererseits war Hisis der Kunstu dieser Zeit von baulichen Mangeln gekenn-
zeichnet, deren Sanierung anstand. An diesem Beispiel ist abzulesen ihwasngurickziehen
eines Sponsors Auswirkungen auf die kinstlerische Arbeit eines Direktdrawatice versa.

Melissa Chiu: HirshortMuseum(Washington)

Haufige Abwesenheit war auch einer der Vorwirfe an Melissa Chiu, dikt@iredesHirshorn
Museumsn Washington. Sie folgte 2013 auf Richard Koshalek. Chiu war zuvor zehn Jahre lang
Direktorin und Vice President désia Societyn New York. Nach dem Ausscheiden von Koshalek

stand das Museum vor einer schwierigen finanziellen Situsitider neuen Direktorin wurden

17 Ja, auch vereinzelte Austritte habe es gegeben, rAumt Andreas Langenscheidt, Vorsitzender des aus

dem 29-képfigen Kuratorium gewahlten Vorstandes, ein. Nichts Besorgnis erregendes. Alles mehr oder we-
niger im Rahmen der gewohnten Fluktuation. Bleibt gleichwohl festzuhalten, dass jeder Austritt auch einen
finanziellen Verlust bedeutet. Bei 800 Euro jahrlichem Mitgliedsbeitrag fur Private und 1500 Euro fur Firmen
ein einfaches Rechenexempel. Weit schlimmer jedoch: Anfang Juni schon hatte die Schérghuber Gruppe
ihre seit mehr als zwei Jahrzehnten geleistete jahrliche Unterstiitzung in H6he von 500 000 Euro fir das
Haus der Kunst zuriickgezogen.” (Wiedemann, Christoph: ,Streit unter Freunden.” In: Siiddeutsche Zeitung
vom 13.7.2014 (http://www.sueddeutsche.de/muenchen/haus-der-kunst-streit-unter-freunden-1.2042389,
6.3.2018).

18 Epg.

9 His departure followed the board’s failure to move forward on the Bubble, a seasonal inflatable structure.

The Bubble divided the board, and when the board finally decided to cancel the project, many members re-
signed. Fundraising stalled, and programs were cut because there was no money to support them. Things
were so bad that the Smithsonian administration lent the museum $1 million to help Chiu start the rebuilding.
\We knew we had to ramp it up, and very quickly, Chiu said. ,These months have been spent trying to get
people as excited about the Hirshhorn as | am.” (McGlone, Peggy: ,,As the Hirshhorn’s new director, Melissa
Chiu is raising millions.” In: The Washington Post, 30.10.2015
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ebenfalls — ahnlich zu Enwezor in Minchen — ihre haufigen Absenzen vorgeworfen. Allerdings
waren diese nicht kinstlerisch motiviert wie im Fall Enwezor; sie reiske oder weniger den
Sponsorengeldern hinterher. Auch dies brachte ihr aber Kritik von lokalen Meinungameicher
Wahrend der ersten 13 Wochen ihrer Amtszeit verbrachte sie mehr Zeit i dfkwls in

Washington. Aus ihrer Perspektive war dieses Verhalten vollig logisch: Nekvidt das Zentrum

der Welt der zeitgentssischen Kunst; hier finden die wichtigsten Auktionenrstatre Aufgaben
waren die Wiederherstellung der Reputation des Museums sowie das Neuordneisdeeki-
nanzlage. Zu ihrer Rechtfertigung sagte sie: ,The way | seelitggogramming is local. The mon-

ey [from the gala] goes for yoga and Happy Hour at the Hirshorn and After Hmliexhibitions,

and all of that is for the audience het&Das New York-Engagement der Direktdfihzeigt auf,

in welchem Spannungsfeld sich ein Kunstinstitut befindet wigHitatiorn, das in einer Region
verankert ist, aber gleichzeitig auf eine nationale Wirkung abzielrdén Funktion wurde von

Chiu erwartet, dass sie bei lokalen Events anwesend ist und dass sie ebenfdbs &imsger Re-

gion bei ihrer Programmatik beriicksichtigt. Auf der anderen Seite mussis &igiterin eines mo-
dernen Uberregionalen Museums landesweite Beziehungen pflegen - vor allem zustlam Mesv
York ansassigen Kunsthandlern, Sponsoren und Kinstlern. Sie hatte Prioritaten zylsetédd:
characterize my first year as doing all the tough foundational work thagjedylanvisible to the
public.*#? Deshalb flog Chiu beinahe jede Woche nach New York zu Ausstellungseréffnungen im
WhitneyoderGuggenheimum die wichtigsten Galerien zu besuchen, Fihrungen durch die Chelsea
Galerien oder bei d&kxrmory Show zu leiten, Kinstler zu besuchen - und nicht zuletzt: um private
Geldgeber zu treffetf> Mit dieser Strategie sammelte sie 2015 3,2 Millionen Dollar Sponsorengel-
der ein (im Vorjahr waren es 2 Millionen). AuRerdem erhielt das Museum die Rekongsuwn 2
Millionen Dollar von Joleen und Mitch Julis, einem Hedge Fund-Griinder aus Los Angele

(https://www.washingtonpost.com/entertainment/museums/hirshhorns-high-flying-
director/2015/10/30/fc914c6c-6ec2-11e5-aa5b-f78a98956699 story.html, 6.3.2018.)

120 Epg.

21 She has traveled between New York and Washington frequently to accomplish that goal. In her first 11

months on the job, Chiu took 58 one-way flights between New York and Washington, according to travel
records provided by the Smithsonian at the request of The Post. (She enjoys the government rate: a $132
round trip.) Add her national and international jaunts — to Los Angeles, Tehran, Tokyo and a host of other
cities — and Chiu spent more days out of Washington than she did in the District.“ (McGlone).

122 Epg.

28 She is not as visible in Washington. Chiu’s calendar shows that she spent an average of 9.5 days a

month in Washington from October 2014 through August. In May, she was in the District 3.5 days. She was
not among the 800 cultural leaders and Smithsonian employees at the installation of David J. Skorton as the
new secretary of the Smithsonian in October, nor was she at his smaller welcoming cocktail party in Sep-
tember. Chiu says New York offers bigger bucks, and the numbers prove her right.“ (McGlone).
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Die Sponsoren unterstitzten ihren Fihrungsstil - aber auch Kollegen wie z.8.R2e&g, der eini-

ge grol3e Museen in den USA geleitet hatte: ,Museums function in a show-businessyecmtom

an academic economy (...) It's deeply competitive. She’s just trying to sunok sioney out of

New York for Washington*?* Allerdings koinzidierte Ross auch, dass er eine solche Strategie
nicht angewandt hatte als er selbstldasitute of Contemporary Am Boston leitete: , | think peo-

ple need to get over a certain kind of parochialiS§mDer Board of Trustees deirshorn Muse-
umswar mit der Management-Performanz von Chiu sehr zufrieden, die Erwartungiemviber-
troffen und die Kritik an der Abwesenheit der Direktorin zurtickgewiesen. Boagliddi Dan

Sallick aul3erte dazu: ,Being a museum director in the 21st century is not a degkijdbitire-

quires you to be around the world at all times (...) What we asked her to come and do isuake a m

seum that has had a difficult couple of years and turn it arddghd."

Franklin SirmansPérez Art MuseuniMiami)

Als der frihere Kurator Franklin Sirmans d&&rez Art Museurm Miami Ubernahm, wurde er
ebenfalls mit einer schwierigen Konstellation konfrontiert. In einer Stadt idieléwulturelle Phi-
lanthropie so gut wie keine Tradition besaf, wurde ein Museum nach einem Sponsor'énannt.
Jorge M. Pérez ist ein Immobilienentwickler, der 40 Millionen Dollar fir einsiemenHerzog &

de Meurorentworfenes - Museumsgebaude spendete, das 2013 erdffnet wurde. Danach schenkte
dem Museum nochmals 20 Millionen Dollar sowie Kunstwerke im Wert von 20 Millionen Dollar
Eine weitere Million stiftete er fur die Afro-amerikanische Stiftueg ¢Hauses sowie fur den
Skulpturenpark. Aul3erdem stellte er in Aussicht, dass er zu einem spateren Zegmengesamte
Kunstsammlung stiften werde. Dies bedeutete fur das friNi@rai Art Museuneinen enormen
Zuwachs an privaten Stiftungsmitteln. Mit der Umbenennung befremdete Péremahdisherige

und womdglich auch potentielle andere Unterstiutzer. Der Chairman des Museuwm$’Adhurst

124 Epd.
125 Epd.

126 Epg.

2T’ The institution’s civic mission is one reason that the decision to change its name from the Miami Art Mu-

seum to the Pérez Art Museum Miami was so controversial. Four board members resigned and the museum,
built on city land and partly financed by $100 million in bonds, was pelted with protests. Even so, Mr. Pérez’s
gift of 110 artworks provided the museum with some of its most important acquisitions of Latin American
artists, including works by Diego Rivera, Beatriz Gonzalez, and Wifredo Lam. He has also promised, over
time, to give the museum his entire collection.” (Cohen, Patricia: ,Miami Museum’s Challenge: The Beach.”
In: The New York Times, 4.12.2013 (http://www.nytimes.com/2013/12/05/arts/design/miami-museums-
challenge-the-beach.html?_r=0, 6.3.2018).
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war aber optimistisch, dass dies der richtige Weg sei, da diese Sponsorevmelérez unbe-

dingt notwendig seietf® Dennoch bleibt die Umbenennung der kritische Punkt: das Institut befin-
det sich namlich auf einem 6ffentlichen Grundstiick, das mit 100 Millionen DollarrGéddern
finanziert wurde"?® ,People are not going to support a museum that a real estate mogul put his na-
me on®%® auRerte Mary E. Frank, die friihere Prasidentin des Museums, die 2011 aus Pratest gege
die Umbenennung zurtickgetreten war. Zu den weiteren Kritikern der neuen Namerggahlt

auch die ortsansassige Sammlerin Mera Rubell, die eine wesentliche SammiudgsEum zur
Verfuigung gestellt hat. Es sei ein Museum der Bevélkerung, das nun den Namesinziekeen

Sifters tragt. Mit ,mixed result$®* ist das Ergebnis dieser Strategie wohl am treffendsten beschrie-
ben. Auf jeden Fall trug sie dazu bei, dass andere Stifter und Leihgeber dem Museiner van-e
halten gegeniber treten. Museumsdirektor Sirmans sieht angeblich kein Problerdataridas
Museum nach einer Einzelperson benannt wurde und nennt die prominenten Vorbilder Menil, Frick
und Whitney. Namhafte private Sammler aus Miami unterstitzeRé&tag Art Museurwohl auch
deshalb nicht, weil sie darin eine Konkurrenz zu ihren eigenen Sammlungen sehen, wee z.B. d
Immobilienunternehmer Martin Z. Margulies. Dieses Verhalten knitesiiederum der

Hauptsponsor Pérez mit dem Argument, dass man der Community, der man seinen Reirehtum ve
dankt, auch etwas zurlickgeben miusse. Es bleibt nun die vom Board gestellte Aufgalaakion Fr
Sirmans die Zahl der Sponsoren erheblich zu vergré3ern. Einerseits ist diesKkrzeltanz des
Museums wesentlich, andererseits hat Jorge M. Pérez angekiindigt nicht ats 8plamge wei-

terhin agieren zu wollen. Franklin Sirmans steht nun der Ubergang von einem Sponsaltetenode
Einzelunterstitzung zu einer vielfaltigen Unterstiitzungsform bevor - mit delolelh der bereits
erfolgten Namensgebung. Und da die meisten potentiellen Stifter in Miami autktqualle
Kunstsammlungen besitzen, ist auch die kinstlerische Planung von einem erfalgBtrabegie-

wechsel abhangig.

128 \/gl. Pogrebin, Robin: “First-Time Director Settles In at Pérez Art Museum Miami.” In: The New York

Times, 14.12.2015 (http://www.nytimes.com/2015/12/15/arts/design/first-time-director-settles-in-at-perez-art-
museum-miami.html?_r=0, 6.3.2018).

129 -During the new museum building’s long gestation, the use of scarce city park land and a public subsidy

of $100 million (approved by voters in 2004 as part of a larger, $2.9 billion Miami-Dade County bond pack-
age) became a persistent target for critics, including some prominent local art collectors. So did the subse-
guent renaming of the onetime Miami Art Museum after developer Jorge Perez, whose $40 million gift of art
and cash boosted its collection and bottom line but provoked raised eyebrows in the art world and a rift
among the institution’s own supporters.” (Viglucci, Andres: ,Miami readies its new front porch: the $131 mil-
lion Pérez Art Museum. Even those without an interest in art will find plenty to enjoy at Miami’s soon-to-open
bayfront museum.” In: Miami Herald, 30.11.2013, http://www.miamiherald.com/entertainment/visual-arts/art-

basel/article1958040.html, 6.3.2018.
130 Zit. bei Pogrebin.

131 Epd.
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An dem Beispiel von Pérez ist abzulesen, dass im US-amerikanischen Konl@xthRtpie kein
Geschenk, sondern ein Investment darstellt. Durch die Neubenennung des Musesiiestidee
Grof3sponsor letztlich in seinen Namen bzw. seine Marke. Gleichzeitig ist segrstitzung aber
positiv konnotiert, da Philanthropie grundsatzlich fir sozialen Fortschritt stebtidDsogar in die
amerikanische Gesetzgebung eingeschriéffePhilanthropie operiert selbst in den USA auf einem
viel kleineren Feld als die finanziellen Beteiligungen der Regielthper das Feld ist immerhin
grol3 genug, um uber deren inh&rente Mechanismen nachzudenken - besonders wedrStiftung
Kulturbereich ein auffalliges gesellschaftliches DistinktionsmetkamaDisposition stellen. Gerade
in Miami ist die Gruppe der Sponsoren mit der der Sammler fast deckungsgleich ugdbaight
die Unterstitzung aus einer Leihgabe oder Schenkung von Werken aus derearRmuatgen.

Dies fuhrt zu der Frage nach den Praktiken der Sammler und ihrem Umgang mit iHedtid<ol
nen. Es geht also nicht nur nach dem Warum, sondern auch natiidetes Sammelns von

Kunst: Welche Strategien verfolgen die Sammler auf dem Kunstmarkt, und a&iesiegen sie

ihre Ank&aufe? Wie und wo prasentieren sie ihren Kunstbesitz? Machen sie ihn allgegéng-

lich oder halten sie ihre Sammeltatigkeit privat? Gerieren sie sichlifeals Kunstliebhaber und
-férderer oder agieren sie als Kunstkaufer im VerborgeriéB@i einem Blick zuriick in der Ge-
schichte des Sammelns ist festzuhalten, dass noch im 19. Jahrhundert die leeiédwader Han-
delnden zueinander eine wesentliche Rolle gespielt hat - bis sich der moderttaidelsinterna-
tional vernetzte. Bedeutende europaische Kunsthandlungen expandierten nicht nur inmehalb i
Kontinents, sondern um die Jahrhundertwende vermehrt auch nach Ubersee. Sie griliadeten F
insbesondere in New York, das sich nun zu einem zentralen Umschlagplatz fir Werke bildende
Kunst entwickelté>> Es entstand ein internationaler wie interpersoneller Tauschhandel ate,Are
sozialen Handeln$®* - allerdings mit einem hohen MaR Ungewissheit {iber das Handlungsresultat.
Deshalb misste die hohe Bereitschaft der Handlungsteilnehmer (Saaumteflarkttausch’ ei-

132 vgl. Zunz.

138 Einerseits ermutigt die Regierung zur Philanthropie, andererseits mdchte sie diese aber auch kontrollie-

ren.

138 Andrea Fraser 6ffnet diesen Fragenkatalog bis hin zu einer gesellschaftspolitischen Relevanz: ,How do

the world’s leading collectors earn their money? How do their philanthropic activities relate to their economic
operations? And what does collecting art mean to them and how does it affect the art world? If we look at the
incomes of this class, it is conspicuous that their profits are based on the growth of income inequality all over
the world.” (Fraser, Andrea: L’ 1%, C'’EST MOI, 1,

http://whitney.org/file_columns/0002/9848/andreafraser_1 2012whitneybiennial.pdf, 20.4.2015.

135 vgl. Gramlich, 12.

136 Epd. 16.
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gentlich Uberraschen - oder auch vielleicht gerade nicht, weil diesevigsgeit den eigentlichen

Reiz des Kunsthandels ausmacht.

Museen und Kiinstler

Autonomie | Andrea Fraser | Macht des Systems Auftragswerke | Thomas Hirschhorn | Deleuze

Monument | Gramsci Monument | Timeline

Die oben genannte und vom Markt so nicht gewollte Ungewissheit tiber den Wert einegeikkasst
steht nicht selten mit seiner (mdglichen) asthetischen Autonomie im esamang. Fur Green-
berg, Habermas und Adorno ist die kiinstlerische Moderne vor allem dadurch gekenhzeaswe
sie ihre eigenen Regeln, eine implizite Logik sowie einen eigenenrozess erschaffen hit.

Die Definition von autonomer Kunst leitet sich von Max Webers Analyse der modeesef-G
schaft her, die vor allem durch die Unterteilung der Lebenssphéren gekennzsighvain auch
die Kunst ihren Platz findét® Seit dieser Einteilung wird die Autonomie aber auch haufig mit apo-
litischen Isolationismus sowie mit einer riickwarts gerichteten adgo}- oft im Bereich der ,High
Art* aufzufinden - in Zusammenhang gebracht. Seit Jahrzehnten steht Autonohat deger
einem Generalverdacht, obwohl sie bei jeder Form der Gegenwartskunst - und semer peie
gesellschatftlich interveniert - eine wesentliche Implikation détrskginstlerische Praxis verdient
dann ihren Namen, wenn sie die Grenzen der Kunst sowie deren Autonomie probleniaésiert
Asthetik fallt dabei die Aufgabe zu, verfestigte Annahmen, was autonome KunstFsige zu

stellen:

If anything, autonomy is an exceptional occurrence in the realm of establisttad| fa
relations — including art and its institutions. And while it may be true that stlecdie

187 Vgl. Litticken, Sven: ,Autonomy as Aesthetic Practice.” In: Theory, Culture & Society. 2014, vol. 31(7/8),

81-95, 81 (http://tcs.sagepub.com.sagepub.emedial.bsb-muenchen.de/content/31/7-8/81.full.pdf+html,
6.3.2018).

'3 This autonomy of art underpinned the autonomy of the artwork as a seemingly self-sufficient entity obey-

ing its immanent logic, which is at the same time that of an art history.” (Ebd.)
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and the political never quite coincide, | want to argue that there can be a productive
back-and-forth even within single practices and seemingly indivisiblé3cts.

Andrea Fraser

Eine der Kinstlerinnen, die die kinstlerische Autonomie gegentber Museen mitchahnlifero-

jekten thematisiert und zugleich problematisiert ist Andrea FtaSBabei bevorzugt sie einen
systemischen Zugang und analysiert die Verteilung des Kapitals iredetl€ghaft und die Aus-
wirkungen auf den Kunstmarkt, bzw. auf die Kunstproduktion selbst - verbunden mit der Forderung
nach alternativen Systemé&H.Gerade in den USA sieht sie kaum Méglichkeiten selbst als ,auto-

nome* Kinstlerin den Marktmechanismen zu entkommen:

How can we continue to rationalize our participation in this economy? In the United
States, it is difficult to imagine any arts organization or practicecdraescape it. The
private nonprofit model — which almost all US museums as well as alterndtore ar
ganizations exist within — is dependent on wealthy donors and has its nineteenth century
origins in the same anti-tax and anti-government ideology that led to the @nuent
tion: the principle that private initiatives are better suited to fulfillaaweeds than the
public sector and that wealth is most productively administered by the w&&lthy.
Fraser sieht neben den beiden Extremldésungen Teilnehmer des Wirtschafissysein oder das
Feld der Kunst ganzlich zu verlassen eine dritte Mdglichkeit: wenigstemsimidéNamen der kriti-
schen oder politischen Kunst Teilnehmer zu sein, um dieses Tun nicht dadurch zu legitiDges,
was Kunstwerke 6konomisch bedeuten, definiert ebenfalls ihre kinstlerische iale Banensi-
on. Nur wenn sich ,die Kunst’ vom kommerziellen System, dominiert von Galerien, Kunetaukti

nen und -messen abkoppele, kénne eine neue Wirkungseben erreicht\tevderllem europai-

139 Epd. 83

149 Andrea Fraser gilt weiterhin als eine richtungsweisende Kunstlerin der Institutionenkritik. Es geht ihr nicht

nur darum, die Okonomien und Biirokratien von Kunstinstitutionen aufzudecken, sondern auch das bewusst
zu machen, was Kinstlerinnen und Kinstler in diese Institutionen investieren, und zu welchen Grad sie von
Ihnen abhéangig sind. Gleichzeitig kann Frasers Arbeit innerhalb der sogenannten ,performativen’,
,ereignisorientierten’ oder ,erlebinsbezogenen* Wende von Museen, Galerien, Biennalen und anderen Platt-
formen der bildenden Kiinste veortet werden.“(Jackson, Shannon: ,Die Inszenierung von Institutionen. An-
drea Fraser und das ,Erlebnismuseum".” In: In: Andrea Fraser. Hg. v. S. Breitwieser fur das Museum der
Moderne Salzburg. Hatje Cantz: Ostfildern 2015, 21-30, 21.)

L This redistribution of capital in turn has a direct influence on the art market: the greater the discrepancy

between the rich and the poor, the higher prices in this market rise. The situation, it would seem, urgently
calls for the development of alternatives to the existing system.“ Fraser, L’ 1%, C'EST MOI, 1).

12 Epd., 5.
3 vgl. ebd., 6.
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sche Museen kdnnten nach Fraser ein solch neues Kunstfeld etablieren, eine neue A&otoa de
nomie; und zwar nicht nur als sezessionistische Alternative, sondern alsiorslisierte Struktur.
Diese konnte die Produktions- und Reproduktionsweisen von Kunst und damit auch die Verteilung
des Kapitals auf eine gerechtere Weise gewahrleftémhand eines konkreten Beispiels ist die
problematische Beziehung Kiinstler - Museum vor der Folie der kiinstlerischamo#ué deutlich

zu erkennen. Fur di/hitney Biennial 2012rhielt Andrea Fraser den Auftrag einen Katalogbeitrag
zu schreiben (,There’s no place like home*), in dem sie - auch aus der Sicht datigh&tipen-

diatin derWhitneyStiftung - ihr Dilemma beschreibt:

It is unlikely that the particular Whitney patrons whom | know personally would appear
on the radar of social justice activists (being only millionaires and not billes)aalt-
hough there are certainly other museum trustees and contemporary arbisod
have. But this does not make the situation any less fraught for me: the direct and inti-
mate conflict | feel between my personal and professional allegiatitéheiMuseum
and some of its patrons and staff, and the political, intellectual, and artistiaitzom
ments that drive my ,institutional critique,’ have contributed significantly taliffi
culty in writing this essay’
In dem Text konstatiert sie, dass in der jungeren Vergangenheit zahKeéickiter, Kuratoren und
Kritiker Projekte gegen die soziale Ungerechtigkeit initiiert mitiies geschah aber meistens in-
nerhalb der Struktur einer Institution, die hauptsachlich von Firmen- oder Einzelspoalsbés-
gig war. Genauso haben sich Community-Projekte und Lehrprogramme an NorARfSihools
etabliert, die sozialpolitisch kritisch ausgerichtet waren. Dartibeusiwma&meten sich Kunstmaga-
zine den Themen politische Theorie oder Kritik am Kunstmarkt. Gleichzeitigzir@n sich diese
Magazine aber mit Anzeigen von kommerziellen Galerien, Auktionshausern und Likalsarti

stellern.

Viele kritische' Klinstler wie Fraser fuhlen sich diesem oben genanntem&pgsverhaltnis aus-
gesetzt. Reflektieren, verkorpern und performen diesen Konflikt, sind aber nichiLiaggegine
Lésung zu finden - so lange sie sich in dem ,Feld‘ der Kunst befiid&ine Méglichkeit sich

diesem Konflikt zu stellen, vermutet sie in der Form einer freudianischen AnngfiérDen au-

14 vgl. ebd., 7.

% Fraser, Andrea: “There’s no place like home.” In: Whitney Biennial 2012. Whitney Museum of American

Art: New York 2012, 28-33, 28
(http://whitney.org/file_columns/0002/9847/andreafraser_theresnoplacelikehome_2012whitneybiennial.pdf,
20.4.2015).

18 vgl. ebd.

147 Instead, perhaps, we should be more like the analysts that Freud describes in the opening paragraph of

his essay: “In our interpretation,” he writes, “we take the liberty of disregarding the negation and of picking
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genscheinlichen Widerspriiche der Kunstwelt kann man mit einer sehr personlidmerehaung
begegnen, nicht mit einer kiinstlerischen Innovation. Es geht also nicht darum, wassieriut,
sondern was er Uber das, was er tut, sagt. Das wird zwar die Konflikte innerhidlmdavelt und

im Kiinstler selbst nicht 16séfi® aber das kiinstlerische Engagement wird dadurch aufrichtiger und
zudem effektivet*® Allerdings kommt erschwerend hinzu, dass die Art und Weise wie Kiinstler
Uber ihre Praxis sprechen wiederum von der Tradition beeinflusst ist; und didg®inaird in

der Regel von Institutionen wie Museen und Akademien gefoftio beschreibt sie den inneren

Prozess, der zur Zusammenarbeit mit\Wéitney Bienniaflhrte, folgendermafien:

Since | have been around for a few decades now, | get invited to do things, likie partic
pate in the Whitney Biennial. That is an honor and an opportunity, but it is also an occa-
sion for conflict. Should | boycott these exhibitions as Occupy Museums and other
groups have called upon artists to do? There are many things that | do refuseito par
pate in. I've pretty much withdrawn from the commercial art world. Budd &del that |

have a responsibility to continue to engage in the art world, at least as long as my work
circulates within it and as long as | continue to teach. And | do think there is a lot to it
that is worth fighting for. The struggle is to find ways to participate that danply
reproduce aspects of the art world that | find abominable, like its structareiaser-
take-all-market and its symbiotic, if not parasitic, relationship to extweeadth and in-
equality. On the other side of that, however, are traditions of political, irtellesnd

out the subject-matter alone of the association.” Far from judging negation and the manifest contradictions it
may produce as a kind of hypocrisy, fraud, or bad faith, the analyst nods and lets the analysand move on,
making note of the forces of repression at work and leaving open the way for further associations that might
lead to the relinking of intellectual process and affective investment—and, eventually, to meaningful change.”
(Ebd., 33).

148 On the occasion of the 2012 Whitney Biennial, Andrea Fraser writes of the crisis of the art institution,

“The glaring, persistent, and seemingly ever-growing disjunction between those legitimizing discourses [of
art}—above all in their critical and political claims—and the social conditions of art generally...has appeared
to me as profoundly and painfully contradictory, even as fraudulent.” Her essay for the Biennial catalogue
“There’s no place like home,” painstakingly delineates what she perceives to be the impossibility of partici-
pating in the institution of art in good conscience due to its compliant enrichment from the increasing finan-
cial inequality of the last decade. Acknowledging the fact that this inequity is precisely what art purports to
act against, Fraser considers possible methods through which this quandary may be alleviated. She posits,
almost fatalistically, that “Certainly it is less painful to resolve these conflicts symbolically, in artistic, intellec-
tual, and even political gestures and position-takings, than to resolve them materially—to the marginal extent
that it is within our power to do so in our own lives—with choices that would entail sacrifices and renuncia-
tions. Even these sacrifices may be preferable, for some, to the pain of wanting what we also hate, and hat-
ing what we also are and also love...” Heady prose for a biennial catalogue.” (Archey, Karen: “To Reveal
While Veiling: On the 2012 Whitney Biennial.” In: Rhizome, 24.5.2012,
http://rhizome.org/editorial/2012/may/24/whitney/, 6.3.2018).

19 vgl. Fraser, There’s no place like home, 33.

150 Vgl. Andrea Fraser in: Massara, Kathleen: “Interview With Andrea Fraser About The Whitney Biennial.”

In: The Huffington Post, 23.3.2012 (http://www.huffingtonpost.com/2012/03/22/interview-with-andrea-
fraser_n_1369790.html, 6.3.2018).
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artistic vanguardism that can be quite elitist in their own way. Writingssay for the

Whitney Biennial rather than contributing an art work was a way of paitiigpand

not participating at the same time, while attempting to engage the eothidstian op-

portunity to reflect on these conflicts as honestly and directly as | tduld.
Das Reflektieren dieser Konflikte schliel3t auch die Kenntnis von der mdglicgremWahmung
des von dem Kinstler hergestellten Produkts mit ein. Das Museum integriert das \8&grien
eigenen spezifischen Diskurs via Zuschreibung. Ein eigentlich fiir die Offémtiigeschaffenes
Kunstwerk wird somit zum Subjekt des Diskurséder Patrons und Trustees, die dieses Kunst-
werk nun indirekt auch materiell besitzen. Aber vor allem ist es fir sie als dlsmmentklite auch
ein symbolischer Besitz. Aufgrund ihrer Erziehung und Bildung ist ihnen eineepdaenner-
schaft zu eigen, die sie eine spezielle Verbindung zum dem Kunstwerk hersisdletnh Gegen-
satz zum ,ungebildeten* Museumsbesucher wissen sie wie man die Namen dérKimasdie
Titel der Werke korrekt ausspricht, welcher Tradition sie sich zuordnen lassel?® dsuderdem
definieren sich die Museen und ihre philanthropischen Unterstiitzer meist nichtusstiili3lich
aul3erhalb der popularen Massenkultur. Die Spharen des elitaren Museumsdiskuesdsrsiolais-
senkultur existieren zwar weiterhin nebeneinander, tiberschneiden sich aber auctieimnaeoié
Hierarchien, die sowohl das Privileg der traditionellen (elitaren) Angig sowie das Material des
,Neuen' integrieren und instrumentalisieren. FlUr Fraser ist ein endiseitkgr historischer Punkt,
dass sich die Museumsfinanzierung in den USA seit den 1970er Jahren dramatischtveatinde
Damals finanzierten noch - zum Teil auf Druck von Community-Aktivisten - offéeti@eldgeber
und Funds die Institute. In den 1980er kam es dann zu einer gegenlaufigen Entwicklung: Musee
und Galerien erhielten mehr Zulauf, aber die 6ffentlichen Geldgeber zogerusick. Dies fiihrte
dann zu einem Boom des Corporate Sponsorship. Aufgrund der hohen Besucherzahlen wurden
Ausstellungen firr breit angelegte Marketingkampagnen der Luxudbréikehe interessaht’ Zu-
gleich verringerten sich die Zuwendungen der Industrie an andere philantheope®iche. Daher
wurden die unterstitzten Kunstprojekte gréf3er dimensioniert - und mit hohen Erwartomyen a
maoglichen Marketingeffekte versehen. Es entstand so ,eine sich stetigli3emple Kluft zwischen

151 Epd.

132 ygl. , This is the language of art, art’s legitimate language: the language of formal description, historical
allusion, the identification of artistic positions within a field of stylistic possibilities, and the positioning of that
identification itself within a field of relative familiarity with what is more or less original, interesting, and new. It
is a language anyone can learn — anyone who can ‘think’ enough to overcome their investment in the content
of representations and to join artists and critics in the aesthetic neutralization of all but artistic meanings.”
(Fraser: A “Sensation” Chronicle. In: Museum Highlights, 179-211, 186).

133 vgl. Fraser, Andrea: ,An Artist's Statement.“ In: Museum Highlights, 3-15, 6.

%4 vgl. Fraser, Interview.
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dem wirtschaftlichen Status der Kunst und dem, was Kinstlerinnen, Kuratorinnen uloer lKrit

nen ihr an alternativer oder gar revolutiondrer Bedeutungs- und Handlungsunsctineiben®°

Ein Beispiel wie Andrea Fraser ihre kritischen Fragen an die InstitMuseum adressiert ist

Letter to the Wadsworth Atheneueser Brief entstand als Vorbereitung der Performakek

come to Wadswortand zirkulierte nach seiner Entstehung im Marz 1991 zuerst innerhalb des Mu-
seums. Offentlich prasentiert wurde das Schreiben 1992 zusammen mit die@afzeichnung

der Performance im Rahmen der AusstellWigat happened to the Institutional Critiquie@i Ja-

k1°® DasWadsworth Atheneuist das Alteste

mes Meyer at American Fine Arts, @oNew Yor
ununterbrochen 6ffentlich betriebene Museum der USA. Es wurde 1842 gegrindet, also ca. 30 Jah-
re vor dem eigentlichen Museumsboom der USA als unter anderaviettapolitan Museum of

Art und dasPhiladelphia Museum of Agegrindet wurden. Dabei war und ist das Wandsworth ein

fur die USA sehr untypisches Museum. Im Gegensatz zu den im spaten 19. Jahrhunder¢gegrind
ten Museen, die nach dem Muster europdischer Institute mit grof3en Gemaldesgenngiescharf-

fen wurden, bestand die Kollektion d&theneunin den ersten 75 Jahren ausschliel3lich aus ameri-
kanischen Kunstwerken - sogar zum Teil mit zeitgendssischen Werken aus blewdEH In dem

Brief stellte sich Fraser selbst die Frage, was die Implikationen ihirkeW fir dasAtheneum

seien. Einerseits konnte dies eine Identifikation mit der Aura des Museunnsiser Fantasie von

einem konfliktfreien und homogenen Sozialbereich oder aber, ganz im GegenteikiasdRta-

tion von realen Angsten und urbaner Gewalt im sozialen Umfeld des Museums sEaaderor der

Wahl auf welcher Ebene sie ihre Reflexionen ansiedelt: in asthetischaefid®ea einer kriti-

schen Diskussion Uber Geschmack und Urteilsvermdgen oder aber unter Zuhilfemarhiste-

risch-sozialen Perspektivierung.

This could be accomplished, for example, by first identifying myself asughdar of

the American Revolution (one of my paternal ancestors was an aide to Lafayktte
could actually have visited Jeremiah Wadsworth's house), and then as a woman of
Puerto Rican descent (on my mother's side). The challenge will be to consysedt

as a figure of identification rather than an object of interest and an outSider.

