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Konstitutionelle Ambivalenz

»The line is a curve.« (Kae Tempest)

Widerspriichliche Begegnung

Bei einem Besuch der 6. Berlin Biennale 2010 begegnete ich
erstmals einer Arbeit des Kiinstlers Renzo Martens.* Dort wurde
sein Film Episode I1I: Enjoy Poverty (2008) prasentiert. Der Film
entstand wihrend einer zweijahrigen Reise des Kiinstlers durch
die Demokratische Republik Kongo und behandelt die kom-
plizierten Verflechtungen von Kunst, Medien, Globalisierung,
Ausbeutung und geopolitischen Machtverhéaltnissen.? Wie
schon der Titel erahnen lasst, stellen der Film und insbesondere
Martens’ Auftritt — der von der Nachahmung einer (kolonialen)
Minnlichkeitsperformance getragen ist — eine Provokation dar.
Martens’ Selbstinszenierung ist zwar gepridgt von missionari-
scher Ernsthaftigkeit; diese droht jedoch angesichts eines sich
frith abzeichnenden Scheiterns in den Zynismus zu kippen. So
war es nicht erstaunlich, dass sich die Kritiker:innen in zwei
Lager spalteten: Die einen vertraten die Meinung, dass Mar-
tens’ Film deshalb provoziere, weil er »das Ausbeutungssystem
hinter Bildern aus Afrika blofilege, um es anschlief3end selbst
durchzuspielen«; die direkte Intervention sei notwendig, weil
sie ermogliche, grundsitzlich nach der Wirkmacht kritischer
kiinstlerischer Gesten zu fragen.® Martens’ Film sei eine brillant
umgesetzte »sachliche Kritik« am Phidnomen der sogenannten
>Armutspornografie«* Die Gegenseite hatte wenig Verstindnis
fiir Martens’ Inszenierung. Sie lastete dem Film an, dass er bei
den Menschen vor Ort »falsche Hoffnungen auf Erméchtigung«

1 6. Berlin Biennale fiir zeitgenossische Kunst, was draufien wartet, 11. Juni bis 8. August 2010,
https://www.berlinbiennale.de/de/biennalen/98/was-draussen-wartet (aufgerufen: 26.08.2024).
2 Eine detaillierte Beschreibung und Diskussion des Films folgt im Kapitel »Reprasentations, S.
57. 3 Reichert 2012 (0.S.). 4 Whyte 2012 (0.S.).
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wecke; Martens’ Handeln sei ethisch fragwiirdig und verschar-
fe durch seine neokoloniale Pragung die unhaltbare Situation
vielleicht sogar.® Der Film sei eine »kaltbliitige« Kritik am neoli-
beralen Kapitalismus und stelle gleichzeitig die Idee von >Kritik
an sich« als »anachronistisch und unaufrichtig« dar: Zwar be-
ruhe er auf der Annahme einer moglichen kritischen Distanz-
nahme, zeige aber exemplarisch auf, dass eine solche in der heu-
tigen Welt iiberhaupt nicht mehr moglich sei.®

Dieser kurze Abriss der Reaktionen zeigt, wie unversohnlich
sich die unterschiedlichen Beurteilungen gegeniiberstehen: Ent-
weder wurde die Provokation im Film als kiinstlerisch adstheti-
sches Mittel angesehen, das Emporung auslosen und damit der
im Film formulierten Kritik die notwendige Aufmerksamkeit
verschaffen solle; auf der anderen Seite stand der Vorwurf, Mar-
tens’ Konzept sei unethisch und sein Vorgehen beinhalte selbst
kolonial gepriagte Muster.” Die Diskussionen rund um den Film
forderten mich dazu heraus, meine ambivalente Haltung aufzu-
geben und Position zu beziehen. Ich blieb aber unentschlossen:
Zwar storte ich mich an Martens’ Auftritt, respektierte aber zu-
gleich seine Kritik an den globalen Zusammenhéangen von Ka-
pital und Kultur als ernst zu nehmendes Anliegen. Dies fiihrte
mich zur grundlegenden Frage, wie ich mich gegeniiber einem
Kunstwerk verhalten soll, das mich sowohl fasziniert als auch
irritiert und abstof3t. Verhindert eine emotionale Reaktion die
kritische Einschdtzung der Arbeit, oder stellt sie einen produk-
tiven Ankerpunkt fiir eine differenzierte Auseinandersetzung
dar? Ist die durch die Arbeit erfahrene Irritation und/oder Pro-
vokation vielleicht nur eine Strategie, um im iiberhitzten Kunst-
betrieb Aufmerksamkeit zu erlangen, und wéare es am besten,
dem mit einem abgekldrten Schulterzucken zu begegnen?

Als mir ein paar Jahre spiter in einer Wochenzeitung die
Schlagzeile »Im Kopf nur Schokolade« zusammen mit einem
Bild von Martens begegnete — im bereits bekannten weif3en
Hemd und dunklen Anzug posierte er neben einem Sockel, auf
dem sich eine Biiste aus Schokolade befand —, war ich erneut ir-

5 Katerina Gregos zitiert in Downey 2019, S. 4. 6 Roelstraete 2011 (0.S.). 7 Die Aufmerksamkeit,
die der Film generierte, fiihrte 2016 zu einem Sammelband mit dem Titel Critique in Practice,
dieser versammelt Aufsatze von unterschiedlichen Autor:innen, die sich kritisch mit dem Film
auseinandersetzen, vgl. Downey 2019.
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ritiert und beschloss, dieser Ambivalenz der offensichtlichen
Provokation auf den Grund zu gehen.® Der Artikel stellte Mar-
tens jiingstes Projekt vor: das 2012 gegriindete Institute for Hu-
man Activities (IHA).® Dieses erschien mir wie eine Weiterfiih-
rung des hinter Enjoy Poverty liegenden Konzepts. Auch das IHA
ist in der DR Kongo angesiedelt, aber diesmal ging es Martens
nicht nur darum, einen Film mit einer politischen Botschaft zu
drehen, den er dann dem Kunstpublikum prasentieren konnte.
Vielmehr sollte mittels kiinstlerischer Mittel der >Dschungels
vor Ort gentrifiziert werden. Martens hatte ein mehrjahriges,
prozessorientiertes, kollaboratives Projekt initiiert, bei dem er
mit mehr als einem Dutzend Personen zusammenarbeitete. Das
IHA wurde als »Gentrifizierungsprogramme« auf einer Plantage
angekiindigt.’® Im Rahmen des Kunstprojekts sollten durch die
Kunst ausgeloste Gentrifizierungsprozesse genutzt werden, um
lokalen Plantagenarbeiter:innen alternative Einkommensmog-
lichkeiten zu verschaffen und so einen neuen 6konomischen
Kreislauf zu etablieren.

Bei den Reaktionen auf die Bekanntmachung dieses Projekts
war ein dhnliches Muster wie bei jenen auf den Film auszuma-
chen: Auf der einen Seite herrschte grundlegende Skepsis gegen-
iiber Martens und seinem Anliegen; vor allem wurde die tat-
sidchliche Wirksamkeit der im Projekt versprochenen Effekte
angezweifelt, und Martens wurde vorgeworfen, es gehe ihm
mit dem IHA nur darum, Aufmerksamkeit zu bekommen - was
ihm als Kiinstler zu kulturellem Kapital verhelfe, und dies auf
Kosten der Projektbeteiligten in der DR Kongo. So bezweifelte
J.J. Charlesworth, dass Martens’ Vorschlag, mittels kiinstlerischer
Produktion Gentrifizierungsprozesse anzustof3en, ein realisti-
sches Businessmodel sei, und gab zu bedenken, dass das Projekt
auf Martens angewiesen sei, um Aufmerksamkeit zu bekommen,
was zwangsldufig die ungleiche Produktion von kulturellem Ka-
pital reproduziere.'* Vivian Ziherl befand gar, Martens’ Projekt
habe missionarischen Charakter. Das IHA bezeichnete sie als

8 Reichert 2015, S. 54. 9 Irgendwann nach 2017 wurde die Benennung von Institute of Human
Activities (IHA) auf der Projektwebseite zu Human Activities gekirzt. Der Einfachheit halber wird
in der vorliegenden Arbeit weiterhin mit dem Kiirzel IHA auf das Projekt verwiesen. 10 Vgl. https://
www.kw-berlin.de/renzo-martens-the-matter-of-critique/ (aufgerufen: 26.08.2024). 11 Charles-
worth 2015, S. 87.
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»new settlement«, das im Dienste des neoliberalen Kapitalismus
kulturelles Kapital als Moglichkeit des Aufstiegs propagiere —
und das an einem Ort, an dem es den Menschen am Notigs-
ten fehle.’> Martens selber verglich sie mit einem christlichen
Missionar aus der Kolonialzeit und sinnierte dariiber, ob er mit
seinem Kunstprojekt nicht lediglich nach der eigenen Erlosung
suche. Zugespitzt lautete der Vorwurf also, dass ein weif3er, euro-
paischer Kiinstler genau jene kolonialen Muster wiederhole, die
er iiberwinden wolle.

Auf der entgegengesetzten Seite wurde gerade die Anbindung
des Projekts an reale Lebenswelten als Qualitit angesehen. Felix
Stephan erkannte in der Tatsache, dass Martens’ personlicher
Erfolg und das Erfolgsversprechen des IHA auf denselben 0ko-
nomischen Mechanismen basieren, die gleichzeitig kritisiert
und iiberwunden werden sollen, eine bewusste Performance
innerhalb des Kunstprojekts.* Die Qualitat der Arbeit lokali-
sierte er in der Unscharfe zwischen der Behauptung, in reale
gesellschaftspolitische Zusammenhinge einzugreifen, und de-
ren ironischer Reprdsentation. Auch T.J. Demos, den Martens
zur Eroffnung des Projekts in die DR Kongo eingeladen hatte,
erkannte an, dass dem IHA ein gewisses Dilemma innewohne.
Martens’ Auftreten nehme durchaus die destruktiven Ideolo-
gien der Gentrifizierung oder der Neokolonisation auf, verfolge
aber das Ziel, die reale Situation der Plantagenarbeiter:innen
zu verbessern. Diese Widerspriichlichkeit sei Teil des IHA und
lasse sich nicht ohne Weiteres aufheben. Doch gerade in dieser
unaufloslichen Spannung zwischen gegensitzlichen Tenden-
zen steckt laut Demos die kiinstlerische Qualitit des Projekts:
Es zeige auf, wie Kritische Kunstpraktiken die von ihnen ange-
prangerte Ungleichheit aufgrund der strukturellen Bedingun-
gen ihrer eigenen Praxis zu reproduzieren drohten. Martens’
Auftritt, so Demos, sei eine Mimikry, eine kiinstlerische Perfor-
mance mit einer komplexen Ironie, eine »Avantgarde-Schock-
Taktik«.!*

Ich sah mich also klar und deutlich mit der Frage konfrontiert,
wie ich einem solch doppeldeutigen Werk - bei dem die Ambi-
valenz zwischen Kritischer Pridsentation und &dsthetisierter Re-