Eine etwas unterschiedliche Herangehensweise an das Thema kunstl&usmomie und Muse-

um kann anhand der AusstelluAgen‘t They Lovely? ebenfalls ein Projekt von Andrea Fraser -

155 Kleesattel, Ines: ,Andrea Fraser - »Projection«/»There’s No Place Like Home«.” In: Springerin

(http://lwww.springerin.at/dyn/heft_text.php?textid=2643&lang=de, 21.4.2015).
196 Vgl. Fraser, Andrea: ,A Letter to the Wadsworth Atheneum.” In: Museum Highlights, 115-122, 115.
7 vgl. ebd., 122.

18 Epd., 120.
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beobachtet werden. Dies entstand nach einer Einladung im Jahr 1991- eigentlidr mstallati-
on mit Werken aus der Sammlung - d&sversity Art Museum at the University of Californian
Jahr spater wurde die Ausstellung tiber den Nachlass von Thérése Bonney. §offhet meist
unbeachteten Nachlasse existieren in Museen zuhauf. Thérese Bonney hatte 168 8viltiefn
Museum Ubergeben und war 1984 gestorben. Die Ausstellung bestand hauptsachligbldes O
und Wandtexten aus und zu diesem Nachlass, die auch in der Ausstellungsbroschiuekdbgedr

wurden®®®

Es war eine vollig autonome Entscheidung der Kinstlerin mit einem bis dahin rachtdien
Nachlass des Museums zu arbeiten, anstelle sich fiir die vermeintlich wicRéigenlungsobjekte
zu entscheiden. Fraser erschuf eine Narration Glber Bonney anhand des Quelanthtetat-

sachliche wie fiktive Elemente enthi&ff,

My intention, however, is not to tell the story of Thérése Bonney, nor even to narrate
the negotiation of her bequest. My intention, rather, is to produce a representdt®n of t
passage of objects from a private life to a public collection, and of the social esruggl
and subjective aspirationswhich the definition of those objects - and their value - is a
stake. My hope is that the closeness of those aspirations and the dearness akdiseir st
will be no less keenly felt for being articulated, not as the problem of an individual, but
in the conflictual and ambivalent spdmetween an individual and an institution
(Hervorhebung A.B.¥*

Die Schenkung von Thérése Bonney umfasste franzdsische Bilder, Wandteppiddecattobel

sowie ein Gemalde von Renoir. Allerdings befanden sich in dem Nachlass noch ni€lor @Qls-

jekte wie z.B. MlUnzen, Souvenirs, Brillen, Glasobjekte und Fotografien von Bonney seéyst, ihr

Familie und ihren Freunden. Diese zuletzt genannten Objekte gehoren nichtzeMerffSamm-

lung des Museums und waren in einem Keller gelagert. Aber genau diese wurden voim Fraser

Aren‘t They Lovelygezeigt:®® Die Prasentation dieser eigentlich nicht offiziellen Objekte des Mu-

seums stellte implizit die Frage nach den Charakteristika einer Samasglefiniert eine Mu-

seumssammlung? Was definiert die Sammlung einer Einzelperson? Odemrubargreifenden

Sinne: Wie definiert ein Museum den Kulturbegriff? Fraser untersuchte regrdMisstellung wie

die Transformation von ehemals birgerlichen, privaten Alltagsobjekten in eimallganerkann-

199 Vqgl. dies.: ,Aren‘t They Lovely?" In: Museum Highlights, 140-145, 140.
190 vgl. ebd.
1! Ebd., 141.

182 vgl. ebd., 142.
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tes (6ffentliches) kulturelles Erbe institutionell gesteuert WitdEs sollte dieser Mechanismus of-
fengelegt werden. Damit wird die museale Funktion des Ausstellens tidge didlgitimierung hin-
terfragt’®* In dem Zusammenhang mit kiinstlerischer Autonomie hat sich Andrea Frelseuau
historischen Kontroverse um die AusstelliB&nsation: Young British Artists from the Saatchi Col-
lection'®® Im Brooklyn Museun1999-2000) ge&ufRert. Die bereits vorher in London gezeigte Show
mit der Gruppe der Young British Artists um Damian Hirst galt in der Offdnéit als ,Skandal.
Der damalige Burgermeister von New York Rudolph Giuliani wollte die Ausstellarigeten. In

der daraus entstehenden offentlichen Diskussion erkannte Fraser zunachst dieritadda@renz-
linie: zwischen der Kunst und dem Staat oder besser zwischen der Freiheit deuritudesr staat-
lichen Intervention. Aber die Auseinandersetzung brachte noch zwei vielletsbhheidendere
Grenzziehungen an den Tag: zwischen der Kunst und den 6konomischen Interessenisolnea zw

der vermeintliche High- und Low-AMf®

Fur Fraser war Giulianis Angriff auf d&ooklyn Museunkeine Uberraschung, aber sehr wohl die
eher schwache Gegenreaktion der Gbrigen New Yorker Museumsvertreter, die Giegansatz

zur Presse und vielen Linksliberalen nur zu einem sehr vorsichtigen Profesitsahlie3en konn-
ten, um die kiinstlerische Autonomie zu verteidifétOkonomische Interessen der Museumsleiter
(die keinen Konflikt mit Giuliani provozieren wollten) verbannten deren Interassler Kunstfrei-
heit auf den zweiten Platz. Wie bei vielen anderen Projekten von Andrea Frasersiandtech in
diesem Fall ihre Kritik eigentlich nicht gegen die Institution(en), sondermgiigenstitutionelle
Verinnerlichung von Konflikten, die es den Zuschauern gestattet, eine Positiéntder

Identifizierung gegentuiber der inszenierten Institutionskritik einzunefffien.

183 One of the primary operations of art museums is the transformation of what is essentially bourgeoise

domestic culture into legitimate public culture. That transformation as accomplished in the most basic way by
the abstraction of art objects from their social location, first by their displacement from a home to a museum
and second by the introduction of criteria of value and systems of classification whereby certain objects of
determined interest are separated off from their objects that constitute their total cultural context. In this case
of Thérése Bonney's collection, the nonaccessioned objects provide an opportunity to explore the
mechinisms of this transformation and also work against them by reintroducing what is usually left behind.”
(Fraser, Aren‘'t They Lovely?, 142-143.)

184 vgl. ebd., 143.

165 https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/exhibitions/683 (6.3.2018).

166 Vgl. Fraser, Andrea: A ,Sensation* Chronicle, 140.
187 vgl. ebd., 181.

188 v/gl. Jackson, 21.
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Thomas Hirschhorn

Die moglichen Konfliktfelder, die in der Zusammenarbeit von Museen und Instituisieteen
konnen, treten bei Auftragswerken noch deutlicher hervor. Der Schweizer Kisileas
Hirschhorn hat im Zeitraum 1999 bis 2013 eine ReiheMonumentdnstallation geschaffen:
Spinoza Monumerit999 in AmsterdanDeleuze Monumer000 in AvignonBataille Monument
2002 in Kassel un@ramsci Monumer2013 in New York. Hirschhorn nennt diese Serie seines
personlichen Pantheons ,precarious monuméfitsBesonders bei der AuftragarbBiéleuze Mo-
numentdas in Cité Champfleury, einem Vorort von Avignién, entstanden ist, hauften sich Missver
standnisse, Frustration und Unzufriedenheit. Die Installation von HirschhornnBestandteil

der Ausstellundg.a Beautén Avignon - geleitet von dem franzésischen Kurator Jean de Loisy. Die
spektakuldare und teure Ausstellung fand im Zusammenhang mit den Veranstaltungettuler K
hauptstadt Europa 2000, Avignon, statt und wurde vom franzdsischen Kulturministerium unter-
stutzt. Eine grol3e Anzahl von Werken der Ausstellung war aber bereits im Spatsziothe ent-
gegen den langerfristigen Planungen — Uberhaupt nicht mehr existent. Videogseaniden

wegen Publikumsmangel abgesagt und ein Ausstellungsort aufgrund eines \Madsaisganz
geschlossen. Einige Auftragswerke waren aufgrund von Verwaltungsproblemen aahDetin-

mal realisiert worden bzw. in letzter Minute abgesagt. Trotz grof3zugigan£erung sprengte das
Projekt bald das geplante Budget und machte negative SchlagzdikeiMionde In diesem Zu-
sammenhang kann m&eleuze Monumerais ein Opfer eines Uberambitionierten Kurators und ein
Beispiel fir realitatsferne Planung interpretiet&Hirschhorn sah sich sogar dazu gezwungen
juristische Mittel zu ergreifen als der Kurator de Loisy zogerte dieisthétErlaubnis fir die In-
stallation einzuholen. Der Kunstler nahm sich einen Anwalt, der klaren sollte, dasstiiutionel-

le Verantwortung fiir die Installation der Kurator tragt, er selbst abekidistlerisché’*

Gramsci Monument? schuf Hirschhorn nach tiber einem Jahrzehnt der ersten drei temporaren In-

stallationen dieser Reihe und hatte sich inzwischen als sperriger, Heitisdinstler etabliert’

189 Rittenbach, Kari: “The Gulch Between Knowledge and Experience: Thomas Hirschhorn’s Gramsci Mon-

ument.” In: Afterall, 17.11.2014 (http://www.afterall.org/online/the-gulch-between-knowledge-and-
experience_thomas-hirschhorn_s-gramsci-monument#.VTC1PCyrEpg, 6.3.2018).

19 Dezeuse, Anna: Thomas Hirschhorn — Deleuze Monument (= Afterall Books: One Work). MIT Press:

Cambridge u.a. 2014, 14.

" vgl. ebd., 19.

172 Commissioned by Dia Art Foundation, Gramsci Monument is a new artwork by Thomas Hirschhorn, tak-

ing place on the grounds of Forest Houses, a New York City Housing Authority development in the Mor-
risania neighborhood of the Bronx, New York.Gramsci Monument opened on July 1 and will run through
September 15, 2013. It is open seven days a week, from 10 am to 7 pm.Gramsci Monument is the fourth and
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Building on the junk-aesthetic of his flimsy altars and kiosks, the larger-sogler-
manent monuments have accrued some additional pedagogical and community function,
beyond any whimsical titular tribute, to greater enhance their sticking poweten-
tially unenthusiastic non-art contexts. Fully programmed by the artistyacieeom-
munity members and Dia-affiliated art workers, @amsci Monumerttosted daily
lectures by philosopher Marcus Steinweg (a long-time friend of Hirschhorn) auid se
nars on Gramsci, poetry, culture, politics and art by figures ranging itienary theo-
rist Gayatri Spivak to curator Okwui Enwezor, historian Robin D.G. Kelley, drangaturg
and critic Frank Wilderson and philosopher Christine Buci-Glucksm#nn.
Das New Yorker Projekt wurde von dera Art Foundation gof3zlgig finanziert - mit der Unter-
stlitzung weiterer Stiftungen sowie privater Sponsoren. Es genoss auchgens&e ziDeleuze
Monument die volle Solidaritat der stadtischen Behorden. Dennoch at@edtasci Monument
seinem franzosischen Vorlaufer in seiner Fragilitat und Abhangigkeit von dgagé&ment aller
Beteiligten!’® Das Auftragswerk debia Art Foundationwurde in der Bronx vom 1.7. bis
15.9.2013 realisierGramsci Monumenwar in dieser Zeit taglich von 10 bis 19 Uhr geofftiét.
Die Outdoor-Installation bestand aus mehreren Pavillons. Darin wurden unter ahdsogische
Fotografien deFondazione Istituto Gramsal Rom gezeigt sowie personliche Gegenstande des
Philosophen aus d€asa Museo di Antonio GramsniGhilarza. AuRerdem stellte dashn D.
Calandra Italian American Instituten New York 500 Biicher von und tber Gramsci zur Verfu-
gung. AulRerdem waren in den Pavillons eine Workshop-Area, ein Internet-Cafepengelsowie

die Gramsci Baruntergebracht’’

Gramsci Monumenwill offer a daily program of lectures by philosopher Marcus
Steinweg, a children's workshop run by artist Lex Brown, a radio station, happy

and a daily newspaper. Weekly programs include a play @tadhsci TheaterGram-

sci Seminars led by international scholars, Poetry Lectures and Workshogolmetd

and writers, Art Workshops led by Hirschhorn, open microphone events coordinated by

last in Hirschhorn’s series of “monuments” dedicated to major writers and thinkers, which he initiated in 1999
with Spinoza Monument (Amsterdam, the Netherlands), followed by Deleuze Monument (Avignon, France,
2000) and Bataille Monument (Kassel, Germany, 2002). This fourth monument pays tribute to the Italian
political theorist Antonio Gramsci (1891-1937), famous for his volume of Prison Notebooks (1926-1937).
Gramsci Monument is based on Hirschhorn's will “to establish a definition of monument, to provoke encoun-
ters, to create an event, and to think Gramsci today.” (http://www.diaart.org/exhibitions/main/125).

178 .. and one who transcends the categorical limitations of relational aesthetics, under which he was origi-
nally lumped in the mid-1990s — had been academically cemented”. (Rittenbach).

74 Rittenbach.

17 Vgl. Dezeuse, 56.
178 vgl. http://www.diaart.org/exhibitions/main/125 (5.5.2015).
7 vgl. ebd.

51



the community, and field trips organized by the project’s “ambassador,” Di@iGura

Yasmil Raymond.®
Neben Museen und Galerien stellt Hirschhorn seit mehreren Jahren auch arcliéiemlatzen
aus: in Stadtvierteln, auf Burgersteigen, Parkplatzen - oder in Kooperation mitghprggects.
Jede seiner Arbeiten versucht das ,Andere’ zu inkludieren, was er das ,rkbindies Publikum®
nennt'’® Im Gegensatz zu den franzésischen AuftraggeberbDeteuze MonumersahDia in
Gramsci Monumergin Auftragswerk, das zum Profil der Stiftung einen elementaren B&isag
tet. Der Direktor debia Art FoundationPaul Vergne aul3erte, dass seine Institution taglich von
Hirschhorns kompromissloser Haltung gegenuber der Kunst und seinem PublikumGgamasci
Monumenteinforces Dia’s commitment to off-site commissions, which is at theroginbeir mis-
sion. | am confident that through this project Dia will become a different, siramgfitution — one
that is even more engaged with the reality of art tod&yGramsci Monumenwar Dias erstes Auf-
tragswerk fur den offentlichen Raum nach dem PrajékRD Eichernvon Joseph Beuys im Jahr
1996, das sich in West 22nd Street von der 10. bis zur 11. Avenue erstreckim wér das Werk
von Hirschhorn eine Mdéglichkeit sich zu einem seiner Kernaufgaben zu bekennen: das-Ermégl|
chen von auRRergewdhnlichen Projekten auBerhalb des Museumsrafirerizi wurde die Foun-
dation von zahlreichen 6ffentlichen und privaten Geldgebern unterStidea H Merjian

beschreibt ifriezeihren Eindruck folgendermal3en:

18 Epd.

19 «The Gramsci Monument will remain an affirmation of an autonomous art work that is made as a gesture
of love. This gesture doesn’t necessarily call for an answer; it's both utopian and concrete. | want to create a

new form, based on my love for a ,non-exclusive audience'.
(http://lwww.diaart.org/exhibitions/page/125/1940, 5.5.2015).

18 Epd. Auch andere Mitglieder der Foundation &uf3erten sich sehr positiv tber Hirschhorn und die weiteren

Beteiligten: It has been a privilege to work alongside Thomas as he puts forth a new idea of the monument
and creates an active space of exchange between people, ideas and communities. The depth of his en-
gagement is exceptional. Thomas has the absolute will to include others, and wants to put the whole world in
his work,” said Raymond,. “We are deeply grateful to NYCHA Chairman John Rhea and the hardworking
team at NYCHA for embracing this project. Above all, our most profound gratitude goes out to the residents
of Forest Houses —in particular Erik Farmer, Clyde Thompson, and Diane Herbert —for joining us in this
beautiful effort and offering a firm handshake from day one.” (Ebd.).

181 vgl. ebd.

182 Dia Art Foundation offers special thanks to the New York City Housing Authority. Major support for

Gramsci Monument has been provided by The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts and Maja Oeri
and Hans Bodenmann. Generous support has been provided by Dia's Commissioning Committee: Jill and
Peter Kraus, Leslie and Mac McQuown, Genny and Selmo Nissenbaum, and Liz Gerring Radke and Kirk
August Radke; the Jan Michalski Foundation; public funds from Pro Helvetia, the Swiss Arts Council; and
soap factory GmbH Basel. Additional support has been provided by the Martin and Rebecca Eisenberg
Foundation, Stephen Friedman Gallery, Pamela J. Joyner and Alfred J. Giuffrida, Gladstone Gallery, public
funds from the New York City Department of Cultural Affairs, New York Council for the Humanities, Linda
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Tacked up on a window next to a makeshift shrine to Gramsci appeared a photocopied
image of Pier Paolo Pasolini, his head bowed before Gramsci’'s tomb in Rome’s non-
Catholic cemetery — the setting of Pasolini’'s own famous book of postwar poems, The
Ashes of Gramsci (1957). ‘And you feel — like those distant / beings, who in life shout
and laugh / in those vehicles of theirs, in those bleak / tenements where the untrustwor-
thy expansive / gift of existence is consumed ...” Outside, kids played and fought on the
lawn; teenagers smoked the occasional joint; folks came and went. But glimpsed
through the blurred Perspex of this makeshift monument, those day-to-day doings took
on a poetry worthy of Pasolini’s lines, their civic spontaneity. Those lines ditked
with melancholy as they are with hope — a dawning sense that Gramsci'didieas
stand a chance against the swelling tide of neo-capitalism. In this vein, aitestrg-
shot of Hirschhorn’s monument is, alas, an ironic one: that late American chjoitdi
ture has managed to smother class consciousness far more effectivelyidnafdis

cism ever did — smothering through gadgets and goods that obviate any deeper sense of

solidarity; a conformism based upon a myth of unmitigated, individual freedom, in

which every Facebook wall looks as eerily similar as it is ostensiblylging®
Am Beispiel vonGramsci Monumerigisst sich Hirschhorns Produktionsweise extrapolieren. Auf
der Grundlage von mobilen Modulen versucht er verschiedene Tabu-Konzepte zu adressiere
Klasse, Rasse, soziobkonomischen Ungleichheit sowie generelle Apathie. AuReglemeine
Vorliebe fiir diskursive Format&? Dabei unterlauft er aber jede Vereinbarung der Kunstgemeinde
wie eine sozial ausgerichtete Intervention auszusehéf’fizie Frage, an wen sich Hirschhorns
Kunst eigentlich richtet, steht bei einer Analyse genauso im Vordergrundenteatje wer sich zu
dem Kunstwerk duf3ert. So schrieb Glenn LigoAditiorunt it was admittedly hard to just ,visit'
theMonumenthe way one might visit, say, Dia:Beacon, for the site brought home the fasttha
live within radically unequal zones of privilege and access in relationship tf%Biesen Zugang
zu Kunst hat Hirschhorn bei seiner New Yorker Arbeit vor allem durch die verwendeteria-
lien versucht zu erleichtern. Der Pavillon sowie die weiteren Installatemesckten durch die
Verwendung von Materialien wie Sperrholz und Klebebandern einen unpréatentiosen - ,inst

len* Eindruck!®’ AuRerdem wurde die Tatsache, dass die beim Aufbau beteiligten Arbeiter aus dem

Pace Foundation, Stéphane Samuel and Robert Melvin Rubin, and Lenore and Adam Sender.”
(http://lwww.diaart.org/exhibitions/page/125/1978, 5.5.2015).

183Merjian, Ara H.: “Thomas Hirschhorn - Forrest Houses.” In: frieze, 18.11.2013

(http:/lwww.frieze.com/issue/print_back/thomas-hirschhorn/, 17.4.2013).

184 Rittenbach.

185 vgl. ebd.

18 Zit. bei Rittenbach.

187 «But the truism that you have actually to visit Hirschhorn’s odd participatory installations—this is the fourth
in a series of works dedicated to voguish European philosophers (previously, Bataille, Spinoza, and
Deleuze)—in order to appreciate them proves true. Such public projects really are of a different order than
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Stadtviertel tiber dem Mindestlohn bezahlt wurden, positiv wahrgenorifiardiesem Sinne war

es ein Projekt, das in Teilen durchaus in der ideologischen Nachfolge Grangsslisgt war, in-

dem es das Self-Empowerment der Unterschichten abzubilden versuchte ngdlerdiFormat

eines Kunstwerk&® Mit diesem Format kniipfte er an existierende Avantgardetraditionen an - be-
ginnend mit DADA bis hin zu den durchaus populistischen Utopien von Joseph'8t0ysvohl

das gemeinsame Projekt vbma und Hirschhorn vorwiegend eine positive Resonanz erfuhr, konnte
an diesem Beispiel trotzdem von einigen Kritikern ein Fihrungsanspruch egal{kemst)Eliten

konstatiert werden:

That the philanthropic structure of Dia, the underwriting institution, was mirrorée in t
summertime provision of amenities (private funding can afford the best, so long as it
remains available) was a poignant coincidence. Indeed while HirschiMonignent
funded many surplus activities beyond its construction and maintenance — such as its
shifting decoration (muslin banners and placards refreshed daily), talkaiprogy
electricity and security — its concentrated show of spectacular emagyreadily
served the reputation of its author and his institutional partner, thereby reigftire
cultural primacy of the art establishmétit.
Generell richtete sich die Kritik gegen die Vorherrschaft gro3er und eidicissr Stiftungen, die
eher den marktgetriebenen Mainstream bedienen und damit die Finanzieruinzgaaiign von
mehr diversifizierten und ,anarchischen’ Projekten vermindern. Hirschhaulptsral philanthro-
py' habe diesen Mechanismus nicht reflektiert. Aul3erdem wurde in diesem rgchhirn selbst
bemiuhten  kritischen’ Kontext seine enge wirtschaftliche Bindung an die-8hip Galerié€slads-
tonenegativ hervorgehobér? Seine Aussage, dass sein Monument weniger mit Gramsci als sei-
nem (Hirschhorns) Verstandnis der gegenwartigen Funktion von Kunst zu tun habe, wurde daher

als Plattitide verstanden: , By disowning the conceptual-intellectual enlds wfork, Hirschhorn

the famed Swiss artist’s gallery works. In traditional art spaces, his signature rough-and-ready, fucked-up
aesthetic reads like big-budget professional art in self-taught art drag. Here, the unevenly planed surfaces
and slightly rickety construction come across as an invitation to use.” (Davis, Ben: “Thomas Hirschhorn’s
"Gramsci Monument" Transcends Its Own Conceit.” In: Blouinartinfo, 5.9.2013,
http://www.blouinartinfo.com/news/story/953907/thomas-hirschhorns-gramsci-monument-transcends-its-
own-conceit#, 17.4.2015).

188 Vgl. Rittenbach.

189 Vgl. Johnson, Ken: “A Summer Place in the South Bronx. A Visit to Thomas Hirschhorn’s ‘Gramsci Mon-
ument’.” In: The New York Times, 25.7.2013 (http://www.nytimes.com/2013/07/26/arts/design/a-visit-to-
thomas-hirschhorns-gramsci-monument.html|?_r=0, 6.3.2018).

190 vgl. ebd.

1 Rittenbach.

192 v/gl. Johnson.
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ultimately reneges on the urgency of ‘thinking Gramsci today’, or simply sehisetask for

others.*%3

Eine &hnliche Einschatzung durch Glenn Ligon erfuhr bereits das elf Jahre zuves#h &@stan-
deneBataille MonumentDer schrieb dazu iArtforum, dass der Name George Bataille durch jeden
anderen héatte ersetzt werden kdnnen. Die Titel von Hischhorns Monumenten wiirden evie Post
von Rockstars im Schlafzimmer eines Teenagers funktionieren. Sie zeugtéohedig einer be-
stimmten Verehrung der jeweiligen Philosophen durch den KiindtiEm Jahr voiGramsci Mo-
numentprasentiert®ia Hirschhorns ProjeKtimelineim Dia:Chelsea project spad®41 West

22nd Street)Timelinewar einerseits Vorausschau auf das spater noch in der Bronx folgende Mo-
nument, andererseits eine untereinander verlinkte Rickschau auf die Objekiniticbiéin Raum
des Schweizers, die aus einer grof3dimensionierten Collage aus BildenrmeStatend Zitaten
bestand® Timelineist eine Art Selbstbefragung des Kiinstlers zu seinen Skulpturen, die um die
Themen Site, Monumentalitat, Dauer, Verganglichkeit und das ,Prekare* krigistaBei verwen-
deten Materialien wie Pappe, Papier, Fotos, Folien und Klebeband verweisen auk loikzsewie-
derum auf die ,Monumente* sowie sie das Prekére schlechten symbolisieren. saliRerdem be-
zieht sichTimelineauch auf frihere Arbeiten, die sich in Form von Schemata und Landkarten mit
Arch&ologie beschéftigten. Mit der zentralen Idee der ,Interconngttivi - und ohne ein ambiti-
oniertes Labeling mit einem Philosophennamen - ist das vermeintliche ,Netieiimelinedie

vermutlich in sich geschlossenste Arbeit MemumentsSerie.

Die oben beschriebenen kritischen Felder zwischen auftraggebender Kunstinstitunstler und
Kapital stehen dann, wenn Sammler anstelle von Museen als Auftraggeberdionigi€nem et-

was anderen Verhaltnis. Seit der Renaissance begleiteten Macht, Rnivilegi ein System der
Patronage das Wirken derjenigen, die Kunst in Auftrag gegeben haben. Allerdingdidiede

sich dieses Wirken in den letzten 20 bis 30 Jahren mit einer sehr hohen Dynamik. So spricht der
Museumsdirektor Max Hollein von ,hybrid setups that are a manifestation of corurstsge..

and yet also have a strong connection with the commercial world (...) tassddrmation of the

193 Rittenbach.

104 Ligon, Glenn; Diederichsen, Diedrich u. Rose, Julian: “Monumental Endeavor.” In: Artforum, November
2013, 226.

195 vgl. http://mww.diaart.org/exhibitions/main/121 (5.5.2015).

1% Epd.
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institutional cultural landscapeé® Zunehmend arbeiten Sammler direkt mit Kiinstlern zusammen
und fungieren somit als unmittelbare Auftraggeber. Aber im Rahmen der von Holleitenit
-nybrid setups” haben sich inzwischen Strukturen etabliert, die es den Sanemmeiglichen auch
indirekt grof3en Einfluss auf die Kunstproduktion auszuiiben. Der Aufstieg des priaatemess
hangt eng mit dem Niedergang der 6ffentlichen Forderung zusammen und hatesinei&luss-
reiches Machtzentrum geschaffen. Sammler agieren zunehmend autoritar imatuti®t ,In the
past ten years, new money has poured into the contemporary art market to suehtahabthere

is an ,urgent need to adapt behaviours, procedures and structures’, says the Belgiuoolbegor
Alain Servais. ,The main downside of this influx of money is that it brings a lac&rofoisseur-
ship'.“**® Neben der direkten Einflussnahme durch Auftrage griinden Sammler nicht nur 8tiftung
sondern auch Museen, um auf diese Weise Markte zu erschaffen oder zumindest eotéulk&ntr
tion austiben zu kdnnen. Die Kunsthistorikerin Patricia Falguieres nennt privatee3adienstif-
tungen und Museen etablieren ,schrecklich” und ,narzisstisch®. Sie hatten kein Racliuda
grund ihrer Finanzkraft die Kunstgeschichte umzuformulié?®Allerdings profitieren Kiinstler
nicht selten von der Finanzkraft der Sammfeér.

Aber auch einige Verantwortliche von internationalen Kunstmessen und GaletendalKritik

an der Einflussnahme von Sammlern fir Gbertrieben und zugleich antiquiert. DiénNissbéat-
ten sich eben verédndert und dann sei es besser und zugleich produktiver mit diesenivg@mder
mitzugehen. AulRerdem stiinde nicht allein das Geld im Vordergrund der AktivitatSarderler,
sondern auch Gestaltungswille und Kreativitat. Das Herbeisehnen der frieglgiltnisse sei eine
nostalgische Verklarung? Eine klare Gegenposition dazu vertritt der ehemalige LeiteFater
ModernChris Dercon. Er vertritt die These, dass die Kunst in eine weltweite Waftsg aber

auch Gedankenkrise geraten sei:

97 Zit. bei Burns, Charlotte: ,, Collectors are calling the shots at Art Basel and beyond. Roles in flux as pa-

trons establish private museums and foundations or work directly with artists.” In: The Art Newspaper,
17.6.2015 (http://theartnewspaper.com/reports/Art_Basel 2015/156961/, 17.6.2015).

198 vgl. ebd.
199 Epd.
20 vgl. ebd.

21« ' Some artists are also benefiting from collectors’ largesse, says Adam Sheffer, a director of Cheim &
Read (D17), which has sold Joan Mitchell's painting Untitled (1957) to a private US collector for $6m. ,Collec-
tors have become active participants in making great things happen for artists. Galleries rely on independent
wealth and private foundations to supplement what we do,‘ he says.” (Burns).

292 y/gl. ebd.
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Wir sind alle Teil dieser Krise. Heute, in einer Welt von Hochfrequenzhandel und in ei
ner Welt, in der so viele Menschen so viel Geld haben, dass es eigentlich nichts mehr
bedeutet, sind die Handler zu Marken geworden. Jeder hat seinen privaten Kunstberater
Und weil die sich nicht auskennen und weil sich die Sammler auch nicht auskennen,
entsteht als Kompensation von Nichtwissen immer mehr dumme Kunst. Voila, das ist
meine Theorié®

Gemal Dercon uben die Aktivitaten von Sammlern einen direkten (negativen) €mffudie ge-

genwartige Kunstproduktion aus.

Museum als Institution

Institutional Critique | Neuer Instututionalismus | Performance und Institution | Visual Industry

| Theatraler Akt | Kanonisierung und Historisierung | Flatness vs. Vertikalitat

Neuer Institutionalismus

Ahnlich wie das Beziehungsgeflecht von Sammler und Kunstler ist auch jenes vioridnstMu-
seum) und Kinstler nicht als eine statische, sondern eher als eine dynamisch&iamaiu in-
terpretieren. Zwei Denkformen von Institution stehen sich bei einer ndhereohB@tigagegen-
Uber: Einerseits der Ansatz der Institutional Critique (Andrea Frassaftdem wir der Institution
nicht entkommen kdnnen, weil wir ein Teil von ihr sind, sie internalisiert haben; und iseitsre
die Theorie des portugiesischen Anthropologen Joao de Pina-Cabral, die besagstitassnen
relationale Prozesse in einer Gesellschaft reprasentierten, d.h.,chaféra eigentlich die Institu-
tionen erst durch unser Ta% Die einhellige Bewertung des Verhaltnisses von der Institution zu
den Kinstlern seit den 1990er Jahren bestétigt das Paradigma, dass InstitutidMesardivortung
fur Experimente entweder verteilen oder ganz ablegen und im Gegenzug dareneieez entwi-
ckeln kritische Ansatze zu unterdricken. In ihrer Beschreibung der Kontesgitations by Artists

fuhrt Liz Park aus, dass die Kapitalisierung bzw. Unterkapitalisierungwest die wesentliche

293 gebastian, Birte Carolin: ,Kunst soll verbinden, nicht gekauft werden. Welche Rolle haben die Kunst,

Museen und Kunstler in einer sich rasant veréndernden Welt? Ein Tag mit Chris Dercon, dem Leiter der Tate
Modern in London.” In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 9.1.2014
(http:/lwww.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/tate-modern-kunst-soll-verbinden-nicht-gekauft-werden-
12741326.html, http://theartnewspaper.com/reports/Art_Basel_2015/156961/).

294 vigl. Park, Liz: “Pluralising the Institution: On the Conference ‘Institutions by Artists’.” In: Afteralll,

20.12.2012 (http://www.afterall.org/online/pluralising-the-institution-on-the-conference-institutions-by-
artists#.VTDRYSyrEpg, 6.3.2018).
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Antriebskraft fir das Erfinden ,neuer’ Institutionen bild&Diese Entwicklung fiihrte zu einem
:Neuen Institutionalismus* (New Institutionalism), der wiederum erblhion experimentellen
Ausstellungsformen beeinflusst wurde. Meistens sind es kuratorische Praxernr dimzélee Aus-
stellungen den Weg in die Institutionen finden. Noch ist es unklar wie dadurch Uber pgeretéa
Zeitraum die Institutionen verandert werden, bzw. wie sich dadurch auch dainfeder Institu-
tion gegeniiber der Offentlichkeit neu definieren lasst. Diese Beziehursmiigp relevant wie die
Beziehung der Institution zum Kiinstf@f.Der neue Instititionalismus ist weniger als eine Einbahn-
stralR3e hin zum Konsumenten zu sehen als eine diskursive und kritische Strategievetiecimit-

denen Offentlichkeiten umgehen kann:

In new institutions, closed workshops, artist-designed foyers, longitudinalalesear
jects and performatively-installed archives have been as visible as iexisbixhibi-
tion catalogues gave ground to readers and institutional journals. As in the t&asm ,N
Instititutionalism* itself, the prefix ,art’ was often absent, and discauvgere more of-
ten drawn from politics philosophy and the social sciences than art history amebart t
ry.2°7
In diesem Kontext erscheint es notwendig, den Begriff Institution im kiinstlensZusammen-
hang naher zu betrachten. Die Institution gehért vermutlich zu den in der Soziotolgéeiagsten
untersuchten Themen. Wissenschatftlich lasst sich der Begriff aufféicheinerseits einer konkre-
ten Organisation von Menschen, Gebauden und Dingen und andererseits in erweiterteneisi
ganzes System von Werten, Normen und Gebrauche, die in einer GesellschaferXiS8Gegen
beide oben genannten Bedeutungsebenen der Institution (die sich so auch in jedem béisebms

wiederfinden) sind viele Konzepte von ,freien’ Kuratoren und Biennalen gericlaealdm die

205 «Gijven the crisis of the market and the slashing of state money for arts and culture in Europe and else-
where, the first debate felt particularly urgent. Arguing for an autonomous space for art were artists Deirdre
Logue, Matei Bejenaru and art historian and critic Jaleh Mansoor, while artists Dirk Fleischmann, Gregory
Sholette and Payam Sharifi of Slavs and Tatars argued against it. The speakers worked with varied defini-
tions of the terms ‘the state’ and ‘the market’, with Sholette providing a Marxist analysis of the market within
which art production and consumption take place, and Mansoor offering more historically specific ways of
tracing back the art market and the state (reframed as the state-apparatus of the museum) to their origins in
the mid-nineteenth century. However diffuse the definitions may have been, there was an agreement that a
certain crisis loomed large: on the 'yes' side of the question of space for art outside the state and the market,
Mansoor argued that we must necessarily seek such a space, because both state and market are on the
brink of collapse; and on the 'no’, Sholette suggested that by stripping away the mechanisms of protection
and state control, in its extreme form neoliberal capitalism lays bare the limits to capital.” (Park).