12 Ziherl 2015 (0.S). 13 Stephan 2013 (0.S.). 14 Demos 2015, S. 89, S. 80.
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produktion von kolonialen Machtverhiltnissen geradezu als Teil
des Werks programmatisch verankert ist - begegnen sollte. Folgte
ich der Kritik, die oftmals auf die wertende Frage hinauslief, ob
Martens’ Vorgehen legitim sei und sein Handeln ethischen Krite-
rien geniige, hatte ich Schwierigkeiten, die auf Ungleichheit ba-
sierenden Machtstrukturen zu reflektieren. Denn wie wére das
zu bewerkstelligen bei einem Kunstprojekt, bei dem die Kolla-
boration zwar mafdgebender Teil ist, diese aber trotzdem nur in
vermittelter Form rezipiert werden kann? Und ist es iiberhaupt
die primére Aufgabe kiinstlerischer Projekte, sich ethisch verant-
wortungsvoll zu zeigen? Wo bliebe da die kiinstlerische Freiheit,
zu provozieren, etablierte Denkmuster zu entlarven und so viel-
leicht unsichtbare Ideologien und Normen offenzulegen? Viel-
leicht ist es gerade diese unauflosliche Spannung zwischen ein-
ander entgegengesetzten Tendenzen, der es nachzugehen lohnt.

Diese Uberlegungen fiihrten mich zur Frage, ob es iiberhaupt
sinnvoll sei, ein zeitgenossisches Kunstprojekt wie das IHA an-
hand kunstwissenschaftlich etablierter Kategorien zu analysie-
ren. Zu welcher Werkkategorie etwa gehort es mit seiner kons-
titutiven Komplexitit? Es ist auf mehrere Jahre angelegt und
wird partizipativ auf zwei unterschiedlichen Kontinenten um-
gesetzt. Die Frage nach den Werkgrenzen fiihrt zu neuen Fra-
gestellungen: Handelt es sich beim IHA um ein kollaboratives
Werk mit geteilter Autor:innenschaft, oder ist das IHA als Werk
des Kiinstlers Martens einzustufen? Wie ist das Kunstwerk ge-
nau einzuordnen: Ist die kiinstlerische Arbeit der Beteiligten
das Werk oder vielmehr der (soziale) Prozess? Und all diese Fra-
gen beriicksichtigen noch keine édsthetischen oder inhaltlichen
Aussagen des IHA: Wie ist der explizite Realititsbezug der Arbeit
einzuordnen? Ist das IHA eine institutionskritische Reflexion
iiber die Funktionsweisen von Aufmerksamkeit und iiber Oko-
nomien innerhalb des Kunstfeldes, oder will es politischer Ak-
tionismus mit kiinstlerischen Mitteln sein, der verspricht, reale
Missstande zu verbessern? Und mit welchen édsthetischen Mit-
teln operiert Martens iiberhaupt? Eine weitere grundsétzliche
Frage, der anhand des IHA exemplarisch nachgegangen werden
kann, ist jene nach dem kritisch-politischen Potenzial zeitge-
nossischer Kunst und nach der Wirkmacht von Kunst generell,
wie sie seit der Jahrtausendwende breit diskutiert wird.
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Vor diesem Hintergrund ist mein Vorgehen von der folgenden
iibergeordneten Frage geleitet: Inwiefern konnen zeitgendssische
kiinstlerische Praktiken theoretisch als komplexe Phanomene
verhandelt werden, also ohne sie thematisch zu reduzieren, zu-
zuspitzen oder zu einengenden Kategorisierungen zu greifen?
Wie konnen werkimmanente Widerspriiche in die Analyse ein-
bezogen werden, ohne sie aufzulosen? Und wie konnen unter-
schiedliche Perspektiven und Fragestellungen, die sich viel-
leicht widersprechen, gleichberechtigt beriicksichtigt werden
und nebeneinanderstehen, sodass sie sich gegenseitig befruch-
ten? Wie kann ein solches Vorgehen in einer heterogenen und
globalisierten Kunstwelt aussehen, in der sich Praktiken und
Diskurse nicht mehr auf die >eine« kunsthistorische Erzidhlung
beziehen, sondern auf multiple, interdisziplinire und transkul-
turelle Weise miteinander verflochten sind?

>Von der Kunst aus<: Vorschlag eines konzeptionellen
Blickwechsels

Seine Komplexitit erschwert es, das IHA in seiner Gesamtheit
zu erfassen und einzugrenzen. Dieser mehrdeutige Charakter
macht es zu einem offenen Werk, das unterschiedlich interpre-
tiert werden kann, wobei seine Bedeutung in der Rezeption her-
gestellt wird.'® Dazu braucht es eine aktive Auseinandersetzung
seitens der Betrachtenden, ein »interpretierendes Engagement.¢
Vor diesem Hintergrund, schlage ich als Pramisse fiir mein Vor-
gehen einen konzeptionellen Blickwechsel vor, indem ich mich
dem Forschungsgegenstand gegeniiber anders positioniere: Das
Kunstwerk wird quasi zum Gegeniiber, zu einem Komplizen
auf Zeit, der komplexe Phanomene verhandelt und bei mir be-
stimmte Affekte — im Falle des IHA Irritationen — auslost, die als
Ausgangspunkt dafiir dienen, weiterfithrende Fragen zu stellen.
Dieser Vorgang ist reziprok und konnte mit der Bezeichnung
»Kritik als kreative Aktionsform« von Gesa Ziemer beschrieben
werden. Sie schlédgt vor, »Kritik [...] nicht als Vorgang des >Uber-