206 Vgl. zu diesem Beziehungsgeflecht Farquharson, Alex: ,Institutional Mores”. In: Gielen, Pascal: Institu-
tional Attitudes. Instituting Art in a Flat World. Valiz: Amsterdam 2013, 219-227, 220.
27 Ebd., 222.

2% v/gl. Gielen, Biennale, 41.
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strenge Hierarchie mit definierten Verantwortungsbereichen sowie iséunéexible Arbeitsor-

ganisation bilden die Ansatzpunkte dieser Konzé&pte.

These are precisely the things that a museum, as a classical autiomstdid stand for.
That museum, however, has been also significantly transformed in recentsjedatide
among other things, an increase in temporary exhibitions and an inversely proportional
decrease in research into and attention to the collection. Even the museunmlydgrtai
it is a contemporary art museum - has been infected by the biennale virus. Evern the m
seum is playing post-institutional characteristics, for it too has becom&-&&dian
enterprise®

Auch wenn - wie Pascal Gielen feststellt - die Museen vom antiinstitugangbiennale virus*

infiziert sind, bleiben sie trotzdem als Werte und Normen bewahrende Institugoreewesentli-

che Plattform, um das ,Neue’ zu prasentieren. Denn jede neue kiinstlerischei¢degain an dem

in der Institution Museum gespeicherten und archivierten Wissen messen (lasser). KOmese

kann antiinstitutionell Ktinstler und Kuratoren auch in eine problematische SituatigerbrSie

fuhlen sich um jeden Preis den neuen Ideen und Anséatzen verpflichtet und gelangen datlurch f

zwangslaufig in eine - nicht immer produktive - Opposition zur Institution Museuner&ericht

in diesem Fall von einem ,lack of opennédSbei der kuratorischen/kiinstlerischen Produktion.

Die Beziehungen zwischen Institutionen, Kinstlern und Kuratoren gleichen igisidilen Netz-

werk, dessen Umrisse zunehmend schwieriger zu definieren sind. Die neuen Heraugjerdan

die Institution beschreibt Hito Steyerl in einem futuristischen LayouteyTextend from pumping

the audience for tweets, to a future of ‘neurocurating’ in which paintings will $tine@ audience

via facial recognition and eye tracking to check whether the painting®putar enough or wheth-

er anyone is behaving suspiciousfy*im Rahmen eines solchen Szenarios ist es sicherlich auch

notwendig die aus dem 20. Jahrhundert stammende Institutional Critique neu zuatefinitih-

rend im vorherigen Text der Themenkomplex Institutional Critique - ebenfalla@woa Andrea

Fraser Arbeiten - eher unter Gesichtspunkten der Autonomie beschriebensellrte Folgenden

die Institution (und die Kritik an ihr) Ausgang der Denkbewegung sein. Die Kunistpl@xinstitu-

299 vgl. ebd., 43.
20 Epd. 44.

21 Epd. 45

12 steyerl, Hito: “A Tank on a Pedestal: Museums in an Age of Planetary Civil War.” In: e-flux journal #70,

02/2016 (http://www.e-flux.com/journal/a-tank-on-a-pedestal-museums-in-an-age-of-planetary-civil-war/,
6.3.2018).

13 Or does one need to look for different models and prototypes? What is a model anyway, under such

conditions? How does it link on- and off-screen realities, mathematics and aesthetics, future and past, rea-
son and treason? And what is its role in a global chain of projection as production?” (Steyerl).
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tional Critique begann um 1970 mit den beiden Hauptvertretern Hans Haacke und Michael Ash
er?“ Diese damals junge Generation hob sich von den Vertretern der Avantgarde und Neo-
Avantgarde der 1950er und 1960er Jahre ab. Entscheidender Ausgangspunkt war die Autonomie
der Kunst: wahrend Fluxus sowie die Mitglieder der politisierten Situat@natnahmen, sie

kénnten aul3erhalb der Institutionen und des Kunstmarkts agieren, erkannte toigolmeitiCri-

tique, dass ein ,AuBerhalb® tiberhaupt nicht exisfiert.

Andrea Frasers Texte aus den 1990er Jahren waren beeinflusst von der erstdreiKriienerati-

on sowie von den Uberlegungen Peter Biirgers und von Benjamin Buchloh:

Rather than presenting institutional critique simply as an attack on aut@sagurely
ideological notion, Fraser argued that the critique of the autonomy of the artwerk wa
rooted in a recognition of the partial and ideological character of that autonorap and
attempt to resist the heteronomy to which artists and artworks are stbject.

Fraser wandte sich nicht gegen die Autonomie des Kunstwerks, sondern kritisigrditdiche

wie 6konomische Instrumentalisierung des Kunstwerks. Es existieren egisohiGenealogien

und unterschiedliche Periodisierungen der Institutional Critique. Hito Stejedi¢se in drei Pha-

sen ein: 1. integration into the institution, 2. integration into representation und 3.tiotegr®

214 Far from being an abandonment of autonomy, institutional critique should thus be seen as an attempt to

regain a degree of autonomy — an autonomy that cannot be that of modernist paeans. A work by Hans
Haacke such as The Chase Advantage (1976) uses the similarities between the ‘modernist’ Chase Manhat-
tan Bank logotype and 1960s art such as Frank Stella’s shaped canvases to investigate art sponsoring as a
form of PR that can help gloss over unsavoury business practices. Supplementing the ‘autonomous’ logo
with a montage of quotations and data, the panels that make up Haacke’s work are object lessons in the
heteronomy of art. If such a work seems to posit a viewer who has some degree of critical distance, a 1974
project by Michael Asher stressed the viewer’s own implication in the heteronomous habitat of art. For his
show at the Claire Copley Gallery in Los Angeles, Asher removed the partition wall separating the white cu-
be from the back office, making visible labour as the repressed base of the shiny superstructural surface of
art — an expanding and morphing form of cultural labour. In this respect, the work can be seen to announce a
later shift in emphasis in institutional critique.” (Lutticken, Autonomy, 84).

215 v/gl. Lutticken, Autonomy, 83.,Institutionskritik ist eine eingebettete, immanente Praxis. Die mit der Institu-

tionskritik assoziierten Kiinstlerinnen und Kiinstler verabschiedeten sich von der neoavantgardistischen As-
thetik der Uberschreitung und Negation: Wahrend die Neoavantgardisten von Allan Kaprow und Fluxus bis
zu den Situationisten ,die Kunstwelt verlassen* wollten, um ,Kunst und Leben zu vereinen‘ oder ,den Alltag
zu revolutionieren’, behauptete die Institutionskritik, dass es kein ,Auen‘ gibt, dass es notwendig ist, inner-
halb der Kunst und deren Institutionen kritisch zu agieren. Das bedeutet natirlich nicht, dass die Institutions-
kritik ganz mit dem Negativen aufhorte. Vielmehr wurde die kritische Negation wieder in den Kontext der
Kunst eingefiihrt. Statt das Museum zu verlassen oder dessen Schlie3ung zu fordern, befasste sich die Insti-
tutionskritik detailliert und kritisch mit seinen Funktionsweisen, Ausstellungssystemen und -konventionen, mit
seiner Okonomie, mit Sponsoring und anderen Verstrickungen.” (Liitticken, Andrea Fraser, 39.)

2% Epd., 84.
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precarity’*’ Wobei der dritte Punkt eine spezifische Extension von Steyerls eigener dhéumkg
darstellt. Andrea Fraser experimentierte bereits in den spaten 1980errdéhdem Format der
Performancé!® Dabei definierte sie das Subjekt als Kampfplatz der Institutional CritRjeevar

in der Regel die einzige Darstellerin in diesen Performances, die aélsdseoder Museumsfih-
rungen camoufliert wareft? In den Kunstfiguren, die Fraser verkérperte, wurde die Dialektik zwi-
schen Autonomie und Heteronomie des Performers deutlich: er selbst ist eirsTRibdeems -

auch fir ihn existiert kein ,AuRef?® Wie schwierig es heute ist die damals von Fraser geleistete
Kritikalitat' zu praktizieren beschreibt Isabell Graw anhand ihremideis von internationalen
GroRRausstellungen und Biennalen, wo in der Regel sehr recherchenintensivefeantaki,Dort
identifizieren sich viele Kurator/innen, Institutionen, Theoretiker/innen und Kiifishen implizit
oder explizit Uber Pramissen institutionskritischer AnsatZeOft werden kritische Untersuchun-
gen vom Kuratd?® als Vertreter der Institution sogar bei dem Kiinstler in Auftrag gegebese D

weit verbreitete, inflationare Kritikbehauptung fihrt inzwischen zu einetrbiésierung jeder

217 .. while institutions are being dismantled by neo-liberal institutional criticism, this produces an ambiva-

lent critical subject which develops multiple strategies for dealing with its dislocation’ (Steyerl). What changes
with the rise of precarity, with the formation of a relatively large cultural Lumpenproletariat, is that art’s role
as an economical factor becomes ever more part of people’s lived reality.” (LUtticken, Autonomy, 85).

218 von ihren friihesten Kollaborationen mit den V-Girls an, tiber die Entwicklung von Museumsfiihrungen

unter dem Namen ,Jane Castleton’ bis zu ihrer jingsten Arbeit Not just a few of us (Nicht nur ein paar von
uns, 2014) verwendet Fraser durchgangig das Format Performance im Museum - solo oder auch manchmal
im Kollektiv. In dieser Hinsicht kdnnte man ihre Arbeit der Tradition der Performancekunst - auch wie sie in
der Kunst des 21. Jahrhunderts erweitert wurde - zuordnen.” (Jackson, 21).

219 ygl. Lutticken, Autonomy, 85.

220 y/gl. ebd., 86.

221 Graw, Isabell: ,Jenseits der Institutionskritik. Ein Vortrag im Los Angeles County Museum of Art.“ In: Tex-

te zur Kunst, Heft 59 Institutionskritik, Sept. 2005 (https://www.textezurkunst.de/59/jenseits-der-
institutionskritik/#id5, 6.3.2018).

222 Beryl Graham weist darauf hin, dass die Binariat von reglementierter Institution und unabhéangigen Ku-

rator durchaus noch weiter differenziert werden kann: ,One of the problems with past approaches to institu-
tional critique, is that they set up a binary: on the one hand there is the hide-bound institution, a centralized
system embedded in its own bureaucratic wants and need; on the other hand, there is the ,independent’
curator or artist, heroically criticizing and resisting, sometimes from the outside, sometimes from within. At
the Curating can be learned, but can it be taught? seminar at Northern Gallery for Contemporary Art NGCA
in 2005, Barnaby Drabble and Lisa LeFeuvre pointed out that the binary is not so clear cut: independent
curators bear the burden of maintaining their own freelance profile, sometimes at the expense of artists,
whereas the more anonymous institutional curator can get on with refining the access of the audience to the
art - they may have to jockey with Byzantine beurocrazy, but at least they stand a chance of understanding
their local audiences, and what it might mean to participate.” (Graham, Beryl: ,Self-Institutionalisation: Who,
in What Kind of System?* In: Institution as Medium. Curating as Institutional Critique? / Part Il. Hg. v. oncu-
rating.org. Issue 1, # 12/13. Leipzig, 0.J., 0. Seitenzdhlung.)
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Maglichkeit wirklich Kritik zu leister??® Daniel Buren bemerkte bereits 1980, dass Institutionen
die Kunstler nicht bei den Realisationen behindern, sondern, dass sie diese zur Produktion von
Werken ermutigen sollten, die zur Institution passen und leicht akzeptierb&t*dmdkontext

ihres dezidiert kapitalismuskritischen Ansatzes interpretiert Grawdatwerung von kritischen
Kunstprodukten, die nicht unmittelbar zugénglich erscheinen, als eine képithksStrategie mit

der die gesamte Kiinstlerpersonlichkeit inklusive ihrer Produktion vereinnahmivkenoiee??

Viele Kunstinstitutionen haben sich tatsachlich offensichtlichen Marktmesrhaniunterworfen.
Dartber hinaus wirken in Museen oft Gber einen langeren Zeitraum entwicladtedttukturen, es
wurden auch Techniken entwickelt diese im Rahmen der kuratorischen Prakislgeac camouf-
lieren??® Deshalb ist es fiir sie besonders wichtig eine Position des ,Auen‘ zu etakliEdes
Zentrum produziert seine eigene Peripherie, die als Grenze zu dem ,Aul3en’ gestaleint kann.
Daher mahnt Graw auf ,das investigative Potenzial der Institutionskutidestehen, parallel dazu
aber auch an einem neuen, geeigneteren Verstandnis von ,Institution‘ und ,Kriikbeiten.2’

So hat sich das Verstandnis des Museums als Institution in letzter Zsthtetls sehr verandert.
Friher bildete das Museum den alleinigen ,Gatekeeper’ fur den Kunstmarkt; eileksicises
Produkt konnte ausschlief3lich Giber das Museum einen Wertzuwachs erreichen. Heutehnaliss si

223 Angesichts solcher Neutralisierungstendenzen scheint es notwendig zu analysieren, inwieweit kiinstleri-

sche Kompetenzen, die gewdhnlich mit Institutionskritik assoziiert werden (Recherche, Teamwork, Kommu-
nikation, personlicher Einsatz), sich nicht perfekt in das einspeisen lassen, was die Soziolog/innen Luc
Boltanski und Eve Chiapello als den "neuen Geist des Kapitalismus" bezeichnen.” (Graw).

224 Auch als der Kurator Yves Aupetitallot in den friihen neunziger Jahren einige Kinstler/innen dazu einlud,

Werke herzustellen, die sich auf einen bestimmten Ort - Le Corbusiers ,Unité d’habitation’ in Firminy - bezie-
hen sollten, gab es zahlreiche Diskussionen unter Kinstler/innen und Kritiker/innen. Man sprach damals
dartber, was es denn bedeutet, wenn man von einer Institution dazu eingeladen wird, einen Ort kritisch zu
untersuchen und sich dort sozial zu engagieren. Zeitweise ging man von einer umfassenden ,Vereinnah-
mung' aus, was eine totalisierende Konstruktion war, die eher lahmend als befahigend wirkte.” (Graw).

2% y/gl. ebd. Als eine gelungene Kritik an einer Institution wird in diesem Kontext ein Projekt von Martin Kip-

penberger genannt: ,Als er 1993 zu einer Einzelausstellung an das Centre Pompidou eingeladen wurde, gab
er (Kippenberger) ihr den Titel ,Candidature a une rétrospective’', wodurch er sich unmittelbar an die "Kunst-
institution" wandte und sich tber ihre Anerkennungsrituale lustig machte. Statt in aller Ruhe abzuwarten, bis
man ihn fur wichtig genug fir eine Retrospektive halten wirde, entschied er sich fir eine aggressive und
selbsterniedrigende Vorgehensweise. Dadurch wurde die Institution und ihre Anmaf3ung, "gute" Kinstler zu
belohnen, die es ,verdient haben', weil sie ,harte Arbeit geleistet' haben, infrage gestellt. Man kann seinen
Einsatz auch als Angriff auf die ,illusio’ verstehen - Pierre Bourdieus Wort fiir den kollektiven Glauben an den
Wert dessen, was scheinbar auf dem Spiel steht.” (Graw).

22 In the introduction to their book Museum Culture, Rogoff and Sherman claim that right through their his-

tory, museums were preoccupied with camouflaging the power system that motivated their curatorial en-
deavors. The author suggest to read these museal activities under the flare of all embracing Foucauldian
discourse what refers to the power motivated actions of political control.“ (Van-Essen, Yael Eylat: ,Institu-
tional Critique and the City Museum of Tel Aviv.” In; Institution as Medium, 0. Seitenzéhlung).

27 Graw.
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Institution diese Funktion mit weiteren machtigen Konkurrenten teilen: eimbMlangsmadglich-

keit besitzen inzwischen ebenfalls globale Transaktionen, der Primaretwadirmarkt. So ,er-
scheint eine Fetischisierung des Kunstapparats heute eigentiimlich ndst&fgiBie neben den
traditionellen Museen einflussreichen ,neuen’ Institutionen benennt Graw miSdenmelbegriff
,Visual Industry??°. Diese besteht u.a. aus machtigen GroRgalerien, die tiber die Sichtbarkeit und
Distribution von Werken und Kinstlern bestimmen. Die Institution Museum erfillt mvaer

noch seine Hauptaufgabe - das ist die Vermittlung von Kunst -, aber dabei nehmelebhéiae

sern - aufgrund der Finanzierungsstrukturen - die Trustees immer mdos&ntdirauf, wie dieses
,Display’ gestaltet werden soll. Dies fiihrt dann wiederum zu einem Ergetass Uber diese Ein-

flussnahme die Werte des Kunstmarkts reproduziert wérden.

Und gerade im Zuge dieser illusionslosen Betrachtung kann es sich als umso notwendi-
ger erweisen, ein Verstandnis von Kunst beizubehalten, die kritisch in dem Sinne sein
kann, als sie die AuBerung von Widerspruch und das Aufwerfen von Problemen ein-
schlief3t. Ich bin nicht sicher, ob ,Institutionskritik' die angemessene Benang fur

ein solches immer nur auf eine Situation hin charakterisierbares Unterneldmeen w

denn dieser Begriff mag zum jetzigen Zeitpunkt zu kanonisiert und zu unbeweglich
sein. Vielleicht sollten wir die Lektionen der Institutionskritik zuerst eihennst neh-

men, um sie dann womdglich hinter uns zu lagskn.

Fur Andrea Fraser liegt das Hauptproblem in der Idealisierung der Kumsglauben, Kunst kon-
ne soziale und historische Krafte tiberwinden. Ahnlich wie Graw geht es ihr umfarealiferung
der Optionen und nicht um eine Schuldzuweisung an die Kunst, was sie alles nicht Isigtée-Da
griert jeweils das Mitdenken der Grenzen, Ambivalenzen sowie der Begri¢adetheigenen Posi-

tion.2*?

Wenn wir Uber Kunst sprechen, definieren wir selten das, was wir mit Kritik meine

Fur mich ist Kritik in erster Linie ein Tatigkeitswort. Sie ist ein a#tiProzess, der bei

einer Begegnung stattfindet und Erforschung, Analyse, Negation und audteAner

nung und Reintegration umfasst. Eine Kinstlerin kann einen Gegenstand, eine Struktur,
eine Institution und so weiter kritisieren, aber Basultatst nur dann Kritik, wenn

dieser Prozess auf eine unmittelbare, immanente Weise im ,Hier undidetatiere

aktiviert werden kann. Weil das ,Hier und Jetzt' immer die Begegnung selbstltetjnha

228 Graw.

229 Epd.
20 vgl. ebd.
%1 Epd.

232 y/gl. Fraser, Andrea: ,Andrea Fraser im Gesprach mit Sabine Breitwieser.“ In: Andrea Fraser. Hg. v. S.

Breitwieser fur das Museum der Moderne Salzburg. Hatje Cantz: Ostfildern 2015, 11-20, 12.
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ist der kritische Prozess notwendigerweise reflexiv. Fir mich ist die Aktivjeeines
Prozesses der reflexiven Auseinandersetzung viel wichtiger als dédrsspezinhalt
einer kritischen Analys&”>
Dieser von Fraser geschilderte Prozess wird von ihr besonders auf diseddesyKunstdiskurses
angewendet, den sie als die vermutlich méchtigste Institution im Feld deratsmsachf>* An-
hand des Diskurses fuihrt Fraser die Konstruiertheit der Kunst und es institatiohefiarates vor,
von dem die Kategorisierung der Kunst abhéngt - oder versucht zumindest diesai&ibhsir
transparent zu machen. Diese institutionskritischen Gesten verméteitder Regel unter Ver-

wendung von theatralen Mittef

Historisierung, Kanonisierung und die Folgen

Diese Institutionskritik nimmt besonders durch die Struktur des theatralen fkisram die Form
eines in sich abgeschlossenen Werks an; ein Prozess den die Gegner depriabtiittique so
beschreiben, dass am Ende nichts mehr von dem urspriinglichen kritischen Potegiodé iiibr

Im Gegenteil: ,Durch eine programmatische Verschiebung soll di¢utigtiskritik nun genau je-
nen Markenbildungsstrategien von Unternehmen dienen, die sie ehedem kritischsuchater
und zu unterminieren versprach>Auffallig ist auBerdem, dass sich zwei oppositionelle Kunst-
praxen inzwischen anscheinend etabliert haben: eine ,Uberschreitende’raNstigghe Praxis und
eine der ,immanenten‘ Kritik. ,Die Geringschatzung ,naiver* avantgasdistir Uberschreitung

seitens einiger Protagonisten und Theoretiker der Institutionskritik als eiris Padikaler Imma-

23 Epd., 13.

234 Allerdings ertappe ich mich oft dabei, einen Unterschied zwischen diskursiven und erlebnisbezogenen

Formen zu machen. Fihrungen finde ich vielleicht deshalb so interessant, weil sie Diskurs und Erlebnis
kombinieren. Der Begriff ,Erlebnis6konomie’ wurde von Marketingleuten gepragt und in der Kunstwelt als
das nachste grol3e Ding rezipiert. Dabei bieten Museen seit dem 19. Jahrhundert Erlebnisse, von grofl3en
Messen bis zu avantgardistischen Sensationen, von Blockbuster-Ausstellungen bis zu zeitgendssischen
Performancefestivals. Museen und die Kunstvermittlung durch Museen besalRen schon immer eine starke
erlebnisorientierte und partizipatorische Komponente, alleine schon wegen der physischen Begegnung mit
dem Kunstwerk.” (Andrea Fraser im Gesprach mit Sabine Breitwieser, 15.)

235 Vgl. Jackson, 22.

,ES ist die Auffihrung der subjektiven Verinnerlichung institutioneller Krafte und zugleich die Wiederauffih-
rung der Verhaltensweisen und Vorstellungen, die diese Krafte aufrechterhalten. Wenn das Ziel darin be-
steht, die Verbindung zwischen dem Psychischen und dem Sozialen mittels der Institutionenkritik offenzule-

gen, dann wird die Schauspielkunst zu einem niitzlichen Werkzeug.” (Jackson, 27.)
2% sabeth Buchmann u. Achim Hochdoérfer, zit. in: Liitticken, Sven: ,Andrea Fraser. Institutionelle Analyse."

In: Andrea Fraser, 31-41, 31.
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nenz erscheint zunehmend problematisGhAls These sei hier formuliert, dass die Institutional
Critique sowie auch das Werk von Andrea Fraser gerade dabei sind eine Kamogisred damit

auch eine Historisierung zu erfahren. Anzeichen daftr sind institutionahlasste retrospektive
GroRRausstellungen wie z.B. die Shéwdrea Fraseim SalzburgeMuseum der Modernien Jahr

2015 sowie die Publikation von bedeutenden Essays wichtiger Kunsthistoriker, die in dem beglei
tenden Katalog publiziert worden sind. Dass dies nicht das Ende ,kritischer’ Kdiestté&g formu-

liert Sven Lutticken, wenn er schreibt, es bestehe die Moglichkeit ,an desnzsten Randern der
Immanenz zu intervenieren - dort, wo eine kritische Wiederaufnahme oder Wiiédlenang des

Diskurses eine bereits historische Praxis erneut zu ersffnen vefifiag."

Wahrend Litticken darin eine Méglichkeit sieht den Diskurs tber die Grenaeer Immanenz
zu reaktivieren, formuliert Pascal Gielen eine Perspektive, die die ,ire&tgution zu ihrer Kom-
plizin macht: nach der modernen und postmodernen Institutional Critique kdnne eine dligte W
durchaus gedacht werden, die nicht - wie bisher - die Institution zu ihfsctzeééde macht, sondern
mit ihr kooperiert. Denn die jetzigen Institutionen wie z.B. das Museum oder dieiagind
nicht mehr mit ihren Vorgangern vor ca. 30 Jahren idenfidbeshalb erscheint es notwendig
zuerst diesen Veranderungsprozess zu skizzieren. Dieser Prozess wilehwaluath die Begriffe
Flatness und Oberflache (Surface) gepragt — sie spiegeln wohl eimeaaligegegenwartige Welt-
erfahrung wider. Wie geht die kiinstlerische Institution, die eigentlich vam bestimmten Verti-
kalitat gepragt ist, mit dieser Flatness um? Vertikalitat heil3esedn Kontext historischer Kanon,
Tradition, Wertvorstellungen, Stabilitat und Sicherheit. Diese Normen sindazwhrim Rahmen
einer aktualisierten Vorstellung von einer flexiblen Institution prasentjemgedoch von messba-
ren Grol3en wie die Haufigkeit von Events und der allgemeinen Reichweite bzw.rksdéiméeit
zunehmend in den Hintergrund gedrangt: ,Institutes, which represent institutetisysreduced
to being tactical operative organizations in a competitive world, just competitumsg many
others. Within that context, they are finding it increasingly difficult to hold up treeqfdhe big

top, which leads to less space and less hefdhGeman dieser Formulierung ist auch der kreative
Arbeiter* (in oder an einer Institution) nicht mehrapeze artist*, sondern eher ein Netzwerker

mit hoher Sozialkompetenz im Feld der bildenden Kunst. Dies ist eine Position, die zuM@@maor a

237 Lutticken, Andrea Fraser, 40.

#% Epd., 41.
29 v/gl. Gielen, Pascal: ,Institutional Imagination. Instituting Contemporary Art Minus the ,Contemporary*.“ In:
Ders. (Hg.): Institutional Attitudes. Instituting Art in a Flat World. Valiz: Amsterdam 2013, 11-33, 16.

29 pers.: , Introduction. When Flatness Rules.* In: Institutional Attitudes 1-7, 2.

1 pers.; Institutional Imagination, 20.
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dem unabhangigen Kurator vorbehalten war, der sehr publikumswirksam und zugleitiezetbs
gen arbeitet. Diese Kuratoren haben die friihere Fixierung der Offenitiabikelie Kunstprodukti-
on und den ,Schdpfer’ allméhlich auf das Ausstellungsmachen und den Kurator transferier

In this exhibitionistic turn, it should hardly come as a surprise that the workshop or the
atelier is losing importance or that studios cease to exist. In the flat, wud space of
digging deep, of reflexivity and ,slowness* or verticality, but also of ismtadind deal-
ing with materiality, is predictably exchanged for an immaterialodisse that is all
about mobility, and the institution dissolves in a network structure. ,Mobilism‘, nomad-
ism’, ,travel’, ,planetary drift‘, ,exodus’, ,transport’, ,links, ,chains‘Joops‘, ,neu-
rons’, ,in touch’, relational’, ,connection’, ,communication’, ,distribution’, ,redigu-
tion‘ are but a handful of notions used by curators and a growing horde of creative
workers to describe and sell their activitfés.
Mit diesen Aktivitaten sowie mit expliziten Statements kritisieren ceatkven Arbeiter die spatka-
pitalistischen Auswiichse, ohne zu bemerken, dass die meisten Insider der Kunbésssneeoli-
berale Marktklima perfekt fur eigene Ziele nutzen. Dies ist ein agfiilMangel an Selbstreflexi-
on. In einer solchen ,flachen’ Welt wird das Losen von Problemen haufig mitiWiéat
gleichgesetzt. Das ist genau das Gegenteil, was kunstlerische iprstitutind ihre Mitarbeiter fri-
her geleistet haben: Formulierung von Problemen, bzw. das Problematisieren weeriSsterf*?
Dabei ist zu beachten, dass Institutionen in ihrem Entwicklungsstand nicht griioksézgleich-
bar sind und sich auch mit unterschiedlichen Tempi weiter entwickeln. Dies flhrt dapie-
gen andersgearteter Felder der Institutionen. Zusatzlich manéessieh institutionelle Praktiken
auch auf3erhalb der Institution selbst. Diese Praktiken sind repetitiv und mitenieanianz gene-
rieren sie wiederum neue StruktuféfDas ist die Situation in der Kunstinstitute ,test the transition
from public institutions to institutions of the commaft Die Institute aktivieren alle Modelle der
Partizipation der Offentlichkeit gemaR des post-fordistischen Imperatigtelle einer autoritaren
Kommunikation aus einer Machtposition heraus soll - auf einer Augenhthe mit deinGemé -
die Institution ein Produktionszentrum werden. Dabei werden aber moglichesiasthpadlitische

Gesichtspunkte - gestylt - lediglich auf einer Oberfl&ttabgebildet.

242 Epd., 20-21.

23 v/gl. ebd., 23.

244 Vgl. Levine, Caroline: Forms. Whole, Rhythm, Hierarchy, Network. Princeton University Press: Princeton

Oxford 2015, 60.

% Raunig, Gerald: ,Flatness Rules. Instituent Practices and Institutions of the Common in a Flat World.“ In:

Institutional Attitudes, 167-179, 175.
24 yigl. Bruno, Giuliana: Surface. Matter of Aesthetics, Materiality, and Media. University of Chicago Press:
Chicago London 2014, 4.
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Museen und Kuratoren

Eventisierung | Oberfliche | Kuratoren und Galerien | Museum als Marke
Event

Um den Anforderungen von Flatness und Oberflache gerecht zu werden, besetzemikhase
Stellen haufig mit jungen Kuratoren. Von diesen wird gefordert, dass sie nichiginelée und
innovative lIdeen entwickeln, sondern auch die Oberflache perfekt ,bespieéshiald ist eine gute
Idee immer - und dies ist hier nicht wertend gemeint - eine opportunistische. dmgsfabigkeit,
Flexibilitdt und Medienkompetenz zahlen zu den wichtigen Voraussetzungen. Aus Gigssin

sind die Methoden des Interviews und des Dialogs in den letzten Jahren zu den bevoraltten Pr
ken der Projektvorbereitung geworden. Damit konnen geplante Ausstellungsvorhaberobaeh pr
weise in neue Kontexte gesetzt sowie pre-medialisiert wéfd@ies ist wiederum eine der Strate-
gie mit deren Hilfe sich auch Events passgenau vorbereiten sowie inszéassen. Die
Eventisierung hat ihre historischen Vorbilder einerseits in den gro3en Wedthunggn und ande-
rerseits in den kinstlerischen Happenings der 1970er Jahre. Aber auch dieufgblesr unab-
hangigen Kurators wahrend dieser Epoche war ein wesentlicher BestandagilEhévicklung.

Bei den Museen zahlt dduseum of Modern Arh Ghent (auch bekannt &sM.A.K) zu den Vor-
reitern. Der damalige Direktor Jan Hoet (der spater dandodiementa %eitete) entwickelte dort
eine hochst dynamische, politisierte und medialisierte Ausstellungsgéra gipfelnd in der Aus-
stellungChambers d’Amigm Jahr 1986. Die Medialisierung und Kontextualisierung trieb Hoet so
weit, dass er wahrend einer Ausstellungser6ffnung einen realen Boxkamstakesn liel3.

,Hoet's dynamism and ,his* museum did not go unnoticed in the wider art and heritalge %?

Die hauptsachlich von Kuratoren und Direktoren seit den spaten 1980er Jahren vorangetriebene
Eventisierung bewirkte in der Kunstwelt zwei verschiedene Entwicklungen: @isdis zur einer
gewissen Oberflachlichkeit (Surface) und andererseits stelltrgeegiergie dar, mit der sich ein
kanonisiertes Ausstellungsformat ,6ffnen’ und verandern lasst. Mit ihr konntetdasationale
Kunstpublikum vergrof3ert werden und damit der Kunst eine bestimmte (auch polikstéeanz

verliehen werdefn?®

247 Vgl. Gielen, Biennale, 39.

8 Ders.: ,Memory and Event.“ In: Ders., Murmuring, 111-136, 123.

249 v/gl. ebd.
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Zusammenarbeit mit Galerien

Eine noch aktuellere Entwicklung als die Eventisierung stellt die Kooperation vonewiehen
Galerien mit Museumskuratoren dar. Waren friher die beiden Bereiche plessiatteloneinander
getrennt, so ist heute diese Grenze zunehmend durchléassiger geworden. Etadédadr Bollen
erstklassige Kinstler, potente Sammler und ein heterogenes Publikum an sich binddreriéz
gen sie Kuratoren, die Ausstellungen organisieren, die eine annaherndatQuékeisen wie bei-
spielsweise daBletropolitan Museunoder dasMoMA. Gleichzeitig soll der Aspekt der Verkauf-
lichkeit der Kunstwerke im Blickfeld behalten werd@h.

This spring the star billing of two retired alums from MoMA — John Elderfield, the
former chief curator of painting and sculpture, and Peter Galassi, the fdraepho-
tography curator — helped draw huge crowds and critical attention to paired gshows a
Gagosian galleries in New York. Other well-regarded examples inclu@®iiAd
Reinhardt show at David Zwirner in New York, organized by Robert Storr, dean of the
Yale School of Art; the Guggenheim curator Germano Celant’s 2012 show on Lucio
Fontana; and the art historian John Richardson’s series of Picasso exhildgmas, a
Gagosiarf™*
Kunsthandler und -experten wissen, dass die Integration von - in der Regel ehemaligeam$Aus
kuratoren bei moglichen Leihgebern fir Ausstellungen den Projekten eine laattwevGrdigkeit
und Seriositat verschaftt? Und auf der anderen Seite sind diese Experten wiederum ein Magnet
fiir Kiinstler, die von den Galerien filr eine Zusammenarbeit gewonnen werden3tBalerien
sind aber nicht nur fur (altere) ehemalige Museumskuratoren interessantddige$zene’ bleiben
mdochten, sondern auch fur junge Kuratoren, die noch keine Anstellung an einem Museurmgefunde
haben und im kommerziellen Kunsthandel oft mehr Freiheiten geniel3en und héheres Budget
Verfiigung gestellt bekommen. Dazu ist es an den Galerien mdglich - inm€aé&geu grofien Mu-
seen - Ausstellungen kurzfristiger und flexibler zu planen. Aus diesen Griindeselveauch etab-
lierte Museumskuratoren ,hauptberuflich’ zu Galerien, wo sie dann Kurator und KudigthzZu-

gleich verkorpern. Dies tat z.B. Paul Schimmel, der langjdhrige Chefkuratbtusesim of

250 Vgl. Sheets, Hilarie M.: “Blurring the Museum-Gallery Divide.” In: The New York Times, 18.6.2015
(http:/lwww.nytimes.com/2015/06/21/arts/design/curators-straddle-the-museum-gallery-divide.html?smid=fb-
share& r=0, 6.3.2018).

1 Epd.

%2 Offering museum-quality shows can often help galleries cultivate deeper relationships with artists or

court an estate the gallery hopes to represent. “It's a muscle thing — it can show off the strength of a gal-
lery,” said Andrea Glimcher, a former director of Pace Gallery who recently founded Hyphen, which advises
artists and institutions.” (Ebd.).

23 v/gl. ebd.
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Contemporary Artn Los Angeles. Der ging 2013 eine PartnerschafHaiiser & Wirthein. Zu-
sammen entwickelte man das Unternehtdanser Wirth & Schimmeh hybrid, museum-like gal-

lery in a sprawling former flour mill in downtown Los Angelés*

Aber nicht nur Galerien streben danach ihre Marke im Markt zu etablieren, sondeaseen.
Dies wird in der Videoinstallatioldentity (2011) des englischen Kiinstlerdudsxter Sinistean-
schaulich beschrieben. Diese dreiteilige Projektion, die einesteilsmiefermationsfilm, andern-
teils wie ein minimalistischer Comic wirkt, verfolgt die Entwicklungfggcher Identitaten tber die
letzten 150 Jahre. Insbesondere beleuchtet sie das angespannte Verhalinls zdaschen Kultur
und Wirtschaft entwickelte, als die Kunstinstitutionen zunehmend damit besthéiien, sich ihr
eigenes Image aufzubauen. Im Zentrum des Videos stehen drei Muse@antta?ompidoin
Paris, daduseum of Modern ArhiNew York und didate Moderrin London. Anhand der neus-
ten Anderungen der grafischen Identitaten der drei Institute werden die Wamdiamgeeren
Strategien in der Offentlichkeitsarbeit aufgezéigtNeben dem klassischen Marketinginstrumenta-
rium bleibt den Museen dann noch die Strategie als Marke selbst auf eine andereMsetzen -
das ist der berihmte Kiinstler. Damit lassen sich die Besucherzahlehraetissen steigern.
Damien Hirst und Gerhard Richter sind vielleicht die prominentesten Beisigieletzten Jahre.

Deren Namen selbst Menschen kennen, die sich nicht fiir zeitgendssische Kuessigref-°

Museen und die neue(n) Offentlichkeit(en)

Die wilden Kinder | Partizipation | Diskurs

Mit Blockbuster-Ausstellungen lasst sich eine grof3e anonyme Masse fuudeuMsarbeit inte-
ressieren. Die ist fur die Kunstinstitutionen finanziell ein wichtigdstéta nicht nur hinsichtlich
der mdglichen Einnahmen durch Eintrittsgelder, sondern auch fir die Attraktivisichtlich von
Sponsoren und nicht zuletzt fir die Kulturpolitik als weiteren Geldgeber. Allerdibgien nicht
wenige Museen daran neue Offentlichkeiten fiir sich zu begeistern. Denn dies beeingtnei
andere Strategie, als die, die man bisher fur den Massenmarkt etabliBdaftiamuissen Direkto-
ren und Kuratoren die Museumsprogramme wesentlich mehr diversifizieren. Dsragtticpiierte

%4 Ebd.

295 Vgl. Dexter Sinister: On a Universal Serial Bus. Begleitheft zur Ausstellung im Kunstverein Miinchen.

Miinchen 2015.

2%6 Vgl. Lange, Christina: ,Vielleicht gibt es einfach zu viele Museen. Gesprach mit Christina Voss." In:

Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 10.10.2015 (http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/ein-gespraech-
mit-christiane-lange-13844184.html?printPagedArticle=true#pagelndex_2, 6.3.2018).
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Ansatz - der Ubrigens auch noch zahlreichen Kiinstlern vertreten wird -, der davdrt,aleggees
genugt, wenn man im Museum zusammenkommt und kommuniziert, kann dies nicht mehr leisten.
Diese auf dem demokratischen Ethos beruhende Idee wird in den Zeiten des Néokapgiial

Frage gestelft>’ Die neuen Aufgabenstellungen von Kunstinstituten beschreibt Nina Méntmann

folgendermal3en:

Elsewhere | have already drawn attention to the fact that art instituttodistiact from
other institutions such as state authorities, parties and trade unions, are not given any d
rect participation in political processes. Instead, they are given thee@itjdiommis-
sion to produce images of realities which make them easier to consume, agito des
parallel universes in which people can lose themselves for a time and in which every-
thing is more beautiful and better — a parallel universe which either appepnstaals
ly separated or is supposed to entertain visfttrs.
Um diese Aufgaben umsetzen zu kdnnen, ist ein aktives, aber auch diversifizieramitessing
notwendig. Kunstmuseen besitzen aufgrund wechselnder Ausstellungen, Projekte und Kiinstle
und nicht zuletzt aufgrund sich erneuender Asthetiken - ein weit weniger Stesfiésls andere
z.B. politische Institutionen. Dies verleiht ihnen beim Agieren gegenuber von Sponseresia
tive Freiheit. Den Leitern von Kunstinstituten wird in der Regel auch einespbkt Freiheit zuge-
standen, neue Offentlichkeiten anzusprechen. Diese in Teilen subversiveiStratgggbenfalls
zur Scharfung ihres asthetischen Profils bei. Die Frage ist aber, wieMdarus Vorteile fur ihre
Arbeit gewinnen. Zurzeit stehen viele vor einem Scheideweg: entweden sezaveiterhin auf
Mainstream-Projekte mit hoher Presseaufmerksamkeit und breiter Zustgmnmiglichst vieler
Publikumsschichten, oder sie versuchen den sozialen gesellschaftliche Waad@kdiirzu be-
gleiten und zu kommentieren, indem sie bei der Gestaltung der Projekte unteiciuhiodfient-
lichkeiten ansprechen. Nina Mdntmann nennt die letzteren die ,wilden Kinder* (wittt el
Diese suchten eine grof3ere N&he zur eigentlichen kinstlerischen Bvarizs gesellschaftlichen
Veranderungsprozessen im Gegensatz zu den mehr reprasentativen Musednaliid-geku-
tivorgane der anerkannten Kunstgeschichtsschreibung §&Hgin. Museum bezieht seine Identitat

zu einem nicht geringen Teil daraus, wie es in der Offentlichkeit wahrgeeonmrd - also aus

%7 y/gl. Méntmann, Nina: ,Playing the Wild Child. Art Institutions in a Situation of Changed Public Interest.*

In: Open! Platform for Art, Culture & the Public Domain, 2007, 1 (www.onlineopen.org/playing-the-wild-child,
6.3.2018).

28 Epd.

299 Vgl. ebd., 2. Montmann fuhrt weiter aus, dass man mit dieser Polaritat leben misse, weil es unrealistisch

sei, dass diese kritischen' Institute dieselbe 6ffentliche Aufmerksamkeit wie auch Sponsorenunterstiitzung
wie die ,angepassten’ erhielten - zumal im Zeitalter eines globalen Kapitalisimus’ diese Opposition vermutlich
sogar notwendig ist.
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den Beziehungen, die es zu den Besucherschichten oder Kunstkritikern aufbaut.t @Gepileg
die Beziehungen mithilfe von Projekten, Kiinstlergesprachen, Diskussionsvitnagsta u.d. Das
fuhrt dazu, dass sich diese an solchen Veranstaltungen Beteiligen bis zu einsserg®éfall als
Teil dieser Kunstinstitutionen definieréfi° Diesen Integrationsprozess beschreibt Méntmann

detailliert:

Their participants assume an important standpoint in the critical stock-tafkimsfitu-
tions, and Searle emphasizes this by drawing attention to the fact thatwhsavienly
be performed from the inside. It is, in a certain sense, a mapping of theiostithich
serves as the first step in a critical practice. Hence projects tifutieal critique’ al-
ways arise from a parasitic perspective through the artist trassgydss or her usual,
largely transparent position as a producer for the (semi-)public sphere ohibiéi@x
space, risking a step behind the scenes and becoming a direct participant inttire inst
tion. Apart from the staff of an institution, and its guests and co-producers, tloe parti
pation of certain public groups in institutional processes is extraordinarily iamport
and, accordingly, the interest in the composition of these groups is fundamental. Hence,
today, it is one of the most urgent tasks of contemporary art institutions taigeaer
peer group which keeps the hardware running and uses the sdftvare.
Diese Strategie bildet die Erkenntnis ab, dass die Annahme, die Offentlistelleitan sich einen
Ort des demokratischen wie partizipatorischen Austausches dar, Uberhoitager&misse die
letztlich auf das Habermassche - nicht eingeloste - Ideal der offemtlisphare als eine harmoni-
sche und homogene zurlickgeht. Inzwischen wird der 6ffentliche Raum als ein hocksgizierer
ter wahrgenommen - mit Parallelstrukturen ausgestattet, die in sich ein §mfidspotenzial
tragen. Dazu kommen Trends wie Privatisierung, Uberwachung und Absicherung hinggem di
Setting muss die Vorstellung eines einzigen homogenen Raums der Offesit)i;y dem divergie-
rende Interessen bewaltigt werden kdnnen, ein Phantasma bleiben. ,Insteadyrilsticaghodel
describes a plurality of different public realms emerging through agsatalissension. In the
meantime, the recognition of the concept of an agonistic public can be found as a gusdidgrthr
observations in art theory on the status of the public spA%rerh die Bediirfnisse der unter-
schiedlichen Offentlichkeiten in der Programmierung abzubilden, miissen Musdgisiuaige
Modell, das den Besucher lediglich als Konsumenten definierte, durch eingadatiiches erset-

zen. D.h., mehr oder weniger kontinuierlich stattfindende Events zu Entertainmesiefvweei-

20 v/gl. ebd.
1 Epd.

%2 Epd., 3.
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chen inhaltlich verdichteten Veranstaltungen, im Rahmen derer sich die Beslinfignastionie-

ren konnert®®

Die Institute selbst regen solche Diskurse an, indem sie bestimmte T defmeeren und dafur
Experten als Gaste einladen. Durch die Auswahl von Kinstlern, Theoretikern und Ayiboicas
Museum eine Richtung vor, die einer bestimmten kinstlerischen, theoretischen wichvistigar
politischen Ausrichtung entspricht und daher auch andere ausschliel3t. Dadurch ssitstghhr-
nehmbares Profil. Durch seine physikalischen und institutionellen Begremzstefjfedas Museum
aber nur einen halb-6ffentlichen Raum dar. Deshalb ist eine weitere Aulgalnstitution, diese
Begrenzungen zu Uberwinden und in einen gréf3eren 6ffentlichen Raum hineinzuwirken. Diese
Aufgabe kommt dann Kunstlern und Theoretikern zu, die in der Folge als ,6ffentlichekittel-

le* dies institutionellen Grenzen tberschreiten, indem sie die Plattforinsteeution auch verlas-
sen. Mithilfe ihrer Zusammenarbeit mit weiteren Institutionen kbnnen sieesd Weise alternati-
ve Offentlichkeit generieren, die neben den bisher hegemonialen Gesellschaftsgippererf®*
Die Initiation eines solchen Prozesses kann nur von dem Inneren der Institugeheayssie kann
selbst ihre Strukturen dahingehend neu formieren. Z.B. kann sie sich mit ihrermitrogna de-
ren Formaten hinsichtlich privater und oéffentlicher Geldgeber positionierekaBn ein Gegen-
modell zu den bisherigen Strukturen von Kunstinstituten entwickeln, die personell uriznbede
von der Arbeitslast erdriickt, die Mechanismen des ,freien Marktes' intgarahaben, ohne dabei

von ihm eigentlich zu profitiereff®

This would also be an institution closer to research-based and artistigisgaltean to
corporate strategies, which would produce publics no longer based on the principle of
prestige, but which would emerge from constant exchange among diverse interest
groups. As with all institutional models, here, too, the question is posed concerning ad-
equate financing. There is no question that the financing of art institutionsvezey
represents a growing problem. But it cannot be the only solution to consume oneself in
permanent fund raising and to develop ever new strategies for how to keep playing i
the great game. It is apparent that an institution casting emancipai@syfadehe use

of the public realm cannot fall back on the general strategies for fundyraisia ques-

tion concerning how such models are to be financed coincides with the question con-
cerning who is at all interested in supporting art institutions which do not give back
what counts in the dominant contemporary social forms, namely an effective production
of mass image and the revenue from a paying mass public. Private and public, themati-
cally oriented foundations whose interests are freed from a Western standaintbof

%3 vgl. ebd., 4.
%4 vgl. ebd., 5.

2 vgl. ebd.
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tion policy and page: which try to establish self-determined transnationalistisjct
provide a ray of hope for future financing models. Even if the major financial source
keep a distance, it is nevertheless rewarding for the sake of emancipdtlcy o ex-
ploit the special status of the art institution and to play the wild child amorigeait!t-

er institutions®®

Museum als Inkubator

Zwischen Kultur und Kommerz | Schnellbriiten | ,,But I go slow*

Ein Museum, das sich in den letzten Jahren als Institution - hinsichtlich der Kamnsiigdung -
neu erfunden hat, ist dakew Museunmn New York. Wie die Zukunft der Kiinstlerausbildung in
Verbindung mit Museumsponsoring aussehen konnte, MeigtINC,eine Initiative zur Kinstler-
ausbildung deBlew Museum®’ Das INC steht einerseits filr ,incorporated“ und andererseits fiir
»Incubator”, also einer Managemant-Technik mit der Start Ups so schneth@gkch marktreif
gemacht werden sollen. Auf der Website sind folgende Ziele formievt: INCis ,fusing artistic
provocation with an entrepreneurial spirit to enable ideas that make culteé. Faifierdem:
“Stimulating Environment”, “Entrepreneurial Support”, und “Creative Communigtv INCfOr-
dert nicht nur Kuinstler, sondern auch Unternehmer aus dem kreativen Bereich. ZurnsfacBe
tors* und ,Friends” von New INC zahlen unter anderemketsche BankndMicrosoft das Ad-
visory Board besteht aus Vertretern von unter and&eogleundSony New INCbeschreibt sich

selbst wie folgt:

Creatives today are working in unique ways that are cross-disciplinaryjyaraflive,
leveraging technology, and increasingly straddling theldeteieen culture and com-

merce (Hervorhebung A.B.). Because they are exploring new modes of cultural produc-
tion, the professional landscape in which they work is still undefined, and few resource
and systems exist to support these enterprises, or to address the unique shakgnge

are encountering. NEW INC offers a lab-like environment and framework faolethe
velopment of new ideas, practices, and models in the pursuit of innof&tion.

2% Epd. 7.

%67 NEW INC, the first museum-led incubator, is a shared workspace and professional development pro-

gram designed to support creative practitioners working in the areas of art, technology, and design. Con-
ceived by the New Museum in 2013 and launched September 2014, the incubator is a not-for-profit platform
that furthers the Museum’s ongoing commitment to new art and new ideas. NEW INC provides a collabora-
tive space for a highly selective, interdisciplinary community of one hundred members to investigate new
ideas and develop a sustainable practice (http://www.newinc.org/about/, 6.3.2018).

28 v/gl. ebd.
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Uber einen Zeitraum von zwolf Monaten haben die Members - in Vollzeit oder Teifagjang zu
allen Ressourcen des Programms: einen eigene Arbeitsplatz, Kooperagbaskeiten, Events,
Programmentwicklung sowie die Mdglichkeit das Netzwerk des Museumsuratdten und Bera-
tern zu nutzen. So kénnten die Stipendiaten zum Teil eigene Projekte unter der ,MaMesdes
ums durchfiihren. Geleitet witdew INCvonJulia Kaganskiy, einer anerkannten Managerin in
verschiedenen kulturellen und technologischen Bereitfi&ie vertritt die klare Strategie, dass
New INCein professioneller und an der Marktwirtschaft orientierter Incubator seioldblew

INC selbst eine Non-Profit-Organisation ist, bereitet es Technologen und Kinstlieefairant
naher definierte, aber im marktwirtschaftlichen Setting stattfindead&éahn vor. In der
Wirtschaftspresse wird das Institut daftir sehr positiv bewertet: , Inngpste first museum-led
incubator, the New Museum demonstrates a truly advanced concept of what it meaes hevost
art and ideas®° Vor allem wird hervorgehoben, dass New INC eine Verbindung von der Kunst zur
Welt der Start Ups herstellt und so auch eine interdisziplinare Zusammefiandeit®>’* Fiir diese
Publikation wurden einige Teilnehmer (Members) des Programms inteA/fetuif die Frage wie

die konkrete Zusammenarbeit mit d&law Museunaussah, war eine exemplarische Antwort:

Yes - so actually it could be little be more in this program. My feedback to them would
be: they utilized the New Museum, we had great time - e.g. private VIP eventgand
critiqgue by one of their curators. But | wished we had been more involved into the mu-
seum. Friends of mine had the opportunity to install something in the museum and they
had a kind of little opening there. | really wished we had worked more one on one. As
fine artists we should have been more integrated with the fine arts side.

%9 She previously served as Global Editor of the Creators Project, a partnership between VICE Media

Group and Intel, and founded #ArtsTech Meetup, a group that brings together professionals from New York
City’s museums, galleries, art-related start-ups, and digital artists. She has been cited by Fast Compa-

ny (2011) and Business Insider (2013) as one of the most influential women in technology and profiled in the
2012 AOL/PBS series MAKERS honoring women leaders”(http://www.newinc.org/about/, 6.3.2018).

"% Thayer, Katharyn: “Art/Tech Incubator Gives The New Museum Entrepreneurial Edge.” In: Forbes,

3.5.2014 (http://www.forbes.com/sites/katherynthayer/2014/03/05/arttech-incubator-gives-the-new-museum-
entrepreneurial-edge/, 6.3.2018).

"L “The business world is teaming with tech incubators and co-working spaces geared toward startups, and
they're populated with young entrepreneurs looking to develop the next big blockbuster idea. But what of the
creative entrepreneur—those more interested in mashing up art and culture and commerce in the spirit of
experimentation? For them, there’s NEW INC. Founded by New York’s New Museum, it's the first museum-
led incubator dedicated to art, design, and technology that intends to fill in that gap between the art and
startup worlds by fostering interdisciplinary collaboration” (Fera, Rae Ann: ,The New Museum Brings Art,
Tech, And Design Together With First Members Of Its NEW INC Incubator.” In: Fast Company, 20.5.2014).
230 zum Beispiel am 11. September 2015 die in Brooklyn lebende und tatige junge Kunstlerin Ashley Zeli-

ensky.
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Den offensichtlichen Widerspruch zwischen einer langwierigen und behutsamenridatstie
Entwicklung und dem ,Schnellbriiten” eines Inkubators kommentierte eine TeilnaHolgen-

dermalien:

| don‘t know how much | agree with the idea of an art incubator. | think it is a great idea
what the people are trying. You get the spirit behind it. But it has long way to evolve to
figure out. It is different to architects or designers who want to push a produgglhr

the program or like a tech startup to succeed better. As a fine artist yowshrihose
things. | benefited mostly from the community, but | go slow.

Performance

In his analysis of ‘general performance’, Litticken sees the
emergence of performance art in the 1960s as a symptom of the
culturalization of the economy. Whereas in the 1960s fluxus
performances deconstructed the boundaries between life and art,
and insofar as art is to be considered work, one could argue that
fluxus, as a collateral effect, also deconstructed the boundaries
between life and work and thus paved the way for the
hegemonization of immaterial labour within Post-Fordism.
Dieter Lesag¥?®

Performance Art — Produktion — Arbeit

Performance und Nicht-Materialitdt | Immaterielle Arbeit | Postoperaismus

Die 1960er Jahre gelten schlichtweg als das Jahrzehnt der Performanceal@rtinterpretation

von Dieter Lesage kann Fluxus als der Wegbereiter eines Proto-Posthmdier wiederum mit

dem Begriff der immateriellen Arbeit eng verknipft ist, gesehen werderAlhebung der strik-

ten Trennung von Leben und Kunst — und damit auch von Leben und Arbeit — ist bereits Thema in
Allan Kaprows Text ,Performing Life“. Kaprow hat ,The Presentation of belEveryday Life"

von Erving Goffman rezipiert und dachte intensiv selbst dariber nach ob man Alttdlysigen

wie z.B. Zdhneputzen, Busfahren, Abspulen, nach der Zeit Fragen, vor einem Sipkégjdien,

Telefonieren oder Orangen auspressen als Kunst begreifed’kann.

"3 | esage, Dieter: ,Permanent Performance. In: Performance Research. 17-6 (2012), 14-21, 16
(http://dx.doi.org/10.1080/13528165.2013.775752, 6.3.2018).

2 vgl. ebd., 17.
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Gleichzeitig entwickelte sich die aufkommende Performance-Kunst inligike Alternative zur
Produktionvon Kunstwerken. Die Auffihrungen fanden oft nicht mehr in Galerien oder Museen
statt; auf diese Weise wollte man sowohl den Kunstmarkt wie auch die Kuhsimsén umge-

hen. Diese Performances waren keine marktgangigen, verkauflichen Objekten soitidehe
Statements zu dem Prozess der Objektifiziefinilit dieser Strategie entstand das Phantasma der
“puren’ Performance, die vom Kunstmarkt nicht zu vereinnahmen sei, weil sie keiaéstVAl-
lerdings muss — nach marxistischem Verstandnis — eine Ware kein mat@lgh&s sein, sondern
kann genauso gut immateriell sein, z.B. eine Dienstleistung; diese kann auclit\et&amit ihr
gehandelt werden. Performance-Kunst wird aufgrund ihrer vorwiegenden Nichia\iigtiemnit der
immateriellen Arbeit verglichen — deren Definition vor allem aus einemsatiaftshistorischen
Kontext entstammt. Der Transformation von der materiellen zur imméterigtbeit geht der — aus
der Welt der Automobilfertigung entlehnte - Ubergang vom fordistischen aymtischen Modell
voraus. Zwischen diesen beiden Modellen besteht der entscheidende Untersohjehsiadas
System der Kommunikation zwischen Produktion und Konsumtion der Waren, d.h. der Ubergang
der Information von der Fabrik zum Markt und umgekehrt, sich strukturell wande o ilgsti-

sche Modell errichtete ein relativ ,stummes’ Verhaltnis zwischen Produkiid Konsumtion. Die
Massenproduktion standardisierter Waren in der fordistischen Phase konnte nahtipeechen-

den Nachfrage rechnen. Es war daher nicht nétig, den Markt naher zu ,belauschen’.

Der Toyotismus basiert auf der Umkehrung der fordistischen Kommunikatigtsst
zwischen Produktion und Konsumtion (...) Allgemeiner betrachtet ware es allerdings
praziser, in dem Modell das stete Bemiuhen zu sehen, einen kontinuierlichen Austausch
und eine schnelle Kommunikation zwischen Produktion und Konsumtion herzustellen.
Dieser industrielle Kontext liefert ein erstes Verstandnis von der nen#alze Be-

deutung, die Kommunikation und Information in der Produktion annehmen. Man konn-
te sagen, dass im informatisierten industriellen Prozess instrumentelles umdihiem
katives Handeln aufs Engste miteinander verwoben sind. Hinzuzufigen waragfierdi
gleich, dass es sich dabei um einen verkirzten Begriff von Kommunikation handelt,
namlich um die reine Ubermittlung von Marktdaféh.

Im weiteren historischen Verlauf nahm der Stellenwert der imnefiariArbeit (zu der auch u.a.
der Austausch zahlt) zu und die Ebene der Materialitat wurde gleichzeitig in mkengrind ge-
drangt. Dazu tendierte die immaterielle Arbeit dazu den rein wirtsichaft Bereich zu verlassen

278 Vgl. Litticken, Sven: ,Progressive Striptease”. In: Jones, Amelia u. Heathfield, Adrian (Hg.): Perform,

Repeat, Record. Live Art in History. Intellect: Bristol Chicago 2012 (eBook).

%’® Hardt, Michael u. Negri, Antonio: Empire. Die neue Weltordnung. Campus Verlag: Frankfurt New York

2003, 301.
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,and engage in the general production and reproduction of society as a Whuiedteser Sphare
werden soziale Produktion und Reproduktion identisch und damit zur biopolitischen Produktion.
Diese regelt die sozialen Beziehungen insgesamt — ihre symbolischen btigdeaff€odes, , it
produces new being, i.e., new subjectivities, new enunciations, new forms of seckss Ifuch, it

is no longer to be limited to the economic but also becomes immediately a sdtiahl @and polit-
ical force.”?”® Vor allem die Vertreter der Theorie des Postperaismus mit ihren VordenkeraeVlic
Hardt und Antonio Negri haben diesen Ansatz etabliert. Der Postperaismus \Ategieresntwick-
lung des Operaismus (eine Marxsche Theorie der 1970er-Jahre aus ltalielchierder Klassen-
kampf im Zentrum der Analyse stand), indem man diesen mit der Theorie desuRstEtismus

verbunden hat’®

Zur Etablierung des Begriffs immaterielle Arbeit als zentralekilgur des Postoperaismus durch
Hardt und Negri ist aber hinzuzufligen, dass in den post-fordistischen Zeiten jedeoRohnbeit
dazu tendiert performativ zu sein. Bei einem aktuellen Vergleich von maetiatl immaterieller
Arbeit hinsichtlich ihrer Performativitat wird offensichtlich, dass matie Arbeit inzwischen hohe
Anteile von Performativitat besitZ¥° Es stellt sich nun die Frage, ob Performance-Kunst tatséch-
lich den Strukturen der post-fordistischen Arbeit entspricht oder ob sie derenigugtStiDa die
neue Form der Arbeit haufig nicht mehr die bisherigen Strukturelemente st ifiatedie Beantwor-
tung dieser Frage zweitrangig. Immaterielle Arbeit bietet nicht mitrweniger Sicherheit als die
traditionelle Form der Industriearbeit, sie lasst zudem die Grenzehenmigabeit und Freizeit (o-
der zwischen Arbeit und Beschaftigung, bzw. zwischen Arbeitszeit und iEreeeschwinden. So
existiert dann auch keine Trennung mehr zwischen Performance und Leben — paatélyltbe-
tween objective economical pressures and subjectivities that are congpatatigd, upgraded, re-
modelled. As part of the erosion of the distinction between labour and non-labour, looking and

reading have become productive of value — often for others. We all work for free athe —

2" Nunes, Rodrigo: “Forward How? Forward Where?’ (Post-)Operaismo Beyond the Immaterial Labour

Thesis.” In: ephemera - theory & politics in organization. Volume 7(1) 2007, 178-202, 184.

2’8 yigl. ebd.Vgl. dazu auch Philipp Metzger: ,immaterielle Arbeit kann auch als biopolitische Arbeit bezeich-

net werden, da sie die traditionellen Unterschiede zwischen Okonomie, Politik, Kultur und Gesellschaft zu-
nehmend verwischt, dies macht die neue Hegemonie der immateriellen Arbeit aus” (Metzger, Philipp: Die
Werttheorie des Postoperaismus. Darstellung, Kritik und Annaherung (= Reihe Sozialwissenschaften, Bd.
44). Tectum Verlag: Marburg 2011, 94).

2 vgl. ebd., 21.
280

Vgl. Lesage, 16.
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practically every time we go onliné® Hito Steyerl weist darauf hin, dass die Tatigkeit des Kiinst-

lers keiner traditionellen Vorstellung von Arbeit entspricht, wenn sie schreibt:

Contemporary art’s workforce consists largely of people who, despite wardirsgant-
ly, do not correspond to any traditional image of labour(Hervorhebung A.B.). They
stubbornly resist settling into any entity recognizable enough to be idensfeedlass.
While the easy way out would be to classify this constituency as multitude at,atow
might be less romantic to ask whether they are not global lumpenfreelancemstodet
rialized and ideologically free-floating: a reserve army of imagnaommunicating
via Google Translat&?

Wenn man dieses Zitat Steyerls konsequent zu Ende denkt, wird ein Paradox des Rwstapera

offensichtlich: die Autonomie des immateriellen Arbeiters ist lietziih der Materialitat seines

Korpers verankeft® — ein Paradox, das der Performance-Kiinstler in Reinform ver-kérpert.

Performance-Kunst: einst antikommerziell nun Liebling der Museen
und Kunstmessen

Restaging | Reif fiir das Museum | Unberechenbar und fliichtig
Ausbreitung des Theatralischen und Performativen in der Live Art

Ein weiteres Paradox der Performance-Kunst tritt in ihrer jingeren histeni€ntwicklung zuta-

ge: diese urspringlich dezidiert antikommerzielle Kunstform isteniteile zum festen Bestandteil
von Museumsausstellungen und Kunstmedégeworden. Die amerikanische Kuratorin und Leite-
rin des New YorkePerformaFestivals RoselLee Goldberg ist eine der wichtigsten Vermittlerinnen
in der Szene. Sie formuliert, dass Live Art dem kulturellen Sektor allgemein&ieeRelevanz

verliehen habe ,and (is) offering the promise of intimate contact, an antidote atomized lives

1| utticken, Autonomy, 89.

82 Hito Steyerl zit. bei Lesage, 18.

283 Vgl. Lesage., 20.

24 «Eor Art Basel this month, Klaus Biesenbach and Hans Ulrich Obrist have invited Marina Abramovic, Da-

mien Hirst, Yoko Ono, Sehgal and others to ‘activate a room’ for an exhibition of artworks whose ‘material’ is
the human being. Elsewhere, live artists are being picked for prizes — Tris Vonna-Michell, who specializes in
monologues and presentations, is one of the four Turner Prize nominees this year — and structures are be-
ing erected to accommodate the form. The Tanks at Tate Modern are cavernous spaces, and the new build-
ing for the Whitney Museum of American Art will house a theater” (Kitamura, Katie: “Art Matters | The Sec-
ond Life of Performance.” In: The New York Times, 10.6.2014,
http://tmagazine.blogs.nytimes.com/2014/06/10/performa-roselee-goldberg-interview-performance-art-book/,
6.3.2018).
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and fragmented concentration spafs Tatsachlich haben Performances von z.B. Marina Abramo-
vic im MoMA oder Tino Sehgal ifbuggenheinden Begriff der Museumsinstitution nachhaltig
hinterfragt?®® Goldberg hat sich nicht nur fiir das Restaging von historischen Performanees eing
setzt — wie z.B. Allan Kaprows3 Happenings in 6 Par{d959) -, sondern auch existierende nach
New York eingeladen sowie zahlreiche beauftragt. Diese von ihr kommistoniRerformances
waren in der Regel mit einem hohen Budget ausgestattet, das von Stiftungen und privai@n Spons
ren ermdglicht wurde. Diese Produktionen sollten ,museumsworthy” sein und haudig sia
aulRerdem asthetisch sehr gefalfigPerformances sind mittlerweile so popular, dass sie zu Be-
standteilen der Trivialkultur wurden. So gibt es ein Promotionvideo von Lady Gagasidarina
Abramovic Instituten Upstate New York, wo sie nackt in Waldern umherlauft und dabei die ,,Ab-
ramovic-Methode* demonstrieft® Der Rapper Jay Z produzierte ein Musikvideo mit dem Titel
.Picasso Baby: a Performance Art Film“, das von der Abramovic-PeafucaThe Artist in

Presenim MoMA inspiriert ist?%°

Nicht nur bei diesen kommerziellen ,Highlights® ist festzustellen, dasszeimehmende Ausbrei-

tung des Theatralischen und Performativen in der Live Art, der Kérperkunstlatesralen Asthe-

tik, der Choreografie und den sozialen Praktiken vor sich geht. Deshalb kann kaum von einer mono-
lithischen Performancekunst gesprochen wefd®Es ist vielmehr eine Praxis, die die
unterschiedlichen Ebenen des Performativen untersucht: so z.B. die Frage nacélldemest des

Theatralischen innerhalb der Kunstlandschaft. Eine andere Ebene ist dgratlateder Perfor-

2 v/gl. ebd.

28 w|n the old days,” Goldberg said, ‘you would go to a museum and drop your voice and speak like you
were in a library.” Today, large open spaces encourage congregation and participation” (Kitamura).

287« has produced a series of lush, visually intense commissions by artists such as Elmgreen & Dragset,

Florian Hecker and Isaac Julien, many of which have been shown in museums. ‘I can only describe it as
desire,’ she said about her approach to commissioning. ‘It's a feeling of — please, make this happen for me,
because | want to be knocked out™ (Kitamura).

288 vgl. https://youtu.be/KKQ847BAjXE.

289 v/gl. https://youtu.be/NETB83v42ZK.

Sven Ltticken schreibt dartber: ,Betrachtet man Marina Abramovic' fortschreitende Selbstverwandlung in
eine Art mutierte Prominente, ist es verlockend ,Performancekunst’ zu meiden wie die Pest” (Lutticken, Au-
tonomy, 33).

290

Cu

Vgl. Jackson, Shannon: ,Die Inszenierung von Institutionen. Andrea Fraser und das ,Erlebnismuseum’.
In: Andrea Fraser, 21-30, 23-24.
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mances in die Institute - in die grol3en Ausstellungen und Biennalen - und nichtdielét&rung

der Frage wie diese Kunstform ,gesammelt* werden K&hn.