15 Mehr zum offenen Kunstwerk im Kapitel »Kunstwissenschaftliche Tradierungens, S.29f.
16 Rebentisch 2013, S. 26.
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etwas-Urteilens« [...], sondern sie als Vorgang des >Mit-etwas-
Kreierens« zu verstehen. Dieses >Mit« setzt ein vitales und kein
aus der Distanz heraus erklarendes Verhiltnis zur Kunst voraus,
indem es eine kreative Komplizenschaft zwischen Gegenstand
und Rezipient etabliert.«'’

Mein Vorschlag eines konzeptionellen Blickwechsels und
einer damit einhergehenden aktiven Neupositionierung gegen-
iiber dem IHA basiert auf der These, dass (Gegenwarts-)Kunst
einen speziellen Forschungsgegenstand darstellt, weil sich in
ihr kontextuell unterschiedliche Perspektiven der Betrachtung
manifestieren:

In einem ersten Kontext wird Kunst als Teil des Kunstfeldes
betrachtet — eines Feldes, das in spezifischen historischen Zu-
sammenhingen entstanden ist, mit eigenen Regeln, Normen,
AKkteur:innen, Machtverhiltnissen und einer eigenen Geschichts-
schreibung. Das Kunstfeld konstituiert sich in diskursiven Aus-
handlungsprozessen und verhandelt konstant seine gesell-
schaftliche Funktion. Ein Kunstwerk bezieht sich mit seiner
asthetischen Erscheinung immer auch auf bereits da gewesene
Kunstformen und/oder Stilrichtungen, sowohl in Form einer be-
wussten Referenz als auch durch Abgrenzung. Gleichzeitig posi-
tioniert es sich (implizit oder explizit) durch seine Wirkweise
zur Frage, welche gesellschaftliche Funktion Kunst innehat. Die
asthetische Erscheinung und die Form, die ein Kunstwerk an-
nimmt, konnen nicht ohne den Kontext des Kunstfeldes und sei-
ner Geschichte gelesen werden.

Als zweiter Kontext manifestieren sich im Kunstfeld gesamt-
gesellschaftliche Entwicklungen, wie zum Beispiel die Globali-
sierung, die Ausbreitung eines neoliberalen Kapitalismus oder
die Digitalisierung. Mit den in den 1960er Jahren einsetzenden
Entgrenzungstendenzen, die dazu fiihrten, dass sich kiinstleri-
sche Praktiken vermehrt mit ihren eigenen Produktions-, Dis-
tributions- und Rezeptionsbedingungen beschéaftigten, setzte
auch eine Reflexion der eigenen Strukturen und somit gesamt-
gesellschaftlicher Prozesse ein. Uber die Selbstreflexion be-
schaftigt sich die Kunst also auch immer mit der gesellschaft-
lichen Gegenwart.

17 Ziemer 2007, S. 76.
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Ein dritter Kontext bildet die inhaltliche Beschiftigung mit
potenziell jedem denkbaren Thema, was die Kunst dazu zwingt,
sich mit potenziell allen moglichen Alltagsbereichen oder wis-
senschaftlichen Feldern zu verkniipfen. Dazu kommt, dass das
Vermachtnis der kiinstlerischen Avantgarden, die eine Verbin-
dung von Kunst und (Alltags-)Leben anstrebten, zu einer neuen
Art der (Welt-)Bezugnahme fiihrte. Die unterschiedlichen Le-
bensbereiche werden nicht mehr thematisch abgehandelt; viel-
mehr versucht die Kunst, sich mittels neuer Kiinstlerischer For-
mate, die nicht den traditionellen Werkgattungen entsprechen,
direkt mit unterschiedlichen Alltagsrealititen zu verwickeln.
Juliane Rebentisch beschreibt diese Bezugnahmen zu Bereichen
aufderhalb des Kunstfeldes als Kunstformen, »die sich selbst,
auch formal auf diese Bereiche 6ffnen«, anstatt »die Bereiche
der Nichtkunst thematisch in sich aufzunehmen«.’®* Dadurch
verdanderte sich der bis anhin geltende Wirklichkeitsbezug der
Kunst, der sich dadurch ausgezeichnet hatte, dass er eine dstheti-
sche Differenz zur Wirklichkeit (Autonomie) herstellte. Johannes
Lang, Mitherausgeber des Sammelbands Kunst und Wirklichkeit
heute, macht diese Verschiebungen daran fest, dass Kunst nicht
langer daran interessiert sei, eine reflektierende Aufienposition
einzunehmen; »vielmehr mochte sie direkt verwickelt sein in
und teilhaben an der Wirklichkeitsproduktion«.'®* Dabei werde
die (soziale und natiirliche) Wirklichkeit als »erfahrbare und
verdnderbare Zusammenhinge kulturellen wie natiirlichen
Lebens« verstanden. Kunst erschafft nicht mehr objekthafte
Kunst, sondern kreiert spezifische Erfahrungen, deren Wirk-
lichkeitsbezug sie wiederum reflektiert. Kunst verwebt sich so-
mit mittels neuer Kiinstlerischer Mittel mit der Lebenswelt, was
zur Folge hat, dass Kunst und Nichtkunst schwer zu unterschei-
den sind und eine asthetische Distanz kaum aufrechterhalten
werden kann. Dies fithre, so Wolfgang Welsch, zu einer Ver-
schiebung innerhalb kiinstlerischer Praktiken, die sich nicht
langer auf die Erschaffung von Werken ausrichteten, sondern
darauf, gesellschaftliche Prozesse zu initiieren oder in bereits
bestehende Prozesse einzugreifen.?°

18 Rebentisch 2013, S. 117. 19 Lang 2015, S. 9, S. 8. 20 Welsch 2015, S. 198.
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>Von der Kunst aus<: Vorschlag eines konzeptionellen Blickwechsels