Beim Nachzeichnen dieser Entwicklung von scheinbarem Widerstand zu scheinbarer
Integration fragt man sich nach dem Verhéltnis dieses Performance-folamdio-
ments im Museum zu den vergangenen Performancepraktiken, die den Kunstmarkt in-
frage stellen wollten. Eine haufig zu horende Erklarung ist, dass die perferiiétn-
de tatsachlich weniger einen widerspenstigen Strang innerhalb des Kiaypitalis
markiert, vielmehr funktioniert sie als Motor neuer kapitalistischer Verisak?®?
\Widerstand' ist in diesen Verhaltnissen inzwischen zu einem Label mutiedem Produkte ver-
kauft, wahrend man mit Ironie, Distanz und Zweifel die Ingredienzien modern&efihegkam-
pagnen inkludiert. Oben wurden die strukturellen Parallelen der Performanoenzateriellen
Arbeit in der post-fordistischen, bzw. post-operatistischen Vorstellungsvaifgezeigt. Ist die

Performance lediglich ein Markttausch, in dem nur fliichtige Ergebnisse verlaain®

Dieser Zusammenhang zwingt uns auch dazu, die widerstandigen Impulsel&mter
Performanceexperimenten des 20. Jahrhunderts neu zu untersuchen. Inwieweit waren
diese Widerstande gegen die Objekthaftigkeit tatsachlich der Motortgignishaf-
tigkeit und begunstigten den Ubergang von einer fordistischen zu einer postfordisti-
schen Kunstwelt$®
Die Performance betont Affekt, Begegnung und Ereignis. Sie ist aber auch eine sobregm-
materielleDienstleistung, die somit zur kapitalistischen Erlebniswelt passt. Mag deriduken
Produktionen noch ein bestimmter kritischer Geist zugrunde liegen, so scheint die@réige
relationale und performative Arbeit eine Erlebnisdkonomie anzubieten, die einatikapahen,
stromlinienférmigen nicht unahnlich & Méglicherweise ist der Abschied von der Performance -
wie er z.B. im Werk von Andrea Fraser zu beobachten ist - eine Kritik an dermPamfte in ihrem

gegenwartigen Zustand?

Marina Abramovic

Im Gegensatz zu Andrea Fraser widmet sich Marina Abramovic weitetkimsiv dieser Kunst-

form. 2010 fand imMoMA mit gro3er Publikumsbeteiligung die opulente Ausstellling Artist is

#1vgl. ebd. 24.
22 Epd,

2% Epd., 25.

2 vgl. ebd.

80



Presentstatt®® Dabei war die neue gleichnamige Performance im Atrium des Museumigtedig

der kleinere Teil dieser Retrospektive, die eigentlich auf dem Sixth Floor desisige sehen

war. Sie bestand zum gréf3eren Teil aus Fotos und Videos von Performances aus knapp 40 Jahren —
beginnende mit den ersten studentischen Aktionen in Belgrad, dem Geburtsort von Abfamovic

In der Ausstellung wurden auch Reenactements von friilheren Abramovic-Pedesnggzeigt wie
z.B.Imponderabilia— mit Schauspielern als Performer der wiederaufgefiihrten Stlicke. D@ses

gehen wurde als die eigentliche kritischen Punkte der Show identifiziert, derntexs tiadurch

zwei wesentlich Kriterien der Gattung: ,unpredictability and epheringral’.

Of restagings | remain an unbeliever. Of Ms. Abramovic’s recent overblowp -
es, seen in video in the sixth-floor installation, I'm not a fan. But the atrium perfor-
mance works because she is simply, persistently, uncomfortably there5Asnof, she
won't be, though. The [...] lights will dim. The audience will move on. Something big
will be gone, and being gone will be part of the bigrféss.
Trotz der allgemeinen Kritik an den Restagings scheint Abramovic diesenalalzn ihrem Werks
anzusehen, denn bereits 2005 zeigte sie im New Y@&@kggenheinReenactements von Perfor-
mances von unter anderem Joseph Beuys, Valie Export und Vito Acconci - jeweilshrsilbst
als wiederauffihrende Performerin. Auf3erdem griindete siga@sa Abramovic Instituten Up-
state New York zum Zweck das Erbe der Performancekunst zu erhalten. Bradssbsi aber vor

allem allein um ihre eigene Methode handelt, ist dieses Institut ebemfedtatten.

Yoko Ono

Eine weitere zentrale Kinstlerin der Performance Art der 1960er Jatke Ofm, wurde ebenfalls
im MoMA im Jahr 2015 mit einer Retrospektive geehrt. Die SHioko Ono: One Woman Show,
1960-1971lwurde von den Museumskuratoren Klaus Biesenbach, Christophe Cherix und Francesca

Wilmott als eine Archivausstellung organisiert: ,Filled out with objects dm$fand enhanced by

2% Thanks to the Internet many people saw all of this without being there. A daily live feed on MoMA’s Web

site, moma.org, has had close to 800,000 hits. A Flickr site with head shots of every sitter has been ac-
cessed close to 600,000 times. Yet foot traffic has been heavy. By the museum’s estimate, half a million
people have visited all or part of the Abramovic retrospective, “The Artist Is Present,” of which the atrium
piece is a small part” (Cotter, Holland: “700-Hour Silent Opera Reaches Finale at MOMA.” In: The New York
Times, 30.5.2010, http://www.nytimes.com/2010/05/31/arts/design/31diva.html?_r=0, 6.3.2018).

2% vgl. ebd.
#7 Ebd.

29 Epd.
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a sound track, it consists mainly of works on paper. And most of those carry words, thedmgsta
example being the 151 hand-typed note cards that, in 1964, became “Grapefruit: A Botkiof Ins
tions and Drawings®®° Yoko Onos Werk war zu Beginn — ein halbes Jahrhundert vor dieser Aus-
stellung - als politische Geste gedacht, als Guerillaaktion gegen Institytgegen Vorurteile und

gegen Exklusion. Ebenfalls wie bei Marina Abramovic stand im Zentrum der Ausstelin neues
Auftragswerk desMoMA. In diesem Fall aber keine Performance, sondern eine freistehende Trep-
penspirale aus Stahl mit dem Tife See the SKY° Aber auch Ono€ut Piece- eine der meistin-
terpretierten Performances der 1960er Jahre und inzwischen Ikone der feaharsthody-

centered art — wurde ausfiihrlich dokumenti®rtn derselben Galerie platzierten dleMA-

Kuratoren die Dokumentation einer eine Nacht dauernden Performance, die 1964 in Nstiaten-j

fand, einem buddhistischen Tempel in Kyoto. Der Zen-Buddhismus war bei den amehiganisc
Kinstlern der Avantgarde in den 1950er und 1960er Jahren fast zu einer Obsession geworden: von
Robert Rauschenberg tber Jasper Johns und Allen Ginsburg bis zu John Cage, ein Freund und hau-

figer Kollaborateur von Ono seit ihren Anfangen.

Die beiden Ausstellungen tber Marina Abramovic und Yoko Ono waren strukturell sehr unter-
schiedlich konzipiert. Bei Abramovic standen die Reenactments, die neu geseldiformance
The Artist is Presergowie dadurch die Person Abramovic im Vordergrund. Die Riuickschau tber
das Werk von Yoko Ono war hauptsachlich am Archivmaterial orientiert und hatteetiadeni
bisher nicht so wahrgenommenen Stellenwert von Ono in der jingeren Kunstgeselsiziote f
schreiben. Beide Werkschauen waren aber auch gleichzeitig eine HuldiguPgrfdemancekunst
der 1960er bis 1980er Jahre.

299 Cotter, Holland: “Review: In ‘Yoko Ono: One Woman Show, 1960-1971," Text Messages From the Edge.”

In: The New York Times, 14.5.2015 (http://www.nytimes.com/2015/05/15/arts/design/review-in-yoko-ono-
one-woman-show-1960-1971-text-messages-from-the-edge.html, 6.3.2018).

%9 | had never noticed before: a clear glass skylight piercing the museum'’s sixth-floor gallery ceiling. The

sky, limitless and shifting, source of nurture and destruction, has been a central image in Ms. Ono’s art all
along. Viewed through the gallery skylight, it makes an attractive goal for a climb” (Ebd.).

%L Not less importantly, it also expresses the deep influence of Zen Buddhism, or at least western promul-

gations of it, on the art of the 1960s. (Last year she told the Guardian’s Jonathan Jones that when she creat-
ed Cut Piece, “l was originally thinking of the Buddha and how he gave everything up” (Farago, Jason: “Yoko
Ono at MOMA review — a misunderstood artist finally gets her due.” In: The Guardian, 20.5.2015,
http://www.theguardian.com/culture/2015/may/20/yoko-ono-moma-review-misunderstood-artist-finally-gets-
her-due, 6.3.2018).
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14 Rooms

Eine Performance von Yoko Ono wurde ebenfalls bei dem PrbjgdRbomsprasentiert, das 2014
im Rahmen deArt Baselstattfand und von Klaus Biesenbd®und Hans Ullrich Obrig?® kura-
tiert wurde. Es war die alteste Performance im Rahmen dieser VetamgtalasT ouch Pieceron
1963. ,Playing with themes of intimacy and privacy, visitors to that darkened roe@nareraged
to touch one another. Some visitors are blindfolded. Pencils can be found in the room and visitors
are invited to express themselves on the waffs14 Roomsvurde so konzipiert, dass es sowohl
den gelegentlichen Kunstliebhaber als auch den Experten ansprechen sollte. Nab@ttpiemi-
eren wurden vor allem historische Performances in den 14 Raumen gezeigt. iDiie: s
Biesenbach und Obrist war es - neben einer Kunsterfahrung - die Perfoatsakéefliches Pro-
dukt (fur Museen oder Sammler) zu prasentieren, auch wenn damit ihre wesengjerisxEaft

des Ephemeren korrumpiert wird. Bisher haben tatséchlich nur wenige Museen digfariiuns
ihre Sammlungen aufgenommen. Wahrend der LaufzeiiddRoomdat angeblich ein russischer
Sammler eine Performance von Tino Sehgal erworben. Die Tatsache, didasstenarkt sich bis-
her der Performance verschlossen hat, Gberrascht dennoch, denn dieser Martképlasdiesn
dadurch gekennzeichnet, dass er schnell all die Formen integriert, dieosietisieren lassen. Das
Argument, dass die Performance deshalb schwierig zu verkaufen seigwesit dem menschli-
chen Korper ein sperriges Handelsgut darstelle, trifft nicht vollifzDas was verkauft wird, ist in
der Regel nicht die physische Performance, sondern das Konzept, das mit professeied aus-
tauschbaren Darstellern realisiert werden kann - wie anhand der zahlreegtagifRys von histori-

schen Performances zu erkennen ist.

Die extra fur diesen Event vaterzog und DeMeurof4 entworfenen Raume bespielten die Kura-
toren mit 14 Performances. So waren Ed Atkins, Dominique Gonzalez-Foerster und Otddong N

anga mit ganz neuen Performances in Basel zu Gast. Von Bruce Nauman oder Yoko Ono wiederum

%92 Curator at Large am New New Yorker MoMA.

393 Ko-Direktor der Serpentine Gallery in London.

%94 Schuetze, Christopher F.: “Where Exhibits Chat and Go Home. 14 Rooms Features Live Performance Art

at Art Basel.” In: The New York Times, 18.6.2014 (http://www.nytimes.com/2014/06/19/arts/international/14-
rooms-features-live-performance-art-at-art-basel.html, 6.3.2018).

%05 Auf dem Kunstmarkt — wie auf jedem anderen Markt auch — ist sozusagen alles k&uflich. Eine Kunstgat-

tung allerdings wurde von diesem Markt lange als Stiefkind behandelt — allein aufgrund ihrer schwierigen
Vermittelbarkeit. Das Material namlich, das diese Kunst verwendet, ist nichts anderes als der menschliche
Kdrper, und dieser schlieflich ist ein sperriges Handelsgut.” (Meier, Philipp: ,14 Rooms — Lebendige Kunst.
Die Art Basel fuihrt erstmals eine Plattform fir das Genre Performance ein. Die Ausstellung «14 Rooms»
zeigt performative Arbeiten von 14 international renommierten Kunstschaffenden.” In: Neue Zircher Zeitung
vom 13.6.2014, http://www.nzz.ch/feuilleton/art-basel/14-rooms--lebendige-kunst-1.18320806, 6.3.2018).
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wurden historische Arbeiten wiederaufgelegt. Selten gezeigte Perforsretaoemten von Jennifer
Allora und Guillermo Calzadilla, Damien Hirst oder Marina Abramd¥%die Vorfithrungen wur-

den allerdings nicht von den Kinstlern selber ausgeftihrt, sondern von insgesamt tiber 70 eigens fur
die Ausstellung engagierten Performern aus der Region Basel, welchebditeA unter der Regie
ihrer Autoren prasentiertéfi’ Biesenbach und Obrist waren davon (iberzeugt, dass das Setting ei-
ner Kunstmesse der ideale Ausstellungskontext fur ihr Projekt sei. , Thisusgegooint, and anti-
dote, to the fair,” dulRerte Biesenbach. “We have taken the show out of the museum bwt ida wa
Rooms is also a draft for a museum to cofiéAuch wenn das Konzept, 14 Performances fast
zeitgleich aufzufuihren nicht alltaglich ist, verwundert die AuRerung des Nekeliiurators doch
sehr. Bereits 2014 gehdrten Performances zu den gangigen, manchmal sogagtesvbormaten

der gréReren Museen - vor allem an Biesenbachs eigenem Mutterhaldpl&inin diesem Kon-

text ist es interessant, dass eines der spannendsten ProjekteRoomkeine Performance war,
sondern eine Dokumentation tber ein nicht realisiertes Projekt von John Baldelssaslized
Proposal for Cadaver Pieceon 1970. Diese Dokumentation befand sich fast etwas versteckt am
Eingang zum eigentlichen Performance Space. Bei diesem niemals ausgeimstwerk wurde
Baldessari von Andreas Mantegriaie Beweinung Christic@. 1490) und von Marcel Duchamps
Etant donnégvollendet 1968) inspiriert. Baldessaris Idee, einen Leichnam auszustgheeytan

die realistische Jesus-Darstellung von Mantegna. Die Betrachtensidlih Leichnam durch ein
kleines Loch in derselben Perspektive sehen kénnen wie bei den genannten Werken von Duchamp
bzw. Mantegna. ,, The piece addresses how death is represented in art and howanrtishtions

such as lighting and staging can be used to create aesthetic diStaBisher hat es keine Institu-
tion gewagt dieses Projekt zu realisieren - ethische und rechtliche Bedemen toten Korper
innerhalb einer Ausstellung zu prasentieren, behielten die Oberhandnisized Proposal for
Cadaver Piecavirkte aufgrund seiner radikalen Fragestellung wie ein Fremdkdrper inekiaater

,markttauglichen'14 Rooms

% The ubiquitous Berlin-based artist Tino Sehgal is revisiting a work originally made in 2004, “This is Com-

petition”, which involved building a dialogue word by word. Crowd-pleaser Damien Hirst’s installation com-
bines spot paintings and seated siblings (identical twins are perched beneath the dotty works)" (Harris,
Gareth: “Art Basel stages ‘14 Rooms’, an exhibition of ‘live art’.” In: Financial Times, 13.6.2014,
http://www.ft.com/intl/cms/s/2/e2aba898-ed80-11e3-8ale-00144feabdcO.html#axzz3eWwMfMk6, 6.3.2018).

97 vgl. Meier.

3% Harris.

399 John Baldessari. Unrealized Proposal for Cadaver Piece, 1970.“ In: 14 Rooms. Presented by Foundation
Beyeler, Art Basel, Theater Basel. Hatje Cantz: Ostfildern 2014, 86-88, 86.
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Eventisierung der Sammlung

14 Roomdrugen mit Sicherheit zur Eventisierung der Kunstméss8aselbei und war fir diesen
Zweck konzipiert. Auch im Falle von Museen werden Performances zunehmend dafigtetnges
der mehr oder weniger eigenen statischen Sammlung einen bestimmterisEnaigakter zu verlei-
hen. Als Teil der Gesellschatft ist das Spektakel — nach Guy Debord - ausdriickBereleh, der
jeden Blick und jedes Bewusstsein auf sich zieht. Dieses Diktum haben inzwischévitsatims-
kuratoren verinnerlicht. Allerdings spricht Debord in diesem Zusammenhang auemgonOrt
des getauschten Blicks und des falschen Bewusstseins und ,die Vereinigundyediarlets ist
nichts anderes als eine offizielle Sprache der verallgemeinertanurrg.?*° Weiter fiihrt Debord
aus, dass das Spektakel den Menschen unterjocht — wie die Wirtschaft ihn unterpditnjghts
als die sich fir sich selbst entwickelnde Wirtschaft. Es ist der getreuesshden der Produktion
der Dinge und die ungetreue Vergegenstandlichung der Produz&htatierdings muss nicht jede
Performance, jeder Event gleichzeitig ein ,Spektakel' sein — mit denkatiginen einer grof3en
Publikumsaufmerksamkeit, starker Presseresonanz sowie politischen Konnotatiofdasé&
um/eine Sammlung kann auch mit differenzierenden und zielgruppenspezifiscloematvien
Aktionen verlebendigt werden. Auf diese Weise kann eine neue Wahrnehmung von Sammlungen
und ihren kunstgeschichtlichen Dimensionen erreicht werden. ,And this at once raigasatiox
embodied by a museum of modern art, and makes explicit the performativity of @nmibse im-

mediately labels contemporary art as cultural heritatfe.”

Reenactment/Redoing

Dokumentation | ,Original‘-Kérper | Spektakel | kapitalistischer Tauschverkehr | Virtuoso |

Medialisierung

Ein offentlichkeitswirksamer Meilenstein im Zuge der Eventisierung Hatder Kunstform Per-
formance war sicherlich die Verleihung désldenen Lowean die Performance von Timo Sehgal

im Encyclopedic Palacder55. Biennale di Venezian Jahr 2015. Und das obwohl im Rahmen

%% Debord, Guy: Die Gesellschaft des Spektakels. Edition Nautilus: Hamburg 1978, 3.

31 Epd., 4.

%2 Gielen, Pascal: “Memory and Event”. In: Ders.: The Murmuring of the Artistic Multitude. Global Art,

Memory and Post-Fordism. Valiz: Amsterdam 2009, 111-136,133.

85



dieser Biennale immer nur noch sehr wenige Performances gezeigt wiirb&se doch eher spa-
te formale Wurdigung einer Performance auf einem internationalen Nivaguusmutlich mit

der Tatsache zusammen, dass die bildende Kunst grundsétzlich ein problem¥gsichksis zum
Live-Act pflegt. Es liegt die Vermutung nahe, dass der Impuls zum Redoingzbz®okumenta-
tion vom Druck des globalen Kunstmarkts auf die Gegenwartskunst hervorgerufen wikdaéht
des Kunstmarkts sowie die Sehnsucht Performances fiir die Kunstgeschichte zuntiekerfté
fuhrten zu verschiedenen methodischen Ansétzen dieser Dokumentationen bzw nikedsact
Dabei ist eine wesentliche Strategie Objekte sowie Fotos diesatevdigflihrungen’ wiederum in
den Kunstmarkt einzuspeisen. Performances besitzen ein grundsatzlich amdeésig zur Zeit
als Theater-, Tanz- oder musikalische Auffihrungen; diese sind in der Regel gitdeh& durch
ein Script (Text, Notation oder Notentext) fixiert. Auch der Umgang mit deméd€amd Objekten
ist ein anderer als bei Performances. Aufgrund der engen Bindung an ein Sein# \8tiederauf-
fuhrung von Theater, Tanz oder Musik in wesentlichen Parametern festgelegt.dbastRent
verspricht zunéchst eine Befreiung von diesen Konventionen, endet aber oft - nichtcem Re-
likten (Objekte, Fotos) - im Kreislauf des KunstmarktsAmelia Jones beschreibt diesen Prozess

SO:

Never inherently eschewing the market (far from it), nonetheless the petifermesen-
actment reminds us of how such value systems function in historical terms, otdhe his
rians write certain things into the present, exclude others, and continualhgdfne-dix

the meaning of objects as well as events in order to bring them into a continually re-
freshed ,present’ (with that ,present’ inevitably including the circuithefmarket-

place, which itself makes and informs ,histories* as we know tH&h).

Seven Easy Pieces
Beispielhaft kann hierfiir die Performances&éven Easy Piecesn Marina Abramovic stehen.
Darin zeigte sie 2005 im New York&uggenheinMuseum sechs historische Performances aus

den 1960er und 1970er Jahren. Darunter wdfeEnman dem toten Hasen Bilder erklgibseph

313 Vgl. Young, Paul David: “The Triumph of Performance at the Venice Biennale.” In: Art in America

(http://lwww.artinamericamagazine.com/news-features/news/the-triumph-of-performance-at-the-venice-
biennale/, 30.6.2015).

% Die Kunstgeschichte ist aufgrund ihrer Moglichkeit Standards zu setzen in einem weiteren Rahmen eben-

falls als ein Bestandteil des Kunstmarkts zu sehen.
315 vgl. Jones, Amelia: “The Now and the Has Been: Paradoxes of Live Art in History.” In: Jones, Amelia u.
Heathfield, Adrian (Hg.): Perform, Repeat, Record. Live Art in History. Intellect: Bristol Chicago 2012, eBook

0. Seitenzahlung.
%1% Epd.
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Beuys, 1965)Body PressuréBruce Nauman, 1974) ur@genital Panic(Valie Export). In diesen
Reenactments ersetzte Abramovic die Original-Korper der Perforrhéiremn eigenen. Damit
durchbrach sie das bis dahin ungeschriebene Gesetz der Performance, dassusahalsiZdas
,Original‘ der Darbietung erleben muss und dass diese dariber hinaus nur mitrignal®©

Korper des Performers realisiert werden kann. Aber bdgeitstal Panicvon Valle Export zeigt
auf, wie problematisch die Definition des ,Original-Kérpers sein kdhlie Uberlieferung dieser
Performance ist gekennzeichnet von widersprichlichen Zeitzeugenaussagenrsawig@nogra-
phischen Foto von Valie Export, das selbst in einem Studio nachgestellt wurde. Dex Aautig
schauer eines Reenactments muss sich demgeman der Auffiihrung mit eieemzigrenden kul-
turellen Gedéachtnis annéhern. Dieses stltzt sich nicht ausschliel3lich auf Baktiern inkludiert
genauso mythische Uberfrachtungen, die ihren Ausgangspunkt in der ,Orig@mfdrmance ha-
ben. Narrationen und Pseudo-Dokumentationen bilden die Aura des Redoings. Dies hat Abramovic
im Rahmen ihrer Prasentation durchaus reflektiert, indemikier dieser Performancatierte
Deshalb mindete die Performance intalleau vivanmit den Requisiten Sttihle, Maschinenge-
wehr und der ausgeschnittenen Hose. Trotz dieser Technik der Fragmentarisiekditig aer
Technik degableau vivantbetreibt Abramovic auch eine Monumentalisierung von Exports Per-
formance (und moglicherweise der gesamten Performancekunst), indem sienhctReent im
Guggenheim Museugeigt, einer Institution, die wesentlich beteiligt ist an dem Kanonisierungs
prozess von Kunstwerken. An die Stelle einer intimen Beziehung zwischen Zusahdurarfor-

mern tritt eine weil3e zylinderférmige Plattform in der riesigen Rotunsd/dseums.

Ausgehend von diesem Beispiel muss es erlaubt sein, die Performancekunst alseeprogres-
sives Medium in Frage zu stellen. Vom Ende der 1950er bis Ende der 1970er Jahre pasitioniert
sich die Performance als Gegenentwurf zum Spektakel - immun gegen die Amggkersuche

der Medien und des Marki& Die Performance war deshalb progressiv, weil sie Positionen gegen
Wachstum und Kapitalisierung bezogen hatte. Die Verweigerung der Reproduktianevdaee
antikapitalistische Strategie. Das Fotografieren oder gar kilrae Performances wurde als nicht

zulassiger Versuch verstanden, diese als kapitalistische Spektakel zuktenttain der Gegen-

st Vgl. Widrich, Mechthild: ,Can Photographs Make It So? Repeated Outbreaks on VALIE EXPORTS Geni-
tal Panic since 1969.” In: Jones/Heathfield, o. Seitenzahlung.

38 Pperformance (...) developed into a leftist alternative to the production of art objects and was presented in

non-traditional spaces as a means to subvert both the market and the regular institutions of art. It confound-
ed the reduction of art to undifferentiated merchandise by displacing objects with artists, subjects whose
performances resisted commaodification (even as the residue of those acts could still be objectified and
sold).” Kristine Stiles in: Litticken, Sven: ,Progressive Striptease”. In: Jones/Heathfield. o. Seitenz&hlung.

%9 |nzwischen werden Live-Performances, Fotos und Videos lediglich als unterschiedliche Manifestationen

eines Kunstwerks interpretiert, das zwischen Prasentation und Reprasentation auf eine sehr komplexe Wei-
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wart haben kapitalistische Strukturen die Kunstwelt so weit vereinnahmt,etaBsrébrmance
scheinbar nur noch die Rolle des Spektakels zufallen kann. Dies wird an den Reenaciments
Marina Abramovic deutlich. Tino Sehgal ist einer der wenigen Kunstler, der dieeBsogpat des
Mediums - nach kapitalistischen Spielregeln - vollig neu definiert: nichindds Kritik am Kapita-
lismus, sondern indem er seine destruktiven und archaischen Energien in eine eheispsiohie

Utopie transzendiert®

Kunstobjekt/Servicedienstleistung

Tino Sehgal macht in seinen Arbeiten deutlich, dass die Performance in einerheihxlerhaltnis
zum Kunstobjekt steht wie eine Servicedienstleistung zu einer Ware. Demnactiienesgor-
mance kein materielld®roduktan sich sein, um verkauflich zu sein. Sie ist vielmehr eine Service-
dienstleistung und damit aber ebenfalls ein Wert im kapitalistischen Tausehrdda im moder-

nen Kapitalismus zunehmend Waren von Services ersetzt werden, liegt die Reréogaiaz im
Trend des progressiven MarktsystetfisAus diesem Grund beschreibt Sehgal die Herstellung von
Kunstobjekten als ,reaktionar*. Dies fuhrt zu der Folgerung, dass Perforsnaroggessiv seien -
l&sst allerdings nicht den Schluss zu, dass sie sich auf3erhalb des Maikitesgres kbnnen. Er
akzeptiert damit, dass diese dematerialisierte Kunstform ebenso kapiadia angepasst ist wie
alle andereri?” Die generelle Infragestellung der Autonomie von Kunst hat lange vor Sehejis ber

Daniel Buren formuliert - in seinem Fall ging es um die Abhangigkeit voKdkurpolitik:

Kein anderer Kunstler sieht, beschreibt und durchdringt so unerbittlich und unwiderleg-
bar wie er die neuartige Abhangigkeit der Kunst von einer ,Kulturpolitik'jrden

siebziger und achtziger Jahren mehr denn je von sich reden machen sollte. Was sich in
Burens frihen Texten zunachst wie ein typischer Reflex der Geselldehagchziger

Jahre ausnehmen mochte, hat inzwischen seine bleibende Aktualitat unter Beweis ge-
stellt. Und tatsachlich war Buren schon damals kein Parteiganger des oméoieri
Umsturzes, sondern, wie auch heute noch, ein unabhéngiger ,Dekonstrukteur’, ein —
extrem engagierter — AuRRenseftét.

se oszilliert, was die frihere Performancetheorie nicht analysieren konnte oder wollte. Immerhin ist es nicht
Live-Version, die Eingang in die Uberlieferung findet (vgl. dazu Lutticken, Progressive Striptease, 0. Seiten-
zéhlung).

320 y/gl. Lutticken, Progressive Striptease, 0. Seitenzéhlung.

%L y/gl. ebd., 0. Seitenzahlung

322 Vgl. ebd., 0. Seitenzéhlung.

323 Inboden, Gudrun: ,Vorwort.“ In: Buren, Daniel: Achtung! Texte 1967-1991, hg. v. G. Fietzeck u. G. Inbo-
den. Verlag der Kunst: Dresden Basel 1995, 13-25, 16.
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Der Fluchtpunkt von Burens Denken war immer das Museum - der alleinige Ort woeliser ind
Tod des Kiinstlers entschieden wifd Sehgal hat zu Beginn seiner Karriere den Wechsel von der
Tanzbihne zum Museumsraum vollzogen. Nach seiner Auffassung hat die Dersigiengider
Kunst den ,capitalist turn* vollendet. Ob seine Kunst so weit geht, dass sie dé¢aliKais vor
seinen eigenen destruktiven Tendenzen schiitzen mochte — wie Sven Litticken-sa$irenliig-
licherweise in die vorstellbare Richtung einer neoliberalen Ecotopi@igeda,Sehgal’'s perfor-
mances are invisible, intangible commodities that live at a safe, enigerabve in their own
world, as elusive as electronic capit¥i*Tino Sehgal erlaubt es grundsatzlich nicht, dass seine
Performances in Form von Bildaufzeichnungen dokumentiert werden. Das Reartaadber stellt
eine Mdglichkeit dar eine historische Performance der Nachwelt zu pesisanDie im Museums-
kontext produzierten Redoings erschopfen sich allerdings nicht in ihrer Funktioniaks g Ar-
chiv, sondern es werden die ehemals institutionskritischen Auffihrungen durch diénrdugsort
von der Institution vereinnahmt, zum offiziellen kulturellen Erbe geadelseligegration des
Formats in den Mainstream beschrankt sich nicht nur auf die Form des Reenactmeets, gilt
gleichermal3en auch fiir neu entstandene Performances. Klaus Biesembkithvelie Reenact-
ments von Marina Abramovic mit einem Musiksttck, einer Oper oder einem Klavierkquote
course it will be different with each different interpreter after thgira voice owirtuoso (Her-
vorhebung A.B.) is gone®®’ Allein die Begriffswahl belegt das Angekommensein des Formats in
der etablierten High Art. Am Beispiel von Abramovic lasst sich zudem noch eiterevkbmpo-
nente der ,Aufwertung‘ beobachten: Wéahrend die Performerin in ihren friheneirieine Re-
Theatralisierung sowie De-Territorialisierung des Koérpers ird Bes Schmerzes und der starken
Geste anstrebte - mit der Attitude der modernen, tabulosen Kunstlerin, etaiéan ihren
Reenactments und aktuellen Performances eine neue mythische Hieeraeesn Spitze der

Kinstler als Held, als Krieger, als Leidender - und nicht zuletzt auch alsssht??®

324 vgl. ebd., 23.

325 Vgl. Litticken, Progressive Striptease, 0. Seitenzéhlung.

2% Epd, 0. Seitenzahlung.

327 Biesenbach, Klaus: ,Marina Abramovic: The Artist is Present. The Artist Was Present. The Artist Will Be

Present.” In: Ders.: Marina Abramovic. The Artist is Present. Museum of Modern Art: New York 2010, 12-21,
20.

328 Vgl. Stokic, Jovana: ,The Art of Marina Abramovic: Leaving the Balkans, Entering the Other Side.” In:

Marina Abramovic, 23-27, 24.

89



Performance und Korper

In dem Prozess der institutionellen Vereinnahmung der Performance Uber demgdesv
Reenactments bleibt der Performerkorper ein instabiles Medium. Egesitlesh der Garant fir das
Unvorhersehbare sowie das Unmittelbare wahrend einer Perforrifar¢ied der originale Per-

former im Reenactment durch einen anderen Korper ersetzt, stellen sichreigén, inwieweit

diese Transplantation auf die zu tUberliefernde Performance einwirkt. Ireflaitibn des amerika-
nischen Philosophen Nelson Goodman sind Reenactments allographisch - hier alst&egensa
autographisch zu versteh& Arthur C. Danto bezeichnet sie auch als ,two-staged* wie zum Bei-
spiel Theaterauffilhrungén Two-staged ist auch die Performances8geen Easy Piecesis den
1970er Jahren, die Marina Abramovic fur das New Yo@aggenheinwieder zum Leben erweck-

te. FUr sie war sehr schnell klar, dass sie alle Teile der Serie sdftistan wird: ,| will be doing

all of them by myself, like a musician playing Mozart again years.&teDiese AuRRerung von
Abramovic ist bemerkenswert, weil sie damit die Existenz von kldssimsderformances der

1970er anerkennt und genauso die Tatsache, dass diese eng mit ihren Schépfern verbunden sind.
Allerdings thematisiert sie nicht die Tatsache, dass viele dieser éabeit sehr sparlich dokumen-
tiert sind - z.B. durch wenige Fotografien oder verwackelte Filmaufnahnasmmbthodische Prob-
lem, mit dieser spéarlichen Quellenlage ein Reenactment zu kreieren, ladliletedstelle in ihrer
Auseinandersetzung mit den historischen Acts. Verallgemeinernd kann demnach beverdete,

dass die Museen die frihen Auffihrungen inklusive deren Schopfer in den anerkannten iKanon de

%29 Marina Abramovic vertrat lange Zeit ebenfalls diese Haltung. lhre veranderte Auffassung diesbezlglich

beschreibt Nancy Spector folgendermal3en: ,Marina Abramovic's early performance work was conceived
under a strict set of prohibitory parameters designed to ensure the immediacy and ephemerality of her pro-
duction. In a concerted effort to distance her time-based work from that of the theater, she insisted that there
be ,no rehearsal, no repetition, and no predicted end, ' (Hervorhebung A.B.) for any of her pieces. But
that was then. After years of witnessing younger artists and even commercial photographers emulate if not
imitate her performances, Abramovic decided to tackle the issue of reenactment head-on." (Spector, Nancy:
.Seven Easy Pieces.” In: Marina Abramovic, 37-43, 37).

330 yigl. Danto, Arthur C.: ,Danger and Disturbation: The Art of Marina Abramovic.“ In: Marina Abramovic, 29-
35, 30.

%1 This may have been concealed when the artist was present in the work because the work was essential-

ly with her or his body, as in Abramovic's first acknowledged work, Rhythm 10, in which she spreads her
hands out flat on the floor and sticks knives between her fingers. The mere problem of preservation forces us
to acknowledge the existence of something like a score - or script - and then the enactment through perfor-
mance of what the score demands. Hence a two-staged entity." (Danto, 30.)

332 7it. bei Danto, 30.
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Kunstgeschichte integrier&} - allerdings dabei jegliche Problematik der methodischen Auseinan-

dersetzung umgehen.

Im Gegensatz zu Abramovi&even Easy Piecstellte sich das Projekt der Teilnahme von Trisha
Brown an dedocumenta 12m Jahr 2007 einer methodischen Problematisierung. Unter den Rubri-
ken Geschichte, Medien, Performance wurde bei den gezeigten Reenactméwigeteaserk auch

auf den Vermittlungscharakter gelegt. Mit Trisha Browns Perfornsdfioer of the fores{1970),
Accumulation(1971), dem Vide®oof and Fire Piec€1973) sowie den Zeichnung&eneva,

Handfall (1999) undUntitled (2007) waren nicht nur erstmals in deccumentaGeschichte 100

Tage lang Tanz-Performances im Museumsraum zu sehen, sondern sie wurden aubloirieked

der grafischen Werke und der Video-Arbeiten der Kinstlerin, Tanzerin und Chdireggstellt.

Im Kontext der Ausstellung zogen die realen Korper der Tanzerinnen und Tanzedsofart-
merksamkeit der Besucher auf sich. Allerdings wurde im Rahmen derrRanies nicht auf ihre
Verankerung in der Tanzgeschichte ebenso wie ihre Bezilige zur EntwicklunddéénBie der

1960er und 1970er Jahre in New York hingewiesen. D.h. in Kontrast zu den Redoings von Marina
Abramovic - die auf den Bekanntheitsgrad der urspringlichen Schopfer der Aktiorranteert

gingen die Organisatoren ddocumenta 12n Fall von Trisha Brown das Risiko mit den Katego-
rien von Vergessen und Erinnern ein. Dies bedeutet, dass Trisha Brown in Kassepsegi-

schen Umgang mit den Zuschauererwartungen wagte: verweilen die Mussuch&hdei der Per-
formance (denn ohne Zuschauer existiert keine Performance - und auch kein Nudgevig!

eigenes Vorwissen wird bei den Zuschauern aktiviert? Bei Abramovic stebtla des spieleri-

schen Umgang mit dem Publikum die Kontrolle des Publikums sowie von dessen Eremffung
Neben dem Bekanntheitsgrad der urspriinglichen, bekannten Performer fsesgEgenen - ist es

vor allem die Buhnensituation, die sie schafft: die ,Vorstellung' findet widh@ater zu einer be-

%33 Diese Kanonisierung hat sicherlich auch mit dem Generationenabstand zu tun: ,...sieht es eher als zykli-

sche Zwangslaufigkeit: ,Nach zwanzig Jahren kommt die Nostalgie, nach drei3ig der Kanon.* Und es hat
sicher auch damit zu tun, dass die jungen Wilden von damals heute in dem Alter sind, in dem man in Muse-
en, Staatstheatern und im Goethe-Institut etwas zu sagen hat (Kreye, Adrian: ,Unsere Rebellion.” In: Std-
deutsche Zeitung vom 27.6.2015).

%4 Der Themenkomplex der Zuschauererwartung im Rahmen einer Performance ist bisher kaum erforscht.

Fur den Zirkus sowie den Sport, die strukturell der Performance ahnlich sind, hat dies Yoram S. Carmell
geleistet: ,Some of the distinctiveness of the spectators expectations and perceptions of the body in circus
vis-a-vis their perceptions in the sport can already be outlined. A handstand framed within the paradigm of
implies that the performance is regulated by rules; the performer is matched and competes with other like
performers. She/he is situated in the public’s experience within a social realm, potentially an object of public
identification. The gymnast simulates the bourgeois order. The performing body itself becomes an embodi-
ment of that order* (Carmeli, Yoram S.: ,Marginal body. The British Acrobat in reference to sport.” In: The
Routledge Circus Studies Reader, hg. v. P. Tait u. K. Lavers. Routledge: London New York 2016, 311-327,
320).
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stimmten Uhrzeit statt und in die Rotunde des Guggenheim Museums wurde ein bihnesréhnlich

zentralen Aufbau integriert, der alle Blicke der Zuschauer auf sich zog.

Einen weiteren Aspekt, der die Integrationstendenzen von Performances der Muslesttuhid-
nen beeinflusst, beschreibt Helmut Draxler. Seit den 1960er und 1970er Jahren wHiiestfér
sehr schwierig, der zu Ende gehenden Epoche noch weitere (innovative) Impulsefiigeuz
Aulerdem wurden zu dieser Zeit Medien und Geschichte zu integralen Bestarieikinstleri-
schen Praxis - existierende Materialien wurden digitalisiert und wereabeitet. Analog dazu hat
sich der Arbeitsprozess des Kurators verandert. Ahnlich wie bei dem Kiinstgert er inzwi-
schen wie ein DJ, der recycelt, auswéahlt, hervorhebt - und wenn es nur dazu dient B&stz fur
maogliche ,Neue’ zu schaffen. Diese Form der Postproduction mit der ihr eingdsien Kom-
mentarfunktion ist die gegenwartige kiinstlerische und zugleich kuratorismkis > Somit liegt
es nahe, dass die verantwortlichen Museumskuratoren historische Performanee$iayhsts’

aufnehmen.

In der neoliberalen Arbeitswelt

Dieser Tatigkeit der Kuratoren entspricht strukturell in etwa der in detadigpausforschung seit
den 1980er Jahren beschriebene ,dritte* und ,neue’ ,Geist'. Fur ihn sind Fleéitjbviobilitat,
netzwerkfordernde Kooperationen und Projektarbeit charakteristsbles wiirde die These von
Pascal Gielen unterstiitzen, dass die Kunstproduktion sowie -rezeption von der ksglitatidde-
ologie absorbiert werde sowie in die neoliberale Arbeitswelt eingekeftét , This neoliberalism
ties the form of a pervasive crypto-ideology - in other words, it purports to be theeaditstic’
option. It goes even further than that: neoliberal principles are seen a$, retd@s intrinsic to
human behavior. Such a crypto-ideology therefore denies the distinction betweerandtoué
ture.**® Es geht aber nicht nur um die scheinbare Deckungsgleichheit neolibenaképieni in der
Kunst- mit der der Arbeitswelt. Die Beschaftigung und Wiederauffihrung voorBemces in den
Museen lasst die Frage zu, ob in diesen Fallen fur diese Institute nicht deekideatellation von

geringem Risiko in Verbindung mit Uberschaubaren Kosten gegeben ist? Die melsbarldier

%% Draxler, Helmut: ,Crisis as Form. Curating and the Logic of Mediation.“ In: Institution as Medium. Curating

as Institutional Critique? / Part 1l. Hg. v. oncurating.org. Issue 1, # 12/13. Leipzig, 0.J., 0. Seitenzahlung.

33 vgl. Peter, Lothar: ,‘Der neue Geist des Kapitalismus*. Starken und Schwachen eines Erklarungsver-

suchs.” In: Zeitschrift Marxistische Erneuerung, Nr. 62, Juni 2005 (http://www.zeitschrift-marxistische-
erneuerung.de/article/852.der-neue-geist-des-kapitalismus.html, 6.3.2018).

337 Vgl. Gielen, Pascal: ,Introduction.” In: Ders.: The Murmuring of the Artistic Multitude. Global Art, Memory

and Post-Fordism. Valiz: Amsterdam 2009, 1-8, 2.

%8 Ebd., 3.
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Performances von den 1960er bis 1980er Jahren sind als Kinstler inzwischen komplett anerkannt
und von der neueren Kunstgeschichte kanonisiert - von Valie Export Gber Joseph Beuysotiber Vi
Acconi. Damit vermindert sich das (inhaltliche wie finanzielle) Risiko eR@snactments erheb-

lich. Dazu kommt die Kalkulation, dass ein Reenactment - bei dem in der Regel nur airstg-D

ler bendtigt werden - wesentlich weniger finanzielle Ressourcen vehbasaas Format einer
Ausstellung mit Leihgebuhren, Transport- wie Versicherungsgebuhren, astefur Installation
und maoglicherweise fur Restauration. Dazu kommt der Vorteil, dass einenfamfte aufgrund

ihrer Spektakularitat moglicherweise offentlichkeitswirksamer und tda@siser zu vermarkten ist.
Wie bereits beschrieben, hat die Kommerzialisierung der Museen zur Anarigedes Formats
Performance einen bestimmten Beitrag geleistet. Die Museen sind in gsetischaftlichen Kon-
text verortet, wo mit Kunst Geld gemacht wird, wo Kunst ein Spekulationsobjekt ist uncewenig
eine kulturelle Kraft, aber sehr wohl das Massenpublikum Stitbabei folgen die Institute seit
etwa 20 Jahren dem kapitalistischen Modell vom stédndigen Wachstum; StagnaatsRvick-

schritt erfahren. Die Mdglichkeiten zeitgendssische Kunst anzusehen neatenie so zahlreich

wie heute. Deshalb fordert die Museumsdirektorin Christina Lange:

Wir brauchen neue Versuchsanordnungen. Wir haben in der Kunstwelt, wie im Kapita-
lismus, nun seit 1990 nur auf Wachstum gesetzt: mehr Museen, mehr Anbauten, mehr
Ausstellungen. Ich finde, das ist genligend Zeit, um zurtickzublicken und zu sagen: Wir
sehen, dass da Entwicklungen falsch laufen. Das heif3t noch nicht, dass man sofort weif3,
wie es richtig ist. Eben deshalb méchte ich eine Debatte anstoftén ...

Diese beschriebene Kommerzialisierung geht mit einer zunehmenderlidiediag der Kunstwelt
einher, deren Bedarf an spektakelhafter Inszenierung zunimmt. Dies wied&tetdia ideale

Basis fur die Prasentation von performativen Arbeiten.

339 Vgl. ,Ich wiirde sagen, das war der Pop Art von Beginn an inharent. In den Sechzigern fingen viele Leute
an, Editionen herauszugeben und mit Magazinen zusammenzuarbeiten oder Plattencover zu machen und
solche Dinge, da gab es viel Grenzverkehr mit kommerzieller Grafik. Und spater war auch jemand wie Keith
Haring meiner Ansicht nach eher daran interessiert, ein Massenpublikum zu finden als daran, ein hochprei-
siger Kunstler zu werden.” (O'Brian, Glenn: ,Warum Warhol vor mir kniete.” Interview mit Peter Richter. In:
Siddeutsche Zeitung vom 27.6.2015).

%0 | ange, Christina: ,Vielleicht gibt es einfach zu viele Museen. Gespréach mit Christina Voss.“ In: Frankfur-

ter Allgemeine Zeitung vom 10.10.2015 (http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/ein-gespraech-mit-
christiane-lange-13844184.html?printPagedArticle=true#pagelndex_2, 11.10.2014).

Andrea Fraser betont, dass es bei dieser Diskussion nicht nur um die physische Ausweitung der Museen
geht: ,The growth in the physical dimensions of museums like the Guggenheim Bilbao is only the most visib-
le symptom of museum expansionism. It can also be seen as manifestation of institutional ambitions and the
strategies employed to realize them. It may be no accident that two of the most enormous museum spaces
in Europe, the Guggenheim Bilbao’s Fish Gallery and the Tate Modern’s Turbine Hall, were developed by
institutions pursuing expansion through the development of branch museums: the Tate within Britain and the
Guggenheim globally” (Fraser: “Isn’t this a Wonderful Place?”, 255).
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Ein besonders herausragendes Beispiel fur die Medialisierung ist MonumesitdlangTreasures
from the Wreck of the Unbelievablen Damien Hirst in Venediif die zwar keine Performance
war, aber durchaus narrative wie performative Strukturen aufwies. Um das Mezhesse auf die
Spitze zu treiben erfand Hirst im Vorfeld eine spektakulare und gleidhpsgudodokumentari-

sche Geschichte um den Schatz des befreiten antiochischen Sklaven Amotan, dgev@meliazu

einem sehr reichen Mann und Kunstsammler wurde.

Und wie jeder Sammler, der etwas auf sich halt, wollte auch er sich seinrilese
richten. Ein Tempel stand schon bereit, und so verfrachtete er eines Tages all se
Schatze auf ein Schiff, das so grol3 und kréftig war wie nie eines zuvor. Dummerweise
versank die ,Apistos” (Ubersetzt: ,die Unglaubliche) trotzdem aus bislagghklgrten
Griunden auf halbem Wege mitsamt ihrer kostbaren Fracht im Indischen Ozean. Z
tausend Jahre lang lag sie dort auf dem Meeresgrund, bis sie 2008 entdeckt wurde. Hier
kommt nun endlich Hirst ins Spiel. Der Geschichte nach wurde er damals kontaktiert,
also kurz nach seiner legendaren Auktion bei Sotheby’s, die ihm 111 Millionen Pfund
einbrachte. Man bat ihn, sich finanziell an der Bergung dieser Jahrhundertsarmmlung
beteiligen, was er taf?

Die in Venedig ausgestellten monumentalen Stlicke seien Amotans Schatz, desséar San

Hirst sei, heil3t es, zum Beweis werden in den Vorraumen der Punta della Dogarsagézeigt,

die dokumentieren, wie einzelne Stlicke, etwa ein goldglanzender Sonnenschild, aus den dunkle

Tiefen des Ozeans gefischt werden. Auf spektakularste Weise erschidirsico ein eigenes

Kunst- und Kulturmuseum, das ddetropolitansowie dafritish Museurmoch Ubertreffen sollte.

Schlussbemerkung

Damien Hirsts venezianische Monumentalausstellung spiegelt exemplanisders auf der inha-
renten narrativen Ebene — mit der erfundenen Geschichte um die legendare AulkSiothéey's —
sowie andererseits auf der Oberflache der goldglanzenden MonumentalfiguBurchdringung
der Kunst- und Ausstellungspraxis mit kapitalistischen Denkfiguren wideenmhilsherigen Text
sollte aufgezeigt werden auf welche Weise das Kapital nicht nur selb&bedich die philanthro-
pische Praxis beeinflusst, sondern auch das Beziehungsgeflecht MuseumdnstiKurator —

Kinstler sowie die aktuelle vermehrte Integration des Formats derrRarfoe / des Reenactments

%1 Die Ausstellung fand von Juni bis Dezember 2017 in zwei Privatmuseen statt: dem Palazzo Grassi von

Francoise Pinault und der Punta della Dogana.
%2 Hirsch, Annabelle: ,Havarie der Gegenwartskunst. In Venedig zeigt Damien Hirst seine Monumen-
talausstellung ,Treasures from the Wreck of the Unbelievable'. Sie lehrt ihnre Besucher tatsachlich das Stau-
nen“. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 9.5.2017 (http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kunst/damien-
hirsts-neue-ausstellung-treasures-from-the-wreck-of-the-unbelievable-15000294-
p2.html?printPagedArticle=true#pagelndex_2, 6.3.2018).
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in die Museumsprasentation. Die Geschichte der kulturellen Philanthropieisetas sich der in-
ternationale Kunsthandel zu professionalisieren begann. Mithilfe des Kunstspgasamnten
reiche Dynastien in den USA und Europa ihr 6konomisches Kapital in ein kulturellesnalieivv.
Die gegenwartigen Kulturférderung kann in zwei Grundtendenzen eingeteditseits wird ,safe
stuff* gefordert, um die eigene konservative Asthetik zu beglaubigen, aseiesarfahrt ,edgy
stuff* seine Forderung, weil Sponsoren das Grof3e und Risikobehaftete finanziessclh unit
diesem Image zu identifizieren. In den USA hat sich inzwischen das Museumssygpssbr ext-
rem diversifiziert sowie professionalisiert. Mit dem zunehmenden Ruckzugfdetlidchen Hand
in Europa sind die hiesigen Institute dazu gezwungen diesen Prozess in einem K@itenem zu
durchlaufen — mit der Aufgabe ihre wissenschaftliche und gesellschaftspait Kernaufgaben
dabei nicht zu vernachlassigen.

Die drei Schlusselbegriffe einer Kartographie des Austauschprozesseiil@atropic Giving sind
das Geben, die Gabe und die Schuld(en). Im Gegensatz zum fast globalen ameeikdnasiel|
kann die russische Kunstférderung als topographische Besonderheit interpestiemn:vwnit der

Art Girls setzen junge Frauen Akzente mit internationaler TragweieMeehaltnis Museen —
Sponsoren ist von verschiedensten gegenseitigen Anforderungen und Empfindlichlgeéigh ge
Die meist international — zum Teil auch kuratorisch - agierenden Museumsdinekddie lokal
prasent sein, sich aber gleichzeitig als tberregionale Finanziexpegss profilieren. Dabei mis-
sen sie aber wiederum eine Abhangigkeit von nur einem oder wenigen Grof3sponsoretenermei
Klnstler stehen bei der Zusammenarbeit mit Museen — vor allem bei Auftragawevor der
Aufgabe ihre kinstlerische Autonomie im Geflecht von Institution, Kapital und Sponsoren zu b
haupten. Das Museum integriert das jeweilige Werk immer in seinen eigezéisspen Diskurs
via Zuschreibung. Grundsatzlich ist die Beziehung von Museum (Institution) und Kifsterea
dynamische zu sehen. Der New Institutionalism zeigt auf, dass dietiostinzwischen gelernt

hat mit kritischen, diskursiven Praktiken umzugehen und auch mit verschiedenen Oieitdit.
Eventization ist nur eine, kapitalintensive Moglichkeit der Auseinandersetzitidiesen Offent-

lichkeiten, die aber gegenwartig von zahlreichen Kuratoren angewendet wir

Wahrend der jingeren Vergangenheit hat das Format der Performance — &edmalstment his-
torischer Vorbilder — vermehrt Eingang in das Museumsprogramm erhaltene@edidsem Gen-
re kann der Zusammenhang von Performance, Kapital und Arbeit (Produktion) extrayerioen.
Performance-Kunst wird aufgrund ihrer vorwiegenden Nicht-Materiali&den immateriellen
Arbeit verglichen. Diese urspriinglich dezidiert antikommerzielle Kamstist mittlerweile zum
festen Bestandteil von Museumsausstellungen und Kunstmessen geworden. DieadRedavar
deshalb progressiv, weil sie Positionen gegen Wachstum und Kapitalisierungrbbattg. Die
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Verweigerung der Reproduktion war eine klare antikapitalistische Segategwischen kann man
den Verdacht kaum unterdriicken, dass sie in der Gegenwart zum kostengunstigée!Spekta

Museen mutiert ist.
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Historic Visionaries

Barnes — Guggenheim — Rebay

The first works by Paul Cézanne to cross the Atlantic were taken to
America in 1891 by Miss Sara Hallowell, a friend of Mary Cassatt
and herself an American expatriate. She was being considered for
director of the art section of Columbian Exposition, or World’s
Fair, planned in 1893 in Chicago. As a local critic put it, Miss Hal-
lowell had done ‘more for the art education of Chicago and the
West generally than all your millionaires who have been buying
costly old masters'.
John Rewaltf?

Européaische Produktion — amerikanische Aneignung

Die Voraussetzungen fir die Entwicklung eines professionalisierten Kumedisehussten in den
USA am Ende des 19. Jahrhunderts erst geschaffen werden. Denn das ,Produkt’ dafiuwurde z
dieser Zeit in Europa hergestellt, bewertet und gehandelt — vor allem in derggamal
Kunstmetropole Paris. Erst mit dem Import nach Amerika durch kapitalstamkal8akonnte dort
ein Kunstmarkt initiiert werden, der schlie3lich auch zu einer Institutgealing der Kunst — zum
Teil auch in Form von Museumsgrindungen - fihrte. Die franzdsische Kunst galiesiff der
frihen Moderne, wahrend die nach 1916 einsetzenden deutschen Avantgarde-Bewegungen lange
Zeit eine untergeordnete Kategorie blieben. ,Den deutschen Tendenzere, mamtmangelt es an
Nuancierung und Farbharmonie. Hinzu kam, dass die Augen der US-Offentlichkeit nach dem
Borsenkrach 1929 und der darauffolgenden Depression der 1930er Jahre auf Bilder mit
realistischen, sozialkritischen Motiven gerichtet waréfiDas Publikum verlangte nach einer
Kunst, die das ,Wesen des amerikanischen Lebens* widerspiegelt, und stand derthelnme
esoterischen Gedankenwelt der gegenstandslosen Malerei distgegertiber. Dennoch hatte

schlieRlich die Moderne auch jenseits des Atlantiks FuR géfasst.

343 Rewald, John: Cezanne and America: Dealers, Collectors, Artists and Critics, 1891-1921 (= A. W. Mellon

Lectures in the Fine Arts). Princeton University Press: Princeton 1989, 11.

344 Vgl. Vail, Karole: ,Rhythmische Freude: die gegenstandslose Kunst.” In: Birnie Danzker, Jo-Anna; Sal-
men, Brigitte u. Vail, Karole (Hg.): Art of Tomorrow - Hilla Rebay und Solomon R. Guggenheim. Solomon R.
Guggenheim Museum, New York 2005, 124-135, 127.

345 »In den 1930er und 1940er Jahren formierten sich Gruppierungen wie die ,American Abstract Artists’ (Ilya
Bolotowsky, Werner Drewes, John Ferren, Irene Rice Pereira u. a.) oder die ,Transcendental Painting Group
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Der Impressionismus in den USA

Es begann alles in den 1890er Jahren, als die ersten Werke impressionistischier déaléJSA
gezeigt wurden. Auf Initiative der bereits im vorangestellten Motto lemtesn Sara Hallowell

wurden imPalace of Fine Artsler Weltausstellung in Chicago 18%3Arbeiten von Manet, Monet,
Pissaro, Renoir, Sisley und Degas (neben Meissioner, Gérome u.a.) alisSgestegefahr zur

selben Zeit eréffnete der franzdsische Kunsthéandler Durand-Ruel eale i#lNew York, wo er

ein sehr reges Ausstellungsprogramm mit impressionistischer Maahsierte. Er vertrat die
meisten beteiligten Kinstler exklusiv. Die ersten Schritte auf amesitasin Boden waren sehr
muhevoll. Der US-Kunstkritiker Theodore Child, einer der wichtigsten seinerdé&egifir dagirt
Amateur MagazinederHarper’'s auch tber die Pariser Salons berichtete, schrieb in seinem 1892
erschienen Buchrt and Criticismim Kapitel Impressionist Painting,Wenn man Claude Monet

und Renoir als Meister bezeichnet, dann muss man sich fir immer von Velazquez, Read@andt
Tizian verabschieder’® In Paris war es vor allem Michael Stein, einer der beiden &lteren Briider
von Gertrude Stein, der amerikanischen Besuchern die Schatze der Parisar Mus&alerien
zuganglich machte. Einem kleinen Zirkel von Interessierten verscleafftegar Besuche der
Privatsammlung von Durand-Ruel. Diese, mit ausgesuchten Werken von Renoir, Cézanne und
weiteren Zeitgenossen, konnte auf diese Weise einmal im Monat besichtigh#@Der erste
PariserSalon d’Automnéand Ende Oktober 1903 statt. Unter den teilnehmenden Kunstlern waren
Bonnard, Matisse, Picabia Rouault und Vuillard. Im Mittelpunkt stand eine kleine Gaugui
Gedenkausstellung. Der @alon d’Automnebei dem Paul Cézanne grol3e Erfolge feierte, fand
1904 statt und war bereits doppelt so umfangreich wie sein Vorf&lifeer entscheidende Event

in der neueren amerikanischen Kunstgeschichte hinsichtlich der Rezeption eusypEesclenzen
war dieArmory Showi913 in New York. Sie stellte das Werk von Cézanne, Matisse, Redon,
Marcel Duchamp und zahlreichen weiteren einer breiteren OffentliohkeiDie Ausstellung

wurde von einer kleinen Gruppe von Kunstlern initiiert, die von dem irisch-amerikanisch

(Emil Bisttram, Agnes Pelton u. a.), die sich firr abstrakte und gegenstandslose Malerei in ihren verschiede-
nen mystischen und sozialen Spielformen einsetzten. (Vail, 127).

348 Die Ausstellung fand zum vierhundertsten Jahrestag der Entdeckung Amerikas durch Kolumbus statt.
347 Vgl. Rewald, 11.

38 Zit. ebd., 23.

349 v/gl. ebd., 60-61.

350 vgl. ebd., 94.
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Rechtsanwalt und Kunstsammler John Quinn unterstiitzt wtirdehn Rewald beschreibt sie

folgendermalen:

In many ways it was a miracle that what Stieglitz had announced awiaugl affair’
came off at all. Those responsible for it had scurried in all directions likecfiams,
picking up and accumulating whatever they could, assembling vast numbers of work of
art in a chilly new armory that had nothing to offer but tremendous space. Yet, in the
words of Frederick James Gregg, public relations representative for theaissoof
American Painters and Sculptors, ‘within less than a half week, the handsomest
exhibition hall ever seen in America was brought into existence.” Even an o#erwis
unimpressed reviewer had to concede that simply with ‘good taste and good
management, the floor of the ... armory has been converted into fifteen gallghies
spacious entrance hall. The light streams in from above, the hanging isveffecti
Everywhere there were potted plants and freestanding sculptures, whildlghenda
partitions were crowded with pictures hung literally frame to fréthe.

Inzwischen war auch d&getropolitan Museunan den franzdsischen Malern, insbesondere
Cézanne, interessiert; die Leitung empfahl in einem Brief an John W. Alex&nédsident der
American Academy of Desigmd Mitglied der Ankaufskommission des Museums, den Erwerb
einiger Arbeiter?>® Diese ersten, tastenden Aktivitaten miindeten schlieRlich Jahre spiger in
Loan Exhibition of Impressionist and Post-Impressionist PaintamyMetropolitan Museumdie
am 3. Mai 1921 eroffnet wurde und bis 5. Septemberifaivesentlich frither ereignete sich
vermutlich der erste Kauf von Gemalden von Paul Cézannes durch einen Amerikamer: der
Florenz lebende US-amerikanische Kunsthistoriker und Kunstsammler Qbaekes erwarb sie
ab 1889 beim franzésischen Kunsthandler Ambroise Voifart904 wurde der Sammler und
Kunstkritiker Leo Stein, ebenfalls ein Bruder von Gertrude Stein auf Cézafmerksam und

351 vgl. ebd., 165.

%2 Epd., 179. Die Ausstellungsplanung war nicht frei von chaotischen wie eifersiichtigen Momenten unter

den Galeristen und Kinstlern: ,Among American exhibitors, too, there were cases of overemphasis of un-
derstatement, as almost had to be expected from an enterprise whose several organizers did not always
know what the others were doing. And there were also problems of pride. When only two canvases by Max
Weber were selected instead of the eight or ten to which he felt ‘entitled,” he decided to withdraw his pictures
altogether. He did, however, agree to lend the small works by the douanier Rousseau that he owned. On the
whole, the various artists associated with Stieglitz did not fare conspicuously well; Abraham Walkowitz may
have come off best with five paintings and a number of drawings, though Marin was represented by ten wa-
tercolors. One of the peripheral oddities was the case of Mary Cassatt, who had one oil and one watercolor
in the show, the first lent by Durand-Ruel, the second by John Quinn. She herself did not lend anything and —
if consulted — would doubtless have refused to be seen in the company of the ‘wild men’ and others whose
products had horrified her on the show, among them Matisse” (Rewald, 180).

353 vgl. ebd. 203.

354 Den letztlich entscheidenden Impuls fur diese Ausstellung gab ein Brief ,addressed to Robert W. Forest,
The president of the museum’s board of trustees. Dated January 26, 1921, and signed by Agnes E. Meyer,
Paul Daugherty, John Quinn, Lillie P. Bliss, Gertrude V. Whitney, and Arthur B. Davies” (Rewald, 322-323).
355 vgl. ebd., 20.
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kaufte auch einige Arbeiten bei Vollaftf.Letzterer bot wiederum 1908 dem New Yorker
Metropolitan Museunein Bild an. Eine Offerte, die ohne eine Reaktion des Museums*bligim
1910 wies der Direktor d&taatlichen Galeriem Minchen, Hugo von Tschudi, die Leitung des
Metropolitan Museumauf Cézannes Werk hin, speziell auf dessen Gen\dtiega morte

Tschudi war ein intrenationaler Multiplikator fiir die Arbeiten des Franzt&en.

Der Pariser Galerist Durand-Ruels etablierte sich im Fall von Cézanamalwichtige Anlauf-

und Vermittlungsstelle fiir amerikanische Interessefite8o wurde die Zeit allméhlich reif fir

eine erste Prasentation seiner Arbeiten in Amerika. Der amerikanisdwd&ddward Steichen
kontaktierte den Kunsthéndler Vollard mit der Bitte, einige Werke in einer &lusgj seines
Freundes, des Fotografen und Galeristen Alfred Stieglitz, zeigen zu konneedlizSkleiner
Photo-Secession Gallean der 5th Avenue in New YorRJ® Einen Durchbruch von Cézanne in

der amerikanischen Museumslandschaft bedeutete die Schenkung von Mrs. Henry Oyklaveme
an dasMetropolitan Museumin ihrem Testament von 1917 vermachte sie vier zentrale Arbeiten
dem MuseumPortraits of Boyer in a Straw Hat, Still Life with Green Jar and White Cup, The Gulf
of Marseilles Seen from L'EstaquadMont Sainte-Victoire with Viadudtr Sohn fligte dann der
Schenkung noch die ArbdRocks at Fontainebleaunzu. Damit wurde daslet eines der in der
Rezeption europaischer Kunst fihrenden amerikanischen Museen. Die Sammlung des

amerikanischen Millionars Albert C. Barnes wird diejenige von Havemeyerdinaith

356 vgl. ebd., 53.
357 vgl. ebd., 121.

358 Vgl. ebd., 163. In der Folgezeit erkannten auch einige amerikanischen Kritiker die Qualitdten von Cé-
zannes Werk: “Not all those in America who concerned themselves with Cézanne in those years were as
flippant as Huneker or as sour as Cortissoz. Fortunately, there were a few art critics who sincerely admired
Cézanne and did so intelligently (stupid admirers can actually be dangerous, since they are easily dealt with
by clever or cunning adversaries such as Kenyon Cox). In first place among those who seriously studied
Cézanne’s work and wrote about insight, erudition, and a philosophical as well as historical point of view was
Willard Huntington Wright” (Rewald, 237).

359 »The disposal of wo paintings by Cézanne through Durand-Ruels left Mrs. Havemeyer with a still remark-
able and, in America, unmatched group of his works. It is not known when Arthur B. Davies first visited her
collection, but by 1911-12 he was well enough acquainted with the hostess to bring Marsden Hartley along.
As Hartley was soon to explain to Gertrude Stein, Davies ‘took me to Mrs. Havemeyer’s house to see her
collection among which are nine Cézannes — very fine over all — that was my first actual glimpse of him™
(Rewald, 125).

360 «Toward the end of 1910, Stieglitz opened an exhibition of drawings by Rodin, lithographs by Manet,
Renoir, Lautrec, and Cézanne, as well as some small paintings and drawings by the dounanier Rousseau —
lent by Max Weber — which most startled the reviewers. Having been gripped ‘once and forever’ by Cé-
zanne’s works at the Salon d’Automne, Weber purchased a dozen or so photographs of Cézanne’s paintings
before leaving for New York” (Rewald, 132).
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ubertreffen. DidBarnes Foundatiotesitzt noch heute mehr Gemalde Cézannes als das

Metropolitan Museum®*

Der Einzelganger: Albert C. Barnes

Nach dem Tod von Albert C. Barri€serschien ein Nachruf auf der Titelseite New York Times
in dem stand: ,,Behind him he left what is regarded by connoisseurs as the findstypoweed art
collection in America ... and more ill will than any other single figure inefican art.” Seine
eigenwillige und schroffe Personlichkeit wurde auch im Nachruf thematiBemmes war ,, as acid
with his tongue and pen as he was astute in the acquisition of art treasuresninaoati
unpredictable, he had a talent for invective. He alienated many, but no one challsmigit o
esteem as a patron of artists, as a connoisseur of paintings and a colleatstamiding
moderns.?°® In seinem Charakter vereinte er zahlreiche WiderspriichlichkeitetGesshaftsmann
war er erfolgreich und riicksichtslos. Sein Geschaftspartner, der deutsch&&hHeenmann Hille
entdeckte den chemischen Wirkstoff Agyrol, den Barnes so effizient udetegrdass er damit
Millionen verdiente. Seinen Partner, den eigentlichen Entdecker, drangtedar ggsneinsamen
Firma. Barnes sammelte Gemalde, um breite Volksschichten zu erzidaahteeaber fast
niemandem den Zutritt zu seiner SammldffgBei seiner Vorstellungen von der Verbesserung des
Lebens durch Kunst hatte ihn vor allem der amerikanische Philosoph John Dewelysmtdint
1916 hatte er dessen Bubkemocracy and Educatiagelesen. Deweys Kernthese, dass Bildung
durch eine gemeinsame (kunstlerische) Erfahrung als Prozess ermoglidbt hiat Barnes allen
Aktivitaten seine Sammlung betreffend eingeschrieben. Dewey lehrte zuZigsan der
Columbia Universityn New York. Um einen personlichen Kontakt zu dem Mann herzustellen,
dessen Ideen er so bewunderte, hatte sich Barnes in Deweys wochentliohiear e

361 \/gl. Rewald, 311).

362 “Born into a working-class family in Philadelphia, Albert Coombs Barnes (1872-1951) showed his intelli-
gence and drive early on. He was accepted to the prestigious Central High School, graduated from medical
school at the University of Pennsylvania, and went on to study chemistry in Germany”
(https://www.barnesfoundation.org/about).

363 Zit. bei: Greenfield, Howard: The Devil and Dr. Barnes. Portrait of an American Art Collector. Camino
Books: Philadelphia 2006, e-Book o. Seitenzahlung.

364 \/gl. ebd.

365 ,In 1908, he established the A. C. Barnes Company, in Philadelphia, which he continued to run until
1929. A progressive employer, Dr. Barnes organized his workers' day to include a two-hour seminar in which
they would discuss the writings of philosophers like William James and John Dewey, and examine original
works of art” (https://www.barnesfoundation.org/about).
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akademischen Jahr 1917-18 eingeschriéB®nu Lebzeiten von Barnes war seine Sammlung ein
hinter hohen Mauern sorgfaltig gehiitetes Geheimnis. Zutritt zu Studienzwertkegien nur sehr
wenige Interessierte, die der Hausherr personlich auswahlte. Ersinnn1961 wurde die

Foundation durch einen Gerichtsbeschluss dazu gezwungen, der Offentlichkizdwewahren

- andernfalls hatte sie den Uberlebenswichtigen Status als tax-exentptiamstierloren. Eine
begrenzte Anzahl von Besuchern konnte nun an wenigen Terminen in der Woche die Sammlung
sehert®’ Seit dieser Zeit war die Kunstwelt iberwaltigt von Barnes CollectionSie umfasst 200

Werke von Renoir, fast 100 von Cézatthend tiber 60 von Matisse.