All diese unterschiedlichen Kontexte iiberkreuzen und schnei-
den sich in einem Kunstwerk; sie sind auf mannigfache Weisen
miteinander verwoben und ergdnzen, konkurrenzieren und
kommentieren einander. Sie verlangen nach einer Positionie-
rung des Dazwischen und des Sowohl-als-auch. Wenn ich einen
konzeptionellen Blickwechsel vorschlage, gehe ich auch von
der Grundannahme aus, dass zeitgenossische Kkiinstlerische
Praktiken ein hohes Mafy an erkenntnistheoretischem Poten-
zial besitzen. Denn ihre Einbettung in das Kunstfeld und in die
gesellschaftlichen Zeiterscheinungen und ihr Potenzial, sich in-
haltlich mit jedwedem Thema beschiftigen zu kénnen, machen
sie komplex und die differenzierte Auseinandersetzung damit
besonders reizvoll. Rachel Mader beschreibt, dass »gerade der
schillernde und zugleich doch prekire, da umstrittene Auftritt
radikal ambivalenter Positionen [..] Ausdruck einer Diagnose
aktueller Verhaltnisse [ist], die als komplex und paradox ver-
standen und akzeptiert werden miissen und die sich gegen vor-
schnelle Vereindeutigungen zur Wehr zu setzen versuchen.«*!
Und auch Rebentisch attestiert der Kunst das Potenzial, zu
einem besseren Verstindnis unserer komplexen Gegenwart bei-
zutragen: »so steht deren Untersuchung nicht zuletzt auch im
Dienste eines Verstindnisses der Gegenwart, das diese gerade
nicht ort- oder zeitlos vorstellt, sondern in ihrer jeweiligen geo-
graphischen, kulturellen und historischen Spezifik vergegen-
wartigt«.??

In der vorliegenden Beschaftigung mit der Komplexitat des
IHA plddiere ich dafiir, diese nicht zu reduzieren - eine gan-
gige wissenschaftliche Konvention -, sondern ich moéchte mit
meinem Vorgehen dagegen argumentieren. Denn fiir die Dis-
kussion von Problemfeldern in der heutigen Realitit ist es re-
levant, zu verstehen, wie Komplexitit entsteht: durch Uberlap-
pungen und wechselseitige Beeinflussungen unterschiedlicher
Bereiche.

21 Mader 2014, S. 8. 22 Rebentisch 2013, S. 19.
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Theorie als situative und provisorische Praxis

Mit meinem methodologischen Vorgehen schlage ich vor, Theo-
rie als eine Praxis zu verstehen, die immer situativ und provi-
sorisch ist. Auch meine eigene Perspektive ist stets partiell und
gepragt von meiner eigenen Situiertheit im Kunstbetrieb. Ich
mochte den eingangs formulierten Fragen mittels eines dyna-
mischen transdisziplindren, kulturwissenschaftlich orientier-
ten theoretischen Ansatzes von der Kunst aus denkend< nach-
gehen — mit offenem Ausgang. Mein Ziel ist nicht in erster Linie
eine Kommentierung, Deutung oder Beurteilung des THA, und
es geht mir auch nicht darum, das Werk in einen kunsthisto-
rischen Kanon einzuordnen. Vielmehr interessiert mich eine
provisorische Auslegeordnung, die keine objektive Wahrheit
behauptet, aber argumentative Giiltigkeit beansprucht. Sie soll
eine Grundlage liefern fiir eine Debatte, die Verstrickungen und
Wiederspriiche nicht auflést, sondern darstellbar macht. Ich
gehe davon aus, dass es nicht >eine« letztgiiltige Deutung geben
kann. Das THA verkniipft sich mit unterschiedlichen diszipli-
niren Diskursen und gesellschaftlichen Feldern; diese sollen
aufgezeigt werden. Wie kann Kunst in ihrer Komplexitit als
mehrdimensionales, offenes Phinomen erfasst werden, und
wie konnen interdisziplinire, gesellschaftspolitische oder his-
torische Zusammenhéange sichtbar gemacht werden? Um diesen
Fragen Raum zu geben, soll vorgangig reflektiert werden, wie
tradierte kunstwissenschaftliche Vorgehensweisen produktiv
erweitert werden konnten. Im Kapitel »Kunstwissenschaftliche
Tradierungen« zeige ich daher die Urspriinge der Kunstwis-
senschaften und der Kunstkritik sowie ihre unterschiedlichen
Funktionen im Kunstbereich auf. Bei alledem gehe ich von
einer nicht-linearen Kunstgeschichte aus, die durch Briiche und
Wendungen, die sogenannten Turns, gekennzeichnet ist, durch
die Neues moglich wurde, Vergessenes wiederkehrte und Hybri-
des entstand. Ebenso beriicksichtige ich Neuorientierungen und
Wenden in den benachbarten Geistes- und Sozialwissenschaf-
ten, die neue Perspektiven, Kriterien und Fragestellungen auch
fiir die Kunstwissenschaften hervorbrachten.