Zu Beginn seiner Sammeltatigkeit reiste Barnes nach FlorenznBdddrid und London. Aber
auch fur ihn war Paris die zentrale Anlaufstelle und dort tatigte er elsesgaie ersten wichtigen
Ankéaufe. Er setzte daraufhin seine intensive Reisetétigkeit in Europa felt jéxdioch Paris und

Leo Stein, seinem wichtigsten Kontaktmann - auch zu anderen Sammlern - in Europa, sehr
verbunden. Er informierte Stein regelmafiig tber seine Ankaufe und im Februar 191 eschrie
ihm, dass er nun 25 Gemalde von Renoir sowie zwolf von Cézanne besal3. In demselben Schreiben
teilte er auch mit, dass seine Sammlung nun auch zwolf Arbeiten von Picassoeifitasst

Steins Einfluss auf Barnes darf aber auch nicht tberschatzt werden. Naclakaren war Barnes

die Pariser (und europdische) Kunstlandschaft sehr vertraut. Bei seinarfeintalschte er kaum
um Preise, prahlte aber nach dem Erwerb &ffentlich mit dem neu erworbenen &lri&tBereits
1914 besal’ er wohl die gréfl3te moderne amerikanische Kunstsammlung - z.B. mitradien Re
Gemalden, die er besitzen wolffé Ab 1922 wurde Paul Guillaume Barnes Hauptkontakt in Paris.
Dieser hatte 1917 eine gro3e Galerie in Paris erdffnet. Diese Stadiriarhes auch immer ein
Ort, um sich von den sich hdaufenden Problemen und Auseinandersetzungen in seiner Heimat
Philadelphia bzw. in den USA zu erholen. Freilich waren diese meist von ihm selbbuidatc

weil sie oft um die Themen Zugang zu seiner Sammlung oder Theorie der Kighstegzkreisten,

366 Vgl. Greenfield.

%7 vgl. ebd.

%% Barnes kam vermutlich ebenfalls tiber die Steins - speziell Leo Stein - mit den Arbeiten Cézannes in Kon-

takt. Vgl. dazu Rewald, 63.
369 Vgl. Greenfield.

379 |m Lauf der Jahre erweiterte Barnes seine Kunstsammlung: ,.. Later, relying on his own eye, he amassed
a treasure trove of impressionist, post-impressionist, and early modern paintings, as well as old master
works, Native American fine crafts, and early American furniture and decorative art. He was also an early
and influential collector of African sculpture” (https://www.barnesfoundation.org/about).

37 Vgl. Greenfield.
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wo Barnes seine eigenwilligen Ansichten kompromisslos zu propagieren verdadharis genoss

er nicht nur seine Ankaufstatigkeit, sondern auch den Besuch von Museen und Galegatiesowi
Gesprache mit Fachleutdff.Ebenfalls im Jahr 1922 kauften Barnes und seine Frau Laura Leggett
Barnes ein grof3es (12 acre) Arboretum in Merion, Pennsylvania. Barnesdgpadén

franzdsischen Architekten Paul Cret mit den Entwurfen fur eine Residenz undaégnie Guf

diesem Grundsttick — diese wurden zur ersten HeimstéatBadaees Foundationmit der Aufgabe

im Bereich der Kunst und des Gartenbaus ,erzieherisch* zu wifR@012 folgte der Umzug nach
Philadelphia in ein modernes Geb&ude an einer Ausfallstral3e, die von der Inrematadt
Philadelphia Museurfiihrt. Das Gebaude wurde vdnd Williams Billie Tsien Architects and
Partnersentworfen:

The new building provides expanded facilities for educational programs aswell a
special exhibitions and visitor amenities. Dr. Barnes's collection isnpees@ithin a
12,000-square-foot gallery that replicates the dimensions and layouts of thalorigi
Merion space. Designed by OLIN, the grounds recall the Barnes Arboretderion,
notably the cedars and Japanese maples. A 40-foot abstract sculpture by the late
Ellsworth Kelly stands by a reflecting pool near the entrdfice.

Die Foundation ist inzwischen ohne Restriktionen fur die Offentlichkeit zugandiie
gewulnschten Besuchszeitfenster kdnnen auf der Museums-Website im \&lyaastgverden.
Indem die Originalausstellungsrdume am neuen Ort rekonstruiert wurdesmsiglich die
asthetische Vision von Barnes wahrzunehmen. Diese bestand in erster Linie iasiseziieden
Hangung der Gemalde: dicht gedrangt, auch in mehreren Reihen Uberein&nderh
eigenwilligen formalen Merkmalen strukturiert sowie in Kombination mit kueveégblichen
Objekten (z.B. Turbeschlagen) oder exotistischen Kunstwerken. Von der akademisokeziite
wurde diese Prasentationsform als ,spleenig‘ oder zumindest ,fremdgemdmmen — zum Teil
auch belachelt. Vermutlich steckt aber in dig3etnung der Gemalddas tatsachlich das moderne
Potenzial von Barnes Lebenswerk. Eine mit unglaublich viel Kapital erworbanél@sammlung
wird nicht in einemWhite Cubenach den Parametern der Kunstwissenschaft prasentiert, sondern
als Matrix der ganz personlichen Kunsttheorie ihres Sammlers, die fur AufiEmdgenicht auf

dem ersten Blick erkennbar ist. Der Museumsraum wirkt wie ein Salon des Ifuniiris und
gleichzeitig wie der ,Desktop‘ von Barnes' Kunstverstandnis, auf dem er sdijekBven
Gruppierungen arrangiert. Mit der Grindung Barnes Foundatioigelang es ihm dieses

Verstandnis von Kunst und Bildung auf héchstem musealem Niveau zu institutionalisiere

32 vgl. ebd.

373 Vgl. https://www.barnesfoundation.org/about

374 https://www.barnesfoundation.org/about
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Die Zwei: Guggenheim/Rebay

Eine andere Geschichte der Institutionalisierung von strategischereflardenschaft im Kontext
der Moderne erzahlen die Lebensgeschichten von Solomon R. Gugg&€nheidseiner
Mitarbeiterin und Muse Hilla Rebay® Die derGuggenheim Foundatiarugrunde liegende
Sammlung besteht neben ihr selbst aus Sammlungen von funf weiteren New Yorker und
amerikanischen Kunstliebhabern mit denen die beiden zusammenarbeitetarkKudsti
Thannhauser (1891-1976), Karl Nierendorf (1889-1947) — ein aus Deutschland emigrierist Galer
-, Peggy Guggenheim (1898-1979) — die Nichte von Solofi§rkatherine Sophie Dreier (1877-
1952) — Kiinstlerin und Kuratoriff — sowie Rebays eigener SammldftDie schillerndste
Personlichkeit und eine wichtige Verbindung zur deutschen Kunstszene war &@mdarf.
Bereits noch in seiner Berliner Galerie verkaufte er — mit der Veamgitties deutschen Kinstlers
Rudolf Bauer — Guggenheim Werke von Lyonel Feininger und Kandinsky. Spater liel3 sich
Nierendorf in New York nieder und etablierte sich dort als Kunsthéndler ,der Madder
kongenial dem damals radikalen Ansatz von Guggenheim und Rebay ent&bgaih.New

375 «For the Jewish American businessman and philanthropist Solomon Robert Guggenheim (1861-1949),
his wholehearted embrace of modern art around the age of sixty-eight was not so dissimilar from his philos-
ophy for succeeding in business. He had never shied away from ‘pioneering,’ or introducing novel methods,
in his prosperous career as a mining industrialist” (Fontanella, Megan: “Modern in the Best Sense: Six pio-
neering Collectors.” In: Dies., Visionaries: Creating a Modern Guggenheim. Solomon R. Guggenheim Muse-
um: New York 2017, 16-47, 17).

376 ,Guggenheim and German-born artist Hilla Rebay (1890-1967) were closely aligned from 1929, when
they began assembling together an art collection grounded in ‘nonobjectivity’ — pure abstraction that reflects
the inner spirit — until Solomon’s death twenty years later. Such an idiosyncratic collecting interest was radi-
cal in the first half of the twentieth century, especially given their predilection for European modern art, which
contradicted prevailing nationalistic tendencies in America” (Fontanella, Collectors, 17.).

37 “Peggy Guggenheim was entirely more successful in evacuating her prized art collection en masse from

France shortly after Thannhauser’s crossing. The second of three daughters of Solomon’s brother Benjamin,
who had tragically died on the Titanic in 1912, Peggy had lived among the Bohemian intellectuals and artists
in Paris in the 1920s, introduced, as it were through her first husband, the artist Laurence Vail. Yet she only

began collecting their work with gusto after 1938. She discovered many European artists suddenly willing to

part with cherished work given the uncertain political climate. Just four years later, in May 1942, an astonish-
ing 170 works would be featured in Peggy’s collection catalogue Art of This Century” (Fontanella, Collectors,
32).

378 «Dreier consequently included four Rebay works in her 1931 International Exhibition lllustrating the Most
Recent Developments in Abstract Art, held at the Albright Gallery in Buffalo, New York” (Fontanella, Collec-
tors, 25).

379 vgl. ebd., 17.

380 Vgl. Ebd., 28. “Nierendorf recognized that the migration of renowned artists, dealers, and intellectuals
provided a unique opportunity for the exchange of ideas. He wrote to Dreier in November 1937, ‘many other
artists would like to emigrate from Europe. What a culture could develop here! — | see ever more that the
future culture and intellectual development lies in America.’ Nierendorf continued to faithfully promote Fein-
inger, Kandinsky, and Klee. Yet he quickly discovered that those artsits associated with Neue Sachlichkeit
(New Objectivity), such as Otto Dix, whom he had championed in Germany (earning him his nickname
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Yorker Galerieprogramm entwickelte sich dann in den 1940er zur vollen Blite und hat den
amerikanischen Kunstmarkt verandert. Nierendorf verkaufte Guggenheim 12JeAnait Paul
Klee bevor er 1947 mit nur 58 Jahren verstatiGuggenheim und Rebay entdeckten sich
gegenseitig als Gesinnungsgenossen in ihrem Interesse an abstrakteb&dasvollten nicht nur
sammeln, sondern mit der modernen Kunst leben. Im Jahr 1929 lenkte Rebay Guggenheims
Aufmerksamkeit auf Kunstler, die sie bereits langer kannte und bewunderte. i2as wa
insbesondere Rudolf Bauer, mit dem Rebay zuvor lilert war und dessen Werk sleensitl
propagierte, und Wassily Kandinsky. Aber auch Arbeiten von Laszlo Moholy-Nagy urd Mar
Chagalf® empfahl sie zum Ankauf. Damit war zu Beginn dieser Partnerschaft eine weite
asthetische Spannbreite gegeben. Bauer wurde zu Guggenheims wichtigsten Adgeuatepa,
allerdings reiste der Sammler auch selbst dotifiimd kaufte, wenn méglich, direkt von den
Kinstlern. 1929 machte Guggenheim seine Suite in New Yorks bekdianHotelflir die
Offentlichkeit zuganglich — zu sehen waren seine letzten Neuerwerbungemaerddenst. Damit
versuchte er den damals vorherrschenden amerikanischen Regionalismusenmopé&ischen
Avantgarde zu Uberwinden. Am 7. Juli 1930 kam es zu dem historischen Treffen zwischen
Solomon und Irene Guggenheim mit Wassily und Nina Kandiff§lyei dem der Sammler u.a. das

Werk Komposition &tir 25.000 Reichsmark erstarfi.Von diesem Zeitpunkt an begann

‘Nierendix’), and Die Briicke (The Bridge) — Ernst Ludwig Kirchner, Erich Heckel and others — did not sell as
well in America largely owing to themes and styles considered ‘too German’. Nierendorf himself initially ex-
perienced discrimination as a non-Jewish German immigrant. Dreier admonished the dealer not to ‘lose your
courage in America and suddenly become conservative,” adding “You will win out through courage — for we
really love courage and leadership™ (Fontanella, Collectors, 36).

381 Vgl. Hinkson, Laura: “Universe Within: Paul Klee’s Horizon, Zenith and Atmosphere.” In: Fontanella, Vi-
sionaries, 212-215, 215.

382 »The Chagall, which the Guggenheims prominently hung in the dining room of their apartment New
York’s Plaza Hotel (T1 was displayed in their Long Island home, Trillora Court), Rebay regretted not being
able to buy herself” (Fontanella, Collectors, 20).

383 »This prompted Solomon’s tour of Europe with Rebay and Irene in 1930. Rebay introduced the Guggen-
heims to the artists Chagall and Albert Gleizes in Paris; Bauer and Walter Gropius in Berlin; and Kandinsky
and the Swiss-born Paul Klee at the Dessau Bauhaus, the state-sponsored school of art an applied design
the architect Gropius had founded in 1919. Gleizes in turn recommended Georges Braque, Robert and
Sonia Delaunay, and Jean Metzinger, whereas Moholy-Nagy facilitated Paris studio visits with Fernand Lé-
ger and the Dutch abstractionist Piet Mondrian (Fontanella, Collectors, 22).

384 .Mehrere Monate nach dem Besuch wandte sich der Sekretdr Guggenheims an Kandinsky: ,Mr. Gug-
genheim hat mich gebeten, Ihnen die beiliegenden Schecks zu tibermitteln [...] lautend auf $36.000 Mark
(sic!) als Zahlung fir die vier Bilder, die wir wahrend unseres Aufenthalts in Dessau im vergangenen Juli von
Ihnen erworben haben. Wir haben auch diese Bilder erst vor kurzer Zeit erhalten.’ Wie es scheint, war das
Treffen sowohl fir den Kiinstler als auch fir den Sammler durchaus positiv verlaufen. Kandinsky hat in spa-
teren Jahren mehrmals erwahnt, dass ,Mr. Guggenheim* einen guten Eindruck auf ihn gemacht hatte. Nina
Kandinsky zeichnet das folgende Bild: ,Guggenheim war eine imposante Erscheinung, ein kultivierter und
bescheidener Herr. Kandinsky akzeptierte ihn auf den ersten Blick” (Endicott Barnett, Vivian: ,Briefwechsel
im neuen Licht: Rebay und Kandinsky." In: Art of Tomorrow, 86-101, 92).

385 Vgl. Fontanella, Collectors, 23.
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Guggenheim, den Plan einer Sammlung gegenstandsloser Kunst mit Nachdruck in die Tat
umzusetzen, und war immer mehr von der Idee angetan, die Werke in einem eigenen Museum
unterzubringen, anstatt sie démetropolitan Museunzu tiberlasseft’

Das ehrgeizige Ankaufsprogramm der Solomon R. Guggenheim Foundation wurde in
den folgenden funf Jahren fortgesetzt. Zu ebendieser Zeit verscharfte dagiNezin
Deutschland seine Angriffe auf die europaische Avantgarde, einschlieldicbrde
Guggenheim und Rebay geftérderten Kunstler. 1933 verloren fortschrittliche Maler und
Bildhauer ihre Lehrstiihle, andere wurden ins Exil getrieben. Eine grof3e Zahl ihr

Werke verschwand aus den Museumsbestanden. Adolf Hitler proklamierte 1934: ,Kunst
ist eine erhabene und zum Fanatismus verpflichtende Mission. Guggenheims Einsatz
fur die Moderne und fir die gegenstandslose Kunst erhielt plétzlich eine politische
Dimension. Es war hochste Zeit, die stark angewachsene Sammlung 6ffentlich
zuganglich zu machefi’

Bereits Ende der 1930er Jahre begannen Rebay und Guggenheim sich auch um amerikanische
Kunstler zu kimmern:

Rebay and Solomon Guggenheim, too, began cultivating emerging American grtists b
the late 1930s. Robert Jay Wolff, a founding member of the American Abstrats Artis
group (AAA), formed in 1937, later explained, ‘[Rebay] encouraged and gave
patronage to individual members whose work along with most of their AAA confreres
was rejected or ignored by the rest of the New York museum world.” John Ferren was
among the first Americans whose work entered the Guggenheim Foundationi@ullect
in 1937, with two plasters purchased from the Pierre Matisse Gallery. Da#jutens

that Rebay limited her scope to nonobjectivity, with its spiritual underpinnings, as
opposed to abstract tendencies more broadly, the foundation also regularlydawarde
scholarships and stipends for art materials to a range of local artistdivatse

practices. Art historian Joan Lukach has noted that even a modest $15 check was for
many the equivalent of one-third of a week’s salary in £840.

Am 1. Juni 1939, nur drei Monate vor dem Ausbruch des Zweiten Weltkriegs, offfdudaam
of Non-Objective Paintingin Vorlaufer dessolomon R. Guggenheim Museyars seinem
vorlaufigen Standort 24 East 54th Street, New York, mit der legendar gewordenésl|dogart
of Tomorrowseine Tore. Hilla Rebay wurde zur Direktorin ernannt. Die Breite und erlesene
Qualitat der von Rebay und Guggenheim im Lauf des vergangenen Jahrzehnts aufgebauten
Sammlung belegt der Begleitkatalog, der das gesamte damalige mx@miasgesamt 725
Einzelstiicken wiedergibt. Bauer ist mit 215 Werken vertreten, Kandinsky mitRdbert
Rosenblum schildert seinen Eindruck beim Besuch der Ausstellung folgendermalfen:

386 Vgl. Birnie Danzker, Jo-Anne: ,Art of Tomorrow." In: Art of Tomorrow, 176-190, 178.
%7 Epd., 181.
388 Fontanella, Collectors, 39.

389 Vgl. Birnie Danzker, 183.
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Erflllt von diesen Mythen und Traumen, Gberschritt ich zum ersten Mal die Schwelle
von Rebays Heiligtum der ,Kunst von morgen’‘. Alles am Museum of Non-Objective
Painting war irgendwie befremdend. Man wurde von einer feierlichen, ja fast
andachtigen Atmosphare umfangen, als hatte man ein Gotteshaus betreten. Die in die
Decke eingelassene Neonbeleuchtung erzeugte besonders im Kontiaxstaaid die

Bilder gerichteten Scheinwerfern, eine aufstrebende Raumdynamiter&/Schocks

folgten. Die Gemalde, zumeist im von der Schwerkraft gelésten Quadnatforaren

wie kostbare Reliquien in breite Silberrahmen eingeschlossen, jedes eam3ahr

sich. Hinzu kam, dass sie in geringer Hohe tber dem Boden aufgehangt waren, wodurch
man das beinahe kdrperliche Gefluhl hatte, in kosmische Traume einzutreten. Die
niedrige Position lie die Geméalde aussehen, als wirden sie auf wunderlichel&veise
Anziehung der Erde entschweben und auf ihrem Weg in héhere Sphéaren kurz vor uns
verweilen. Diesen transzendentalen Eindruck verstarkten die rechteckigend&ofas

mitten in den Galerierdumen standen. Sie waren bequem genug, um zu einenlanger
Meditation einzuladen, und niedrig genug, um den Gegensatz von Koérper und Geist,
Schwerkraft und Schwerelosigkeit bewusst werden zu lassen. Und dann, als zuséatzliche
Uberraschung, war da noch die Musik. Ich wusste trotz meiner jungen Jahre, dass es
sich bei den beiden Kompositionen, deren Werke aus der Lautsprecheranlage tonten,
um Johann Sebastian Bach und Frédéric Chopin handelte, eine Kombination, die mich
ehrlich gesagt bis heute verblif?f.

Die zweite Heimstatte déduseum of Non-Objective Paintimgar ein graues sechsstdckiges
Apartmenthaus an derselben Stelle, an der der heutige Wright-Bau steht (1@&hd)ADas
Museum prasentierte im Erdgeschoss und ersten Stock die Bilder auf graubasgsofhten
Wanden. Im dritten Stock befanden sich Biiros und Bilderf@j&och bald begann Rebay von
einem eigenen Gebaude zu traumen — es sollte ein ,Tempel der Gegensgimisiesin. Am 1.

Juni 1943 schreibt sie dem amerikanischen Architekten Frank Lloyd Wright:

Nach meiner Vorstellung sollte jedes einzelne dieser grol3en Meisterargek@sch in
einen Raum eingebunden werden, und nur Sie, so scheint mir, waren gewillt, die
Mdoglichkeiten dazu zu erkunden. ... Funktionalismus und Gegenstandslosigkeit sind
nicht miteinander vereinbar. ... Ich denke nicht, dass es sich bei diesen Bildern um
Tafelbilder handelt, sie sind Ordnung, sie schaffen Ordnung und reagieren auf den
Raum (ja korrigieren ihn sogar). ... Ich winsche mir einen Tempel des Geistes, ei
Denkmal, und lhre Hilfe, damit er Wirklichkeit wird?

Im Méarz wird dann das dafir notwendige Grundstiick an der 5th Avenue gekauft und Rebay und

Wright planen einen der spektakularsten Museumsneubauten des 20. Jahrfitinderts.

390 Rosenblum, Robert: ,Spharenmusik.” In: Art of Tomorrow, 218-229, 220.
391 Vgl. Rebay, Roland von: ,Ich mache dich weltberiihmt.” In: Art of Tomorrow, 230-237, 234-235.

392 7it. bei Birnie Danzker. 186.
393 4n 1943 Rebay had enlisted the progressive architect Frank Lloyd Wright to design a permanent muse-
um for Guggenheim’s collection, a project Solomon had envisioned since the early 1930s. While Solomon
observed Wright's initial proposals for a cylindrical ‘tempel of spirit’, neither man would live to see the ex-
traordinary building at 1071 Fifth Avenue open to the public in 1959” (Fontanella, Collectors, 47).
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Exkurs zu Hilla Rebay

Hilla Rebay ging als Muse und willensstarke Ratgeberin von Guggenheim in dig&sotsthte
ein. Ohne Ihr Zutun hatte seine Sammlung wohl anders ausgesehen Gatbdzen R.
Guggenheim Museumére vermutlich nie entstanden. Ihre bedingungslose Unterstiitzung dessen,
was sie nonobjective painting nannte, stellte ihre kiinstlerischen Qualitatemreniedeutung fur
die Moderne ungerechtfertigter Weise leider in den Hintergrund — und das bis heutdildasge
wurde sie als Malerin an dEunstgewerbeschuia Koln sowie an deAcadémie Julieind der
Académie de la Grande Chaumi@neParis. Zwischen 1908 und 1910 entstanden zahlreiche
Papiercollagen, die zu ihren besten Arbeiten zathr lebenslanger Mentor war der ehemalige
Direktor derGalerie Bernheinin Paris, Félix Féneon, der sie auch tatkraftig bei den
transatlantischen Kunsttransporten unterstiutzte. Ab 1913 beschaftigte sieesistvintit Zirkus-
und Tanzszenen, angeregt durch Besuch@imque Medranaund bei derBallets Russedabei
entwickelte sie eine immer starker werdende Formreduzierung und Alstrgkti den anfangs
noch figurlichen Aquarellen und Linolschnitten gestaltete sie zunehmeneIRexgen, die den
Gegenstand auf die Hauptformen zurickfuhrten, und hoffte, dass man deren filigianaihd
Strukturen ,hoffentlich nicht fir einen Fertigungsplan halten wifcf thre Bildsprache wurde
zunehmend gegenstandsfreier und die Werke kleinformatiger und um 1920 herum die Formen noch
geometrischer und statischer. Beeinflusst war diese Entwicklung vorcuiein die Bildkonzepte
Kandinskys®*® Gegenstéandliche Kunst diente Rebay lediglich als Einnahmequelle. Sieidfinter]
ein reiches malerisches und grafisches OetNRebay definierte sich selbst 1941 als
Kunstexpertin, Sammlerin, Dozentin, Schriftstellerin, Padagogin, Kinstlerihehrérin. In der
Vermarktung ihrer eigenen Werke verlor sie manchmal das gesunde Aug&hmaRiarz 1952
tritt Rebay als Direktorin ddgluseum of Non-Objective Paintiagriick. Dieses andert seinen
Namen nun irsolomon R. Guggenheim Museumeinem Abschiedsbrief an ihre Mitarbeiter

schreibt sie: ,M0ge Gottes Ordnung mit euch sein, damit ihr ewig unter ihremzSteht (...)

394 Vgl. Thompson, Susan: “Unrivalled Collages.” In: Fontanella, Visionaries, 164-169, 165.
395 Salmen, Brigitte: ,Der Weg zur gegenstandslosen Kunst.“ In: Art of Tomorrow, 60-73, 67.
3% v/g1. ebd.

397 Vgl. Vail, Karole: ,Rhythmische Freude: die gegenstandslose Kunst.“ In: Art of Tomorrow, 124-135, 126-
127.

398 LAll diese Aktivitaten waren ihr wichtig, aber leider bisweilen unvereinbar. So ist es sicherlich als Fehler
zu werten, dass sie fir die von ihr im Museum of Non-Objective Painting oder an anderen Orten in ganz
Amerika veranstalteten Ausstellung auch eigene Werke auswahlte — was sie mehrmals getan hat. Der gra-
vierendste Fall dieser unorthodoxen Praxis ereignet sich wohl im November 1948, als Rebay die zweite
Heimstatte des Museum of Non-Objective Painting, ein Stadthaus an der Adresse 1071 Fifth Avenue, mit
einer Einzelausstellung bestehend aus 266 eigenen Aquarellen und Collagen einweihte* (Vail, 127).
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Haltet an ihr fest, dann werdet ihr den Sieg erringen, mit unendlicher DankpaudkeiFreundin
Hilla Rebay.?%°

Vollendung und Institutionalisierung

Bereits 1949 war Solomon R. Guggenheim im Alter 88 Jahren verstorben. Er winschtassich, d
Rebays eigene Sammlung in die seinige Ubergehen sollte. In den Jahren 1971 und 1974 evurden di
Kunstwerke deHilla von Rebay Foundatioim zwei Schritten in die von Guggenheim integriert —
darunter waren auch zahlreiche Arbeiten auf Papier von Kandiffskis das neue Museum 16
Jahre nach dem ersten Brief an Frank Lloyd Wright am 21. Oktober 1959 ertffnete, waren
Guggenheim und Wright nicht mehr am Leben und Rebay hatte man gegen ihren Willen in den
Ruhestand geschicft* Ahnlich wie bei Barnes waren bei Guggenheim/Rebay zwei Themen
zentral: der Bildungsauftrag und die Prasentationsform. So hatte Hilla fithudasim of Non-
Objective Paintinggogenannte Hostessen eingestellt, Studentinnen, die den Gésten die Bilder
erklaren sollten, gleichzeitig aber notierten, wenn die Besucher etwitisddogazu sagtet??
AulRerdem begleitete klassische Musik den Rundgang durch die Ausstellung. Neben einer
Kunstbibliothek gab es einen Vorlesungssaal und das Museum sollte als Bildbagsstéitags
geobffnet bleiben. Des Weiteren:

Geplant sind Klassen fur Mutter, Lehrer und Jugendliche. Reproduktionen spielen eine
Schlusselrolle. Sie geben den Menschen die Mdglichkeit, mit Kunstwerken nu liebe
Anlehnung an friihere Reformbewegungen, die das Leben und die Kunst zu vereinen
suchten (Arts and Crafts in GroR3britannien, Art nouveau in Frankreich, Jugendstil in
Deutschland und Osterreich), plant Rebay einen Raum, in dem man sich tiber die ideale
Gestaltung des Wohnens informieren und beraten lassen kann, einschlief3lich des
notigen Inventars und empfohlener Geschaftsadressen in jeder Preislage. Diese
,Tempel der Gegenstandslosigkeit u. Andacht’ soll Giberragende Bedeutungeylang

die das Jahr 2000 Uberdauert, und ,uber die ganze Welt Segen bringt'. Das
Verwunderlichste an den Planen, die Rebay Bauer in diesem Brief auseiseiztiast
sicherlich, dass sie zum grof3ten Teil verwirklicht worden sind (mit Ausnahme der
innenarchitektonischen Beratung und einer blauen Deckenbeleucffting).

Die schneckenhausahnliche Raumgestaltung des @@alemon R. Guggenheim Museumis
seiner Rotunde ist in die Architekturgeschichte eingegangen. Genauso wi®armkes Collection

gibt es keinen White Cube, sondern es wird eine &hnlich individualistische Rtésesfiorm

399 Zit. bei Bernie Danzker, 188.
400 Vgl. Fontanella, Collectors, 47.
401 Vgl. Birnie Danzker, 186.

402 Vgl. Rebay, 235.

03 Birnie Danzker, 179.
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gewahlt, die sich nicht in das Raster der lblichen Museumsdarbietung fiéggtinsddeBarnes
Collectionder Salon des 19. Jahrhunderts mit einer Wunderkammer‘-Hangung, so sind es im
Guggenheindie aufsteigenden runden Wande. Beide Sammler haben ihr kiinstlerisches Kapital in
eine Institution tberfuhrt, die sich in einer architektonischen Vision manitesliedie jeweilige
Ideologie des Sammelns in sich tragt. Oder um es mit den Worten von Hilla &etzagriicken:

The importance of a collection does not lie in its valuable pictures alone, for anyone
with great wealth may acquire the most famous ones. The real value ofci@ollies
in its organic growth and selection, expressing the personality of thetonff¥c
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The Keeper

(Kunst)Sammlung — Institution - Kapital

Some of these things are custom-made, others found. Often small
items fuse to create larger ones, or installations, which are all, po-
tentially, still growing. Generally speaking, the line between con-
trolled selection and untrammeled accretion is tenuous, as is any
clear distinction between connoisseurship and pathology.
Holland Cottet®

The Keepeiim New Museum

Die Ausstellungrhe Keepefand von 20. Juli bis 25. September 2016 im New Yorewr Muse-

um statt?°°

Sie bildete den Ausgangspunkt fiir die folgenden Uberlegungen tiber das Feld
(Kunst)Sammlung — Institution (Museum) und Kapital. Die Show zeigte — wie Hollattdr@n
oben stehendem Zitat ausfuhrt — einzelne Sammlungen, die einerseits aus gEbstlhen Ob-
jekten/Kunstwerken und andererseits aus Fundstiicken bestehen. Dabei versuchiestatier’
eine eindeutige Grenzziehung in der Praxis des Sammelns zwischen kontmolegeahlen aus
der Perspektive der Kennerschaft und unkontrollierter Anhaufung mit pathologisthtrgrund
bewusst zu vermeiden. Lisa Philips beschreibt das Konzept der Ausstellung im \Ges/&idta-
logs folgendermal3en: ,The Keeper' is an unusual exhibition in that it nnestighle function of the
museum by presenting, within one show, an array of imaginary museums and perectadrts -
what one might consider to be museums of the individ{aGezeigt wurden Fallstudien von
Sammlungstatigkeiten oder der seriellen Produktion von Objekten, die sowohl webepkhuah
scheinbar wertlos sein kdnnen; Schutz und Erhalt dieser Objekte bilden den gemeiNsamer

dieser Studien. Co-Kurator Massimiliano Gioni interpretiert das Displagrdsentierten Objekte

%95 Cotter, Holland: “The Keeper’ Reveals the Passion for Collecting.” In: The New York Times, 21.7.2016

(https://www.nytimes.com/2016/07/22/arts/design/the-keeper-reveals-the-passion-for-collecting.html,
7.3.2018).

% Die Ausstellung ist ausfihrlich im New Museum Digital Archive dokumentiert:

http://archive.newmuseum.org/index.php/Detail/Occurrence/Show/occurrence_id/2074, Identifier 7012).

9" Massimiliano Gioni, Natalie Bell, Helga Christoffersen und Margot Norton.

%8 phijlips, Lisa: ,Director’s Foreword.“ In: The Keeper, hg. v. M. Gioni u. N. Bell. New Museum: New York
2016, 6-8, 6.
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als eine Konstellation von Aufwand und Hingebung innerhalb eines Zeitkontinuums, wenn er
schreibt:

The Keeper* brings together diverse collections and assemblagesatdtestifferent
temporalities, inhabiting the present while at the same time consignnthé future
under the guise of an organized past. In this sense, many of the amassed dijiscts in

exhibition exist as constellations of time and devotion, the results of all-encangpass

lifelong projects: they are less artworks than acts of faith in the poweragies'®

The Keeperst kein inszeniertes Statement Gber Sammlungen bzw. tGber den Wert von Objekten; die
Ausstellung unternimmt vielmehr den Versuch die Aufmerksamkeit des Betsagfhiteer’ die

Objekte zu lenken — auf diejenigen, die diese Objekte sammeln, auf deren Leidensah@iMo-
tivationen, individuellen Entdeckungen sowie Chroniken der ErfaHii8p versammelt die Aus-
stellung imaginierte ,Museen’, personliche Sammlungen und eigenartipezérdie wiederum auf
die Hingabe derer verweisen, die sie erschaffen haben: Kinstler, Samnaérié&ehd ,Messies'
(hoarders}** AuRerdem reflektiert die Ausstellung nach Gioni ebenfalls die Funktion und Verant-
wortung der Museen ,within multiple economies of deéireDie privaten Sammlungen und Indi-
vidualmuseen der Ausstellung besitzen in erster Linie eine retrospektiviéaQusa bewahren —
gleich einer Zeitkapsel — nicht nur die einzelnen Objekte, sondern vor allem asah uhegeben-

den emotionalen Welten und technologischen Universen, die bereits verschwunden sind bzw. in
dieser Form kaum noch existent sind. Selbst wenn die Sammlungen einem bestiobjekihge-
widmet sind, transportieren sie die Aura von dessen Verschwinden oder Aufté$Bines der
Ausstellungsprojekte mit einem Schwerpunkt auf eine retrospektive Komposiegiteei Ubersicht
des danischen Kiinstlers Henrik Olesen mit dem Titel ,Some Gay-Lesbiats Artd/or Artists
relevant to Homo-Social Culture Born between c. 1300-1870". Mittels einercttattiAnzahl von
digitalen Prints, die auf groRen Paneelen montiert sind, kartographiert Olesamdigd&chichte
,through a queer ey&™ Dabei entstehen Kapitel wie ,The Appearance of Sodomites in Visual
Culture,” “Female Societies, Amazons, Myths” und “Some Faggy Gesturesih®adationen und
Interventionen von Olesen rekontextualisieren scheinbar vertraute Bildamweld destabilisieren

dadurch die konventionellen historischen und kulturellen Narrative. Indem er eine grab¢ Anz

99 Gioni, Massimiliano: ,The Country of Last Things. In: The Keeper, 10-15, 12.

0 v/gl. Philips, 6.