Fiir diese multiperspektivische Analyse des IHA dienen mir die
folgenden Fragen als Ausgangspunkte: Wo findet das Kunstpro-
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jekt statt? (Kapitel »Reprisentation«), was intendiert das Kunst-
projekt? (Kapitel »Okonomien«) und: Wie wird das Kunstprojekt
umgesetzt? (Kapitel »Partizipation«). Dabei gehe ich >von der
Kunst aus denkend« vor: Ich entwickle meine Heransgehensweise
nicht iiber eine bestimmte Fragestellung, sondern niitze die
genaue Beschreibung und Kontextualisierung des Projekts als
Ausgangslage. Ich ndhere mich dem IHA dabei iiber seine Wirk-
lichkeitsbeziige und die daran ankniipfenden Diskurse an und
nehme entsprechend unterschiedliche analytische Perspektiven
ein, die jeweils anderen fachlichen Argumentationen verpflich-
tet sind. Denn das IHA zeichnet sich sowohl formal als auch
inhaltlich durch Verstrickungen mit verschiedensten Lebensbe-
reichen und Wirkungsfeldern aus: Es nimmt sowohl die Form
einer alternativen Kunstschule, eines neuen Museums oder Kul-
turzentrums, einer Skulpturenausstellung, einer nachhaltigen
Landwirtschaft, eines Films und einer Performance durch Mar-
tens an. In seiner inhaltlichen Auseinandersetzung bezieht es
sich unter anderem auf die Kolonialgeschichte der DR Kongo,
auf den Kunstbetrieb, insbesondere auf kritische Kunst und/
oder auf kapitalistische 6konomische Zusammenhinge, wie
beispielsweise die Plantagenwirtschaft oder das Phidnomen der
Gentrifizierung. Diese Beziige lassen sich nicht innerhalb der
Grenzen historisch gewachsener, zunehmend spezialisierter
akademischer Einzeldisziplinen bearbeiten. Ich begegne dem
IHA so, wie es im westlichen Kunstfeld prasentiert und disku-
tiert wird. Dazu kontextualisiere ich die unterschiedlichen Dis-
kurse, auf die es sich bezieht und an die es ankniipft (zum Bei-
spiel die Reprisentation von »afrikanischer Kunst« im westlich
gepriagten Kunstfeld oder die Okonomie der Gentrifizierung
in New York), in gesellschaftlicher, kiinstlerischer und histo-
rischer Hinsicht und zeige ihre Entstehung auf. So kann ich
dahinterliegende Vorannahmen, damit einhergehende Stand-
punkte und die Aushandlungen zwischen den einzelnen Ak-
teur:innen sichtbar machen. Dabei verlangen die unterschied-
lichen Kontexte je eine separate Betrachtung, denn es gilt, ihre
spezifischen Eigenschaften, Strukturen und Genealogien her-
auszuarbeiten und sie historisch zu verorten. Erst dies ermog-
licht die Erfassung unausgesprochener Narrative, die den Dis-
kursen zugrunde liegen.
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Meine Vorgehensweise folgt einem theoretischen Ansatz. Die
Beschreibung und Kontextualisierung des IHA geschieht auf Ba-
sis bereits vorhandener Literatur (zum Beispiel Beschreibungen
des Projekts auf der Website oder in Publikationen, Presseberich-
ten oder Artikeln in Kunstzeitschriften). Mein Interesse gilt der
Artund Weise, wie sich das Kunstprojekt (mir) priasentiert, was es
reprasentiert und wie es diskursiv im Feld der Kunst verhandelt
wird. Dabei verstehe ich Diskurse als Versuche, »Bedeutungszu-
schreibungen und Sinn-Ordnungen zumindest auf Zeit zu sta-
bilisieren und dadurch eine kollektiv verbindliche Wissensord-
nung in einem sozialen Ensemble zu institutionalisieren.«*?

Ziel ist die Aufarbeitung der spezifischen diskursiven Kon-
texte und von deren historischer Entstehung. Dabei kontext-
ualisiere und diskutiere ich einzelne inhaltliche Aspekte quer
zu den Disziplinen und mache so disziplinire Ubersetzungs-
prozesse sichtbar. Auch Querverweise zwischen den Diskursen
werden sichtbar und die dahinterliegenden Ideologien aufge-
deckt. Widerspriiche sollen bewusst miteinbezogen werden,
mit dem Ziel, sie produktiv zu bearbeiten, ohne sie aufzulosen.
Und nicht zuletzt sollen die vorliegende Einordnung und Ana-
lyse des IHA beispielhaft Moglichkeiten aufzeigen, den gegen-
wartigen komplexen und ambivalenten Verhaltnissen iiber das
Kunstfeld hinaus zu begegnen.

Ausblick

Das Kapitel »Reprisentation« geht von der Beobachtung aus,
dass Martens’ Aussagen zur DR Kongo bereits eine symbolische
Deutung des Ortes beinhalten und in keiner Weise neutral sind.
Die von ihm gewidhlten Metaphern verweisen auf sprachliche
Symbol- und Erklirungsmuster, die seinen Auflerungen nicht
nur zugrunde liegen, sondern die er bewusst nutzt. Der Ort, den
er inhaltlich verhandelt, ist nur in vermittelter Weise durch Bil-
der, Erzdhlungen oder eben die Kunst, die dort hergestellt wur-
de, zu erfahren. Diese Vermittlung transportiert implizite und
explizite Vorstellungen vom Ort, sodass dieser nicht nur anhand

23 Keller 2011, S. 8.
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seiner physischen Eigenschaften definiert wird, sondern viel-
mehr als erweitertes, kulturell und soziopolitisch geprigtes
Wissensfeld aufgefasst werden muss. Das Kapitel zeigt auf, wel-
che spezifischen Auffassungen die verwendeten Darstellungen
und Formulierungen reprasentieren und in welchen Kontexten
diese entstanden sind. So wird sichtbar, dass Martens’ Aussagen
zur DR Kongo historisch gewachsene, eurozentristische Vorstel-
lungen zum Ausdruck bringen; sie sind eine dialektische Kons-
truktion, die die Identitidt des Westens in Antithese zu seinem
>Anderen« bildet. Das IHA basiert demnach konzeptionell auf
der Repriasentation der DR Kongo und der am Projekt beteilig-
ten Kongoles:innen als das >Andere« bzw. die >Andere:n«.