1 These projects share an uncompromising dedication to the preservations of objects, artworks, and imag-

es, and reveal the passions and obsessions that inspire such undertakings” (Gioni, 12).
2 Ebd.
3 vgl. ebd., 13.

414 Cotter.
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von Abbildungen sammelt bzw. archiviert und durch eine bestimmte Anordnung alternative Ass
ziationen entstehen lasst, erreicht Olesen mit dieser ,Manipulation, daamsahgierten Bilder

eine gemeinsame — bis dahin nicht gesuchte/entdeckte — Qualitat preisgebehcZwsészicht er
den Einfluss von homosexuellen Kiinstlerinnen auf die Kunstgeschichte in seinerAzbeiéeg-
rieren. Auf diese Weise legt er die Mechanismen offen, die haufig zuirdasgerung dieser Kin-
stler gefuihrt hat: ,,Olesen frequently engages this subject matter intprifjatundermine the en-
trenched tropes of heterosexuality and masculinity in art history, parycasathey were

manifested in Conceptualism and Minimalism - movements whose formal qualitresilcally

appropriates**®

Wahrend Olesen alternativen ‘Wahrheiten’ der Kunstgeschichte generasluzierte die schwedi-
sche Mystikerin Helma af Klint (1842-1944) eigene Werke. In New York wurden 16Glemgélde
gezeigt. Aber Geschichte und Zeit spielt auch in ihrem Konzept eine nicht uniebseRolle: Sie
bestimmte, dass ihre Arbeiten erst 20 Jahre nach ihrem Tod gezeigt weltgen isotler Hoff-
nung, dass ein neues Zeitalter sie mit einem unverbrauchten Blick ,erkennen*KibigeDimen-
sion der Zeit ist auch im Werk von Yuji Agematsu zentral. In seiner ersteal&isstellung bei
Real Fine Artsn Brooklyn, New York, mit denTitel 01-01-2014 — 12-31-2014 (01-01-14 — 02-29-
14) (2014) prasentierte er 365 Skulpturen (fur jeden Tag eine), die jeweils aus Klent=tiieken
von Abfall oder Weggeworfenem bestanden, die er auf seinen taglichen Spazaergigssgmmel-
te, diese wurden dann ein kleine Plastikbeutel eingeschweil3t. Die Sammlungmiradlemen

von The Keepewieder gezeigt. Agematsus prasentierte Mini-Skulpturen verandern die&Wahr
mung von Zeit, die komprimiert zu werden scheint, aber auch von Raum. Die kleinen Cello-
phanumschlage waren in rastermaldig angeordneten Regalen ausgesteditSttigktlir eines Mo-
natskalenders nachahmten und zusammengenommen ein Jahr des ,Schmutzes‘tenagimier
Jahr 2015 zeigte Agematsu seine InstallatMalk on A.B.C.eine Arbeit Gber den New Yorker
Meatpacking District. Diese bestand aus dort gesammelten Bildern, &wagBlumen und Fund-
stiicken aus Abfall. Die Objekte wurden mit einer starken Vergré3erung fioiguad neben den
Originalen zusatzlich in den Raum projiziert. Damit veranderte Agendastyahrnehmung der
eigentlich nur miniaturgrof3en Fundstiicke wesentlich - die Differenz zwischendugd vergro-

Berter Projektion wurde zu einem zentralen Punkt der Installation; ebenso Gieatiglie des

5 cw: ,Henrik Olsen.“ In: The Keeper, 212-223, 212.

1 vgl. Cotter.
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Kinstlers Alltagsobjekte, die jedem zuganglich sind, zu sammeln, zu erhatm Mkgerialitat zu
veranderrf!’
Mit noch kleineren Objekten als den Fundsticken von Agematsu beschaftigte sich Veidlery;B

er bezeichnete sich selbst als Sammler von Schneekristallen.

Bentley sought to understand snowflakes as atmospheric phenomena, but he also
admired their aesthetic qualities. ‘Under the microscope,’ he noted, ‘I found that
snowflakes were miracles of beauty: and it seemed a shame that this beawatyshoul
be seen and appreciated by others. Every crystal was a masterglesggnfand no one
design was ever repeated. When a snowflake melted, that design was fiseVer |
Diesem Verlust hat Bentley entgegengearbeitet: sein Archiv deoskitpischen Fotografien ver-
machte er derBmithsonian Institution Archive$931, kurz vor seinem Tod publizierte er tber
2.500 photomicrographs im Kompendi@now Crystalseiner revolutionaren Publikation im Feld
der Kristallographie. Damit machte er die Fotografien dieser eigenitisichtbaren Miniatur-
schauspiele der Natur einer breiten Offentlichkeit zuganglich. Dasukteldbtografie stand auch
im Zentrum der Dokumentationsarbeit von Sofia Rydet (1911-1997), die im Jahr 1978 im Alter von
67 Jahren begann zu fotografieren. Dabei hatte sie sich ein sehr ambitioni¢gesétid: sie
plante jeden polnischen Haushalt fotografisch zu dokumentieren. Der AusldseRi@skts war
ein Besuch in der polnischen Autofabdiélcz Sie bemerkte dabei, dass jeder Mitarbeiter seinen
Arbeitsplatz mit Familienfotos, Zeitungsausschnitten und &hnlichen Andenken dekatie. Ry-
det war davon so fasziniert, dass sie zwischen 1978 und 1990 das gesamte Land beresste und fa
20.000 Haushalte mit deren Mitgliedern fur die Zeitsc&#pis sociologiczngokumentierte. Die
entstandene Arbeit war fur sie zugleich ein Archiv sowie ein kollektiveséPdds polnischen All-

tagslebens™®

Definitionsversuche

Diese ausgewahlten Beispiele aus der AusstellinegKeepespiegeln die Vielfaltigkeit des Sam-
melns wider: vom kuratorisch-konzeptionellen Ansatz (Henrik Olesen) tber derekigokt
produzierenden (Helma af Klint) bis zum archivalisch-klassifizierenden A¢ggmatsu, Wilson
Bentley und Sofia Rydet). Der Begriff ,Keeper” inkludiert somit — gemalAdsstellungskon-
zepts — die Tatigkeitsprofile von Kiinstler, Sammler und Kurator; und dies meildberiaippun-

gen an den Randern. Zumindest drei gemeinsame Merkmale sind allen fir dedldagsusge-

7 TH: “Yuji Agematsu.” In: The Keeper, 30-37, 30.
8 ESD: “Wilson Bentley.” In: The Keeper, 74-87, 74.

19 RW: ,Zofia Rydet.“ In: The Keeper, 232-243, 243.
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waéhlten Sammlern zu Eigen: 1. Inrem Tun wird immer eine mehr oder wenigeiienlinstleri-
sche Praxis zugeschrieben, 2. als Kinstler sind sie bisher trotz diesaeustnnoch nicht in

den Kanon der ,offiziellen* Kunstgeschichte integriert worden und 3. waren ihre Aldivitén
keinen finanziellen Interessen (z.B. gegenuber dem Kunstmarkt) getriedsralD erscheint eine
maogliche Begriffsabgrenzung von (Kunst)Sammler, Kinstler und Kurator im katieser Aus-
stellung sinnvoll zu sein. Eine grundsatzliche Definition des Kunstlerbegriffs kanesar &itelle
nicht geleistet werden. Allein die Tatsache, dass die TeilnehmérhaKeepevon einem Kunst-
museum gezeigt wurden, erlaubt die Zuschreibung - auch wenn diese austmBéck proble-
matisch erscheinen mag, da sie wohl eher an den Randern der etabliertepeiermisverorten
sind. Diese Rander sind fir dsiew Museunbirektor Massimiliano Gioni von besonderem Inte-
resse. 2013 leitete er die Faunstbiennalen Venedig. In der Hauptausstellumge Encyclopedic
Palacein den Giardini prasentierte er einen hohen Prozentsatz von Kinstlern, die bishan nicht
dem Kunstmarkt teilhatten. ,Mr. Gioni titled his exhibition after a single piéeet, an 11-foot-

high tower built by the self-taught artist Marino Auriti. Born in Italy in 1891, itAuroved to the
United States in the 1920s, settling in Kennett Square, Pa., where he ran an auto bodiyleshop w
painting on the side’ Gioni zeigte in Venedig ebenfalls schon die schwedische Malerin Helma af
Klint.

In combining these things, Mr. Gioni refers to the model of the ,wunderkaffither
cabinet of curiosities, collections of uncategorizable, often exotic objestts f
assembled in Renaissance Europe. This concept is not original, and it geta/hecky
as here, some curiosities are works by ,outsider artists,’ which canysinein self-

taught, but often implies having some form of physical, social or psychiatric

disability **2

Einerseits gelingt Gioni auf diese Weise eine gewisse Integratiom ghefenseiter’ in den kodi-
fizierten Kunstkanon, andererseits bedeutet dieses Zuschreiben zugleighrdiciee implizite
pejorative Wertung wie es vor einigen Jahrzehnten der Begriff ,primittveignalisierte. Interes-
sant ware es gewesen, wenn Gioni sein Konzept weitergedacht hatte undriduesekdinst mit
Arbeiten von Kunstlern konfrontiert hatte, die wie Werke von Aul3enseitern aussehen, dtveohl i

Schopfer zum Mainstream zu zahlen sind. Solche Werke sind seit einigen Jahteiugglau

20 Cotter, Holland: .Beyond the ‘Palace,’ an International Tour in One City." In: The New York Times,

5.6.2013 (http://www.nytimes.com/2013/06/06/arts/design/venice-biennale-in-its-55th-edition.html, 7.3.2018).

2! Die Kunst- und Wunderkammern des 16. und 17. Jahrhunderts sind die Vorlaufer der neuzeitlichen

Kunstsammlungen. Charakteristisch fir Wunderkammern ist, dass darin zwischen Kunst- und Naturalienka-
binett eigentlich nicht unterschieden wurde (vgl. Schlink, Wilhelm: ,Die Kunstsammlung.” In: Trierer Beitrage:
Aus Forschung und Lehre an der Universitat Trier 14 (1984), 4-10, 5, https://freidok.uni-
freiburg.de/dnb/download/454, 25.10.2017).

422 Epd.
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sehen. Im Kontext dé€eeperAusstellung verschwimmen bei einigen Beitrdgen die Begriffsfelder
von Kiinstler und Kurator wie oben am Beispiel von Henrik Olesen bereits besnh#iintich

wie sich der Terminus ,artist-curator schon im Mainstream-Ausstedloergich etabliert hat, kann
er hier seine Anwendung finden. Eindeutiger scheint die Trennungslinie zwischéarKung
Sammler zu verlaufen:

| think it's perhaps also important to note that most curators almost never collect
anything yes, all those magazine spreads with the large empty whitieaptzrand if
you ever ask a minimalist curator what they collect, they often make thaddaice
which is actually quite similar to the Jif jar lover upon the moment of possible
surrender. But you don’t understand, | have no choice in this matter. You merety see a
empty apartment, but for me this apartment is full of nothingness. That'stcarre
hoard space. A friend of mine is a manufacturer and seller of modernist furnitgre. Fi
years ago he built a new showroom, and he was so in love with how empty it was, he
kept it unused for a year as a private meditation sface.
Beim Sammeln geht es in erster Linie um das Verhaltnis des Menschen zu den Dingen g-und mo
licherweise um den menschlichen Drang immer mehr besitzen zu wollen, was Kurdéor we-
niger relevant ist. Sammeln kann eine nitzliche Komponente beinhalten wie z.BtigkeiTdon
Bibliotheken und Museen, ist aber vor allem im personlichen Bereich einei@asgades Selbst:
umso mehr ich besitze, umso wichtiger bin ich — vor allem in einer kapitalisepchgien Kul-
tur.** Die Grenze zwischen strategischem Sammeln und triebhaftem ,Anhé&tifdas seinen Ur-
sprung — nach psychologischer Vermutung - in vorhergehenden Verlusterfahrungen hatialst of
eindeutig zu bestimmel® Sammeln beinhaltet in der Regel sowohl eine 8konomisch als auch eine
asthetische Komponente. Da man die Dinge, die man sammelt, oft deshalb zusagimantsie
anzuschauen, Uberwiegt haufig die asthetische Dimension. Das 6konomische Sagibiditle

vielmehr aus dem &sthetischen als dessen mindere Variante: da wir Diageramnragen, die zu

423 Coupland, Douglas: “Stuffed: How Hoarding and Collecting Is the Stuff of Life and Death” In: e-flux journal

#67, November 2015 (http://www.e-flux.com/journal/67/60689/stuffed-how-hoarding-and-collecting-is-the-
stuff-of-life-and-death/, 7.3.2018).

24 yigl. Cotter, The Keeper.

% «Designer Jonathan Adler (1966- ) says your house should be an antidepressant. | agree. And so does

the art world. When a curator comes home and finds nothingness, they get a minimalist high. When a dealer
comes home and finds five Ellsworth Kellys leaning against a wall, they're also high in much the same way.
Wikipedia tells us that hoarding behavior is often severe because hoarders do not recognize it as a problem.
It is much harder for behavioral therapy to successfully treat compulsive hoarders with poor insight about the
disorder. Art collectors, on the other hand, are seen as admirable and sexy. There’s little chance of them
seeing themselves as in need of an intervention. Perhaps the art collecting equivalent of voluntarily getting
rid of the Jif jar is flipping a few works (Coupland).

26 «In April | wrote about links between hoarding and collecting in the FT Weekend magazine. The piece

recoded art collecting and art fair behavior as possibly being subdued forms of hoarding. Basically: Where
does collecting end and hoarding begin? One thing the piece didn’'t ask was: What are the clinical roots of
obsessive hoarding? (Which is now a recognized condition in the DSM-5.) One thing psychologists agree on
is that hoarding is grounded in deep loss” (Coupland).

124



verschwinden bestimmt sind, bringen wir ein Moment des Beharren in den Praz®&sgiEhens.
Okonomisch funktionalisiert, zeigt sich das standige Dasein nur noch als Verzgges Ver-
schwindeng?’

Was sammeln seinem Wesen nach ist, zeigt sich nicht am Anfang, sondern am Ende,
nicht am 6konomischegatheringvon Nahrungsmitteln, die wir zum Leben brauchen,
sondern im asthetischeollectingvon Kunstwerken, die wir betrachten wollen. Wie
diese Anschauungs-, Ausstellungs- und Sammelgegenstéande schlechthin sindy so ist de
Kunstsammler das Urbild des Sammlers, der Prototyhai@® collector
Kunstsammeln ist Sammeln in seiner reinsten und hochsten Form: Sapameln
excellencé?®
Aber auch der Kunstsammler ist vielfaltig mit der 6konomischen Welt verbunddiiar hat
sich tber das Sammeln anscheinend nicht einschlagig geaul3ert — falls en ésityetavare sein
Urteil wohl kaum positiv ausgefallen. Sogar sehr konzeptionell und inhaltlichgistieagierende
Kunstsammler kdnnen sich nicht auf3erhalb des kapitalistischen Waren-/Geddiksgisisitionie-
ren, denn deren Werke wurden urspriinglich mit einem hohen Kapitaleinsatz eridteras
anders gelagert ist die Beziehung von wissenschaftlichen Sammiltthgeh Archiven zum Kapi-
tal. Die Sammlung ist meistens eine auf Dauer angelegte gemeinrEitmigpdtung, die der Of-
fentlichkeit zugénglich ist, im Dienst der Gesellschaft und ihrer Entwicldtetg und zum Zweck
des Studiums geschaffen wurde. Unlerseionversteht man im Altgriechischen das Heiligtum der
Musen, den Schutzpatroninnen fur Kunst und Wissenschaft und meint damit den Ort der Gelehr-
samkeit**! Eine in dem vorliegenden Kontext interessante Prazisierung des Sammluifigsbeg
liefert der Historiker und Philosoph Krystof Pomian. Fir ihn ist die SammlungA&ntgufung
naturlicher oder kinstlicher Gegenstande, die zeitweilig oder endgultig alainadr wirtschaftli-
chen Aktivitaten entzogen, einer speziellen Obhut unterworfen und in einer hierflrahtegen
Raumlichkeit ausgestellt sind* Fiir Pomian sind damit zwei Aspekte wesentlich: die Objekte sind
nicht mehr (oder zeitweilig) Teile des Wirtschaftskreislaufs und sisemen ihrer Bedeutung Uber

ihren Gebrauchswert hinaus.

427

Vgl. Sommer, Manfred: Sammeln. Ein philosophischer Versuch. Suhrkamp: Frankfurt/Main 2002, 83.
2% Ehd. 84.

429

Vgl. Coupland.

430 Aufgrund der Unbestimmtheit des Sammlungsbegriff und der multiplen Bedeutung des Begriffs ,wissen-

schaftlich” ist aus einer historischen Perspektive keine allgemeingultige Definition von ,wissenschaftlicher
Sammlung” méglich. Er wird hier als analytische Kategorie und weniger als Bezeichnung konkret fassbarer
Objekte verwendet. (Vgl. dazu: Haner, Flavio: Dinge sammeln, Wissen schaffen. Die Geschichte der natur-
historischen Sammlungen in Basel, 1735-1850. Transcript: Bielefeld 2017, 28).

L vgl. ebd., 12

432 7it. bei Haner, 24.
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Die Museologin Susan Pearce definiert eine Sammlung folgendermafien: 1.ediedesimateriel-
len Objekten, 2. diese Objekte stammen aus der Vergangenheit und 3. jemand haktkes®bje
geordnet, dass zumindest subjektiv das Ganze mehr ist als die Summe seineilEfi2&ine
weitere grundlegende Konstante einer Sammlung ist ihre Bestandigkege Zeit haftete Samm-
lungen, insbesondere Archiven, das Bild des Verstaubten an. Die hat sich aber indden jdeij
verandert: fur die Kultur- und Medienwissenschatft (fur viele andere auch) idtctas/die Samm-
lung als Ort der Recherche und Objekt der Kulturtheorie hochst aktuell gewordéviicEel
Foucaults Aufwertung des Archivs durch seine kluge Aneignung des Begritfeflirstoriografi-
sche Praxis hat sich dessen Stellenwert innerhalb der Wissenschaft undnanmserhoht>*
Komplementar zur Eigenschaft der Bestandigkeit ist vielen Sammlungén/én auch das Attri-
but der Unabgeschlossenheit zuzuordnen. In dem 1805 von ihm herausgegebenen Sammelband
UberWinkelmann und sein Jahrhundstellt Goethe in seinen ,Skizzen zu einer Schilderung
Winckelmanns' indirekt die Forderung nach einem ,unendlichen* Museum auf. Er schreibt:

Traurig ist es, wenn man das Vorhandene als fertig und abgeschlossen ansehen muss.
Ristkammern, Galerien und Museen, zu denen nichts hinzugefugt wird, haben etwas
Grab- und Gespensterartiges, man beschrankt seinen Sinn in einem so beschrankten
Kunstkreis, man gewdhnt sich, solche Sammlungen als Ganzes anzusehen, asistatt das
man durch immer neuen Zuwachs erinnert werden sollte, dass in der Kunst wie im
Leben kein Abgeschlossenes beharre, sondern ein Unendliches in Bewedthg sei.

Die notwendige Erweiterung des Unabschlie3baren in die Zukunft ist grof3teils noclr vomale-

tischen Poetik beeinflus$t® Novalis nennt in diesem Zusammenhang sogar die Bildergalerie als

einen Ort, an dem die Zukunft aus dem Blick auf die Vergangenheit geboreinvademhAstheti-

schen Fragmentemmschreibt er diesen Vorgang mit folgenden Worten: ,Die Galerien sindfSchla

kammern der zuklnftigen Welt. Der Historiker, der Philosoph und der Kinstler der zukiinftige

Welt ist hier einheimisch; er bildet sich hier und er lebt firr diese ISbmit sind Sammlungen

nicht nur als Gegenstand bzw. Wissensproduzent der historiografischen Piigiasbaki sondern

per se aufgrund ihrer Unabgeschlossenheit ,mobile* Organismen.

33 Zit. ebd.

434 Vgl. Thurner, Christina: ,Tanzerinnen-Traumgesichter. Das Archiv als historiografische Vision." In: Tanz &

Archiv Heft 2: Biografik. Hg. v. I. Brandenburg, N. Haitzinger u. C. Jeschke. epodium: Minchen 2010, 12-21,
12.

%% Zit. bei Melcher, Ralph: ,Das Museum als romantische Erfindung.“ In: Kunst Sammeln. Hg. v. Gotz Adria-
ni. Museum fiir Neue Kunst. Hatje Cantz: Ostfildern-Ruit 1999, 95-104, 95.

% vgl. ebd., 96.

3 Ebd., 101.
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Privatsammlung und offentliche Sammlung

Ein anderer romantischer Autor, Friedrich Schlegel hob die Vorziige der Rnwalisag hervor,

weil in dieser jedem einzelnen Gemalde sein volles Recht gestHilie. Gebriider Boisserée, die
Schlegel 1803 in Paris besuchten und denen er 1804 nach Koéln folgte, hatten ihre Sammlung seit
den Jahren 1804 bis 1806 angelegt, nach dem entscheidenden Impuls der Begegnung nhit Friedric
Schlegel und dem aufReren Umstand der Sakularisation und den dadurch plétzlich in Massen ans
Licht kommenden und den Sammlern zugéanglichen Kunstschatzen. Goethe sah die siéacthg a
sende Kunstsammlung 1814 und 1815 in Heidelberg, freilich ohne zur mittelalterlichen i unst z
konvertieren. Dass diese Sammlung nach dem einmal gefassten Plarffémdic@machung und
manchem Unwagbarkeiten ihren Platz ,schlief3lich iniénchener Pinakothelknd damit in ei-

nem der Allgemeinheit zuganglichen Museum fand, ist ein schoner Kommentartdekreiten-

den Jahrhunderts zu Schlegels Ausfiihrungen. Denn trotz der Vorzuge privater Samntliegen s
auch ihm die Einrichtung eines umfassenden Museums altdeutscher Kunst vorzuschtteben.*
Vom 19. Jahrhundert bis in die Gegenwart zahlt die Privatsammlung — als transistdfiso-
tenpunkt asthetischen Sammelns - zu den wichtigsten institutionellen Bedingungen aleth sozi
Faktoren fur die Konstruktion von Kunst (neben den offentlichen Museen und der Kunstkritik):
~Wer eine Analyse des asthetischen Feldes vornimmt, wird entdecken, dass dieiiiuhsir-
Parteien-Problem ist, das aus zum Teil oppositionellen Standpunkten des Kinst|Kisaders,

des Kritikers, des Galeristen, des Architekten, des Kunsthistorikers und deseBabesteht 4

Der Hauptvorteil des Sammlers gegentber einem offentlichen Museum istshehiggtdass er

allein seiner eigenen Logik des Begehrens verpflichtet bleibt. Dabei Ubedremaunch teilweise

die Rolle, des Kurators, des Kunsthistorikers, des Kritikers, des Architekten — amdlesdiinst-
lers*** Der wahre Sammler ist*, so bemerkt Duchamp euphorisch ,ein KiinstieiQuadrat Er

wahlt Bilder aus und hangt sie an seine Wande; mit anderen Worten, er maltlstkisel Samm-

lung.“**? Allein die Hangung in vielen Privatsammlungen ist von der in einem Museum denkbar

% Das besondere Augenmerk, das Schlegel in seinen Betrachtungen auf die altdeutsche Kunst legte, fand

seine Entsprechung in einer solchen privaten Sammlung, deren Entstehung der Schriftsteller zudem beson-
ders beeinflusst hatte* (Melcher, 99).

439 Epbd.

*9 Weibel, Peter: ,Dar Sammler und die Logik des Marktes.” In: Kunst Sammeln, 199-202, 199.

“1 Wenn also die Sammlung eines Privatsammlers in die 6ffentliche Sammlung eines Museums wechselt,

dann stellt sich nicht nur die Frage nach der Darstellung von Kunstgeschichte oder nach der Legitimitat ei-
nes Ortes, sondern das Mehr-Parteien-Problem selbst wird beinahe gesprengt, indem es auf eine Partei
verengt wird. Das diskursive Element der Opposition ist in einer solchen Konstellation schwerlich zu finden.
Eine Rhetorik der wechselseitigen Affirmation steht in Konflikt mit der Aufdeckung der Funktion eines Kunst-
werkes und der historischen bzw. asthetischen oder kognitiven Erfahrung, die es vermittelt* (Weibel, 199).

42 7it. bei Weibel, 199
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weit entfernt. Haufig ist die Prasentation dicht gedréngt in einigen Zimme zusatzlich noch
bewohnt werden. ,Der Sammler ist der wahre Insasse des Interieur$&(®enjamin)*** Eine
weitere wesentliche Rolle des Kunstsammlers ist diejenige des Firsanieen die Werke einer
Privatsammlung bleiben weiterhin den Dynamiken des Marktes ausgeliefefbegemsatz zu den
Objekten in einem offentlichen Museum. Eine Musealisierung von Gegenwartskunsebéteut
das Kunstwerk einerseits einen (zumindest zeitweisen) Ausschluss vom Mlat&tky anderer-
seits bewirkt eine solche Vereinnahmung nach Boris Groys auch ewssgd\eutralisierung auf-
grund einer nun — vermeintlich - rein retrospektiven Betrachtungsform.

Die Gegenwartskunst zu musealisieren bedeutet also, sie um ihre ssdlgcpaftliche
Wirkung zu bringen, [...] und sie damit kaputt zu machen, sie zu téten. Der wahre
Freund der zeitgendssischen Kunst wird sich also davor hiiten, sie ins Museum zu
bringen - vielmehr wird er sie solange wie nur moglich aul3erhalb des Musetkas w
lassen. Die Gegenwartskunst ins Museum zu bringen bedeutet, sie umzubringen. So
lautet im Wesentlichen das avantgardistische Argument gegen das Museum fir
Gegenwartskun$f:

Dieser Ansicht von Groys steht die Annahme entgegen, dass die gegenwartige Kisnsipre:

schen weniger aus der Produktion und dem anschlieRenden MusedfiSieeringen besteht,

sondern eher mit deren Umgang, mit deren 6ffentlicher Kontextualisierungedeeiaimerfort an

die Gegenwart bindet. Und welcher Ort ist dafiir besser geeignet aldetatiabfe Museuni?® Es

bildet einen ,hermeneutischen Rahm¥h“der das Objekt in seine Kontexte {iberfithrt und dadurch

eine Umwandlung, eine Transformation bewirkt. Krafte, ,Energien, Vekttmamsitaten — auch

im Modus des Unsichtbaref® fiihren Werke in alternative Bedeutungsebenen. Jean-Francois

Lyotard definiert den (Museums)Raum der Reprasentation, in dem etwas aufgefitendBe-

43 Zit. bei Schlink, 7.

4 Groys, Boris: ,Uber das Museum der Gegenwartskunst.* In: Kunst Sammeln, 105-113, 106.

5 Gerade das deutsche Wort ,museal* konnotiert auch eine Bedeutungsebene von abnehmender Vitalitat

und ,sterben“. Man denke an das phonetisch ahnliche ,Mausoleum* (Vgl. dazu: Crimp, Douglas: On the Mu-
seum’s Ruins. Douglas Crimp with photographs by Louise Lawler. MIT Press: Cambridge London 1993
(http://faculty.georgetown.edu/irvinem/theory/Crimp-On_The_Museums_Ruins.pdf, 7.3.2018).

4% Das moderne Kunstmuseum ist somit nicht ein Friedhof, sondern, wenn, man so will, eine Kirche fiir

Dinge. Dort erleben Dinge ihre Umkehr, ihre Neugeburt, ihre Parusie. Dort bekommen Dinge ihre Taufe -
oder ihre Portion vampirischen Blutes -, die sie zu neuem Leben ,als Kunst' erweckt. Nur solche neugebore-
nen Dinge nennt man in der Moderne Kunstwerke. Deswegen haben nur diejenigen Dinge eine Chance, ins
Museum aufgenommen zu werden, die sich zunachst einmal als ,Nicht-Kunst', d.h. als wirkliche Dinge, ge-
zeigt haben” (Groys, 109).

*7 Cramer, Franz Anton: ,Sehen und Verschwinden. Zum Medialen Regime von Bewegung.” In: Tanz &
Archiv Heft 7: Kaleidoskope des Tanzes. Hg. v. I. Brandenburg, N. Haitzinger u. C. Jeschke. epodium: Min-
chen 2017, 16-21, 21.

“8 Ebd., 17.
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gehren unterliegt als ,energetisches Disposifiuseen archivieren weniger Objekte als ,unter-
schiedliche Strategien des Blicks* Im Gegensatz zu zahlreichen Privatsammlungen besteht die
Funktion des Museums zu einem betrachtlichen Teil in einer spezifischen Forronderukikati-

on — neben der Vermittlung historischer Erfahrungen. Boris Groys weist darauf hiseid aks
Antike das Museum (museion) eng mit der Agora, dem offentlichen Platz zusaetaehgwer-

den kann, der fiir die ffentliche Diskussion st8hDass Kunst allen gehore, ist seit dem 19. Jahr-
hundert eine anerkannte gesellschaftliche Forderung. Deshalb erselfasttreatirlich, dass die
offentlichen Museen zu den Nachfolgern der privaten Kunstsammlungen wurden. Derz8chwel
Sammler Oskar Beinhart hat anlasslich seiner Stiftung im Jahr 1939 belddgén, solche Werke
auch rechtlich dem Einzelnen zu eigen sein, in einem hoheren Sinne gehdren sie ddge-der Al
meinheit und ihr Besitzer darf sich nur als deren Sachwalter auf Zeithtetid®? Die Diskussion
der letzten Jahrzehnte ging selbstverstandlich davon aus, dass die optimale@mil®grmittlung

von Kunstsammlungen — mit wenigen Ausnahmen — von 6ffentlichen Museen als Institutisnen au
gehen musse. Sie seien die legitimen Erben der friheren Privatsanmmidiegaun lediglich als
Relikt vergangener groRbiirgerlicher Epochen angesehen wiitden.

Diese Funktion der Institution erfullt nun auch #esv Museunwenn es im Rahmen vdrne
Keeperdie unterschiedlichen (Privat)Sammlungen prasentiert. Auffallig ist didipierte Gleich-
behandlung aller gezeigten Objekte, mégen sie aus der Kunstwelt stammbis alddin als
Nicht-Kunst definiert worden sein. Die Institutionalisierung versarmaikd Werke in das Feld der
Kunst?** Das Museum ist der Ort, der Méglichkeitsraum, wo diese Artefakte ersehlassden
und Narrationen in immer neuen Zusammenhangen generiert Wetddlerdings bewirkt diese
Form der Institutionalisierung wiederum auch eine Uberfiihrung der bis dahifeil unbekann-
ten Objekte in das Feld des Kapitals. Durch die Kontextualisierung im New Musewlanisie zu
potentiellen Werken fur den Kunstmarkt. Zudem vermehrt das Museum mithilfe @aesanlun-

gen’ seine Einnahmen in Form von Eintrittsgeldern sowie Katalogverkaufen.

9 yotard, Jean-Francois: Libidindse Okonomie. diaphanes: Ziirich Berlin 2007, 9.

0 Groys, 112.
L vgl. ebd.
452 Zit. bei Schlink, 8.

3 vgl. ebd., 4.

>4 Diese praktizierte Gleichbehandlung wurde bereits zu Anfang der 1930er Jahre im Bereich der Ethnogra-

fie theoretisch verhandelt, z.B. in der Zeitschrift Documents. Vgl. dazu: Leeb, Susanne: ,Die Zeitschrift
Documents (1929-1930). Fir eine materielle Kultur.” In: Tanz & Archiv 7, 22-33, 33.

495 Vgl. zu dieser Aufgabe der Museen: Breitwieser, Sabine: ,Kunst-Musik-Tanz. Staging the Derra de Moro-

da Dance Archives im Museum der Moderne Salzburg, Ménchsberg” (Interview mit Kirsten Maar). In: Tanz &
Archiv 7, 93-101, 95.
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Exkurs: Sara Berman’s Closet

Einen ganz anderen Weg der Prasentation hatldaepolitan Museum of Arnit der kleinen Aus-
stellungSara Berman’s Closé6. Marz bis 26. November 2017) aufgez&f§Zu sehen ist der
Kleiderschrank von Sara Berman (1920-2004), die von Weil3russland tUber Palestina nach New
York kam. Berman trug ausschlief3lich weil3e Kleidung und Accessoires. Die beidstiek Maira
und Alex Kalman (die Tochter und der Enkel Bermans) haben den Kleiderschrankedlstiost

fur das Museum rekonstruiert. Die Ausstellung zeigt die Lebensphase Baromahd32 bis 2004

als sie zum ersten Mal allein und unabhéangig in einem Apartment in Greenwage\ldbte. Als
Zeichen ihres neuen Lebensabschnitts trug sie von da an nur noch weil3e bzw. liellegKler
Enkel bezeichnete ihren Kleiderschrank bereits zu Lebzeiten als ,KukStidver sorgfaltig gefal-

tete Kleidung im hell ausgeleuchteten Schrank wird im Museum gegenubestdd& dich instal-
liertenWorsham-Rockefeller Dressing Rowon 1882, der Kleidung aus den 1880er Jahre der
wohlhabenden Patronin Arabella Worsham (1850-1924) zeigt. Obwohl zwischen beidertiinstalla
onen ca. 100 Jahre liegen, zeigen beider Lebenslaufe Parallelen auf: sighglicpm gesell-
schaftlichen Konventionen befindend, schufen beide in New York eine selbstandige und-eigenb
stimmte Existenz fur sich. Der ,Closet’ wird zum Symbol einer wdilglic Selbstdefinition

innerhalb der Gesellschaft. Die institutionelle, museale Integration unexXtaatisierung des
Kleiderschranks wird vermutlich nicht dazu fiihren, dass er selbst, seineamhalibjekte oder

gar Sara Berman selbst post mortem in den (kapitalistischen) Kunstkiré@iséafiihrt werden - und
dies obwohl die Installation eine starke asthetische Prasenz ausstehigDzum einen wohl an
der zurickhaltenden, fast minimalistischen Prasentationsform und zum andereBadedgungs-
ebene des Dokumentarischen, die das Museum durch das Ausstellungskonzept hervorhebt.
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