Die Frage nach Reprasentation und Ausschluss stellt sich
auch in anderen Kontexten, in die das Werk eingebettet ist: Im
Kunstfeld ist die Wahrnehmung und Prisentation von aufler-
europdischer und -amerikanischer Kunst bis heute von histo-
risch gewachsenen Vorstellungen beeinflusst, die eine Vielzahl
von Topoi hervorgebracht haben, wie das >Nicht-Westliche« ein-
gepasst werden soll. So thematisiert die Prasentation der Scho-
koladenskulpturen der Mitglieder des CATPC (Cercle d’art des
travailleurs de plantation congolaise) ebenso die historische
Rolle von afrikanischer Kunst in westlichen Ausstellungskon-
texten wie die Ausschlussmechanismen des Kunstfeldes mit sei-
nen Zentren in den USA und Europa. Im Rahmen des IHA stellt
sich die Frage nach der Art und Weise von Reprisentation daher
auf unterschiedlichen, sich wechselseitig beeinflussenden Ebe-
nen, die ausgehend von ihren Komplexititen analysiert werden
miissen. Das Kapitel zeigt, inwiefern Repréasentation jeweils ab-
hiangig vom Kontext und auch von der jeweils eingenommenen
analytischen Perspektive ist. Dabei wird offensichtlich, dass
Martens den emanzipatorischen Anspruch hat, das Kunstfeld zu
erweitern und inklusiver zu gestalten, und dass er dabei glaub-
wiirdig eine reflektierte Position vertritt. Gleichzeitig greift er
jedoch auf eine abstrahierende Rhetorik zuriick, welche die Be-
teiligten stereotypisiert. Er Kkritisiert die Ausschlussmechanis-
men des Kunstfeldes, bedient sich aber selbst generalisierender
Aussagen, die diese Mechanismen begleiten und legitimieren.
Dies tut er, indem er in seiner Darstellung der DR Kongo be-
kannte und historisch gewachsene stereotype Bilder beizieht,
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um eine pragnante Aussage iiber den Ausschluss von nicht-west-
lichen Positionen im Kunstfeld treffen zu konnen. Seine Forde-
rung etwa, den »Dschungel zu gentrifizieren, ist eingdngig und
umfasst in knappster Form sowohl die Kritik an den bestehen-
den Umstidnden wie auch einen darauf reagierenden LOsungs-
vorschlag. Sie bietet eine einfache Losung fiir ein multifakto-
rielles Problem an und fithrt so zum widerspriichlichen Effekt,
dass der Ort zugleich in seiner Eindeutigkeit und in seiner Kom-
plexitit und Uneindeutigkeit sichtbar wird.

Auch die im Kapitel »Okonomien« eingenommene Perspek-
tive auf die Absicht, die Martens mit seinem Kunstprojekt ver-
folgt, bringt eine dhnliche Erkenntnis hervor. Er formuliert das
erhoffte Projektziel folgendermafien: die Schaffung einer neuen
Wertschopfungskette durch die »Gentrifizierung des Dschun-
gels« und die Etablierung eines neuen Kunstortes durch den
Bau eines White Cube. Die Analyse zeigt, dass dabei die unter-
schiedlichsten Okonomien zur Wirkung kommen: Da wire zum
einen die sehr spezifische Okonomie des Kunstmarkts als eines
sogenannten Winner-takes-all-Markts, der sich innerhalb des
Kunstfeldes herausgebildet hat und als Teil groferer globaler
Zusammenhinge von gesamtgesellschaftlichen Okonomisie-
rungsprozessen gepragt ist.?* Aber auch das sogenannte kul-
turelle Kapital, das durch die Ansiedlung eines Museumsbaus
oder durch die kritische Haltung seitens der Kunstschaffen-
den angehiuft werden kann, spielt eine Rolle; genauso wie die
Plantagenwirtschaft vor Ort, die iiberwunden werden soll. Die
Analyse dieser Okonomien zeigt, dass sie zwar jeweils eigenen
(historisch gewachsenen) Gesetzmifdigkeiten folgen und in teil-
weise unterschiedlichen Kontexten wirken; es wird aber auch
ersichtlich, in welchem Mafie sie sich gegenseitig iiberlappen,
durchdringen und in Wechselwirkung treten. Fiir viele der in
diesem Kapitel eingenommenen analytischen Perspektiven sind
ebenfalls, wie im vorangehenden Kapitel, Fragen der Reprasen-
tation von Bedeutung. Dies verdeutlicht erneut, wie mannig-
faltige Verbindungen zwischen den untersuchten Themen und

24 Ein Winner-takes-all-Markt ist ein Markt, auf dem wenige Akteur:innen den Grofiteil des
Marktanteils und der Gewinne erlangen, wihrend die restlichen Marktteilnehmer:innen im
Vergleich nur geringe Marktanteile und Gewinne erzielen.
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Diskursen bestehen. Ein Beispiel dafiir ist die strategische Wahl
des Ortes: Die rurale DR Kongo soll als symbolisches Gegenbild
zu den westlichen Zentren des Kunstfeldes gelesen werden. Ein
anderes Beispiel ist der von Martens im Rahmen des Projekts
injizierte Bau eines White Cube, der als Konzeption des ideal-
typischen weiflen Raumes das ebenso idealtypische Format fiir
moderne Kunst reprasentiert und eine westlich gepragte Per-
spektive in die DR Kongo transferiert. Diese Verbindungen und
die damit einhergehenden Widerspriiche fiihrt Martens mittels
Kontextverschiebungen gezielt herbei. Die mit der Gentrifizie-
rung in Zusammenhang gebrachten Aufwertungsprozesse sind
normalerweise im Kontext von postindustriellen Stiadten zu be-
obachten. Dadurch, dass Martens diesen Prozess transferieren
will, legt er die dafiir benotigten oder eben gerade auch fehlen-
den Mechanismen und Zusammenhinge offen. Auf der anderen
Seite reflektiert der Museumsbau durch den untypischen Stand-
ort seine eigenen Bedingungen: Er will 6konomische Prozesse
anstofen, die normalerweise fiir westliche Stadte charakteris-
tisch sind.

Zudem spielt die im Kapitel »Repriasentation« beschriebene
Dialektik des »Westens und des Restes« bei der Einbindung der
Beteiligten am Kunstmarkt eine Rolle: Die von ihnen hergestell-
ten Skulpturen markieren mit ihrer Prasenz in westlichen Aus-
stellungsrdumen kulturelle Differenz. Diese Differenz wiede-
rum kann im Kunstmarkt, wenn sie als authentisch und/oder
»exotisch«gelesen wird, als gewinnbringendes Kapital eingesetzt
werden. Je nach Perspektive kann dies entweder als geschickte
Marktstrategie gelesen werden oder auch als Strategie, um Gren-
zen zu iiberwinden und sie dadurch sichtbar zu machen. Mar-
tens’ Kritik am Kunstbetrieb basiert also darauf, Tauschprozesse
— zwischen Kritik und Kapital - sichtbar zu machen, indem er
diese im globalen Kontext mittlerweile normalen Prozesse in
einem unerwarteten Kontext zu lancieren versucht. Eine Er-
kenntnis, die mit der Analyse der unterschiedlichen Okonomien
einhergeht, ist, dass Martens mit seiner Strategie der Kontext-
verschiebungen Grenzziehungen und Ausschlussmechanismen
thematisiert und gleichzeitig einen Vorschlag fiir eine moégliche
Erweiterung des Feldes skizziert. Diese Kontextverschiebung
hat aber die paradoxe Wirkung, dass sie westliche, koloniale
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Denkmuster sowohl sichtbar macht als auch verfestigt, indem
sie die DR Kongo und die Beteiligten vor Ort als das >Andere«
festschreibt. Ein weiterer, dem Projekt inhdrenter Widerspruch,
der bei der Analyse der unterschiedlichen Okonomien evident
wird, ist die Tatsache, dass Martens, selbst Akteur und Teil des
Kunstmarktes, eben diesen affirmativ nutzt, wihrend er dessen
Funktionsweisen fundamental kritisiert.

Im Kapitel zu »Partizipation« fiihrt die Frage nach der kiinstle-
rischen Umsetzung des IHA zu einer Analyse der Art und Weise
der Zusammenarbeit. Die Beurteilung von Partizipation hingt
unter anderem davon ab, wie Kunst innerhalb der jeweiligen
Praxis theoretisch konzeptualisiert wird. Grundséatzliche Vor-
stellungen vom Wesen und Wirken von Kunst bestimmen die
Perspektive, anhand derer partizipative Kunstwerke rezipiert
und beurteilt werden. Es macht einen Unterschied, ob das Werk
auf der Vorstellung eines Kunstfelds als autonomer Ort, der
einen besonderen &dsthetischen Erfahrungsraum darstellt, ba-
siert oder auf der Vorstellung, dass kiinstlerische Herangehens-
weisen es ermoglichen, in andere Lebensbereiche einzugreifen,
um neue Formen der Wissensproduktion und Handlungsmacht
bereitzustellen. Es zeigt sich bei der Analyse des IHA, dass auch
hier eine eindeutige Zuordnung nicht moglich und sicherlich
auch nicht erstrebenswert ist, denn Martens bezieht sich in
seiner Vorgehensweise auf beide Konzepte: Er nutzt Museums-
raume und bestehende Strukturen des Kunstfeldes als Symbole
und als Bithne, wahrend er gleichzeitig versucht, eine andere
kiinstlerische Produktion aufierhalb des Kunstfeldes zu ermog-
lichen und so >anderes< Wissen zu integrieren. Dem IHA liegt
auch in Bezug auf Partizipation der Widerspruch zugrunde,
dass Martens fiir seine fundamentale Kritik an den Ausschluss-
mechanismen des Kunstsystems die tradierten Mechanismen
genau dieses Systems nutzt, also Mechanismen, die am Prozess
des Ausschlusses beteiligt sind.



Kunstwissenschaftliche

Tradierungen

»Von Kunst und Kiinstlern kann man lernen, weniger gewiss zu
sein, Zweifel zuzulassen, einen differenzierteren Blick auf die Welt
zu richten und Resistenzen gegen den Zeitgeist zu entwickeln. «
(Ann-Marie Bonnet)

»One makes detours, goes by side roads [...].« (Clifford Geertz)

Das Problem der Kunstgeschichte im Umgang mit der
Gegenwartskunst

Die Genese der Kunstgeschichte hin zu einer universitaren Dis-
ziplin und die damit einhergehende »institutionelle Verfesti-
gung« setzte im Laufe des 19. Jahrhunderts ein und ging mit
einer breit gestreuten Einrichtung von Lehrstiihlen, der Durch-
fithrung von regelmifligen Fachtagungen und der Griindung
von Fachzeitschriften einher.?® Der erste internationale kunst-
wissenschaftliche Kongress wurde 1873 in Wien ausgerichtet,
auf dem unter anderem die Anforderungen an den neuen Be-
rufsstand diskutiert wurden. Bereits damals war es der akade-
mischen Kunstgeschichte ein Anliegen, sich vom zunehmend
ausdifferenzierten Kunstbetrieb zu distanzieren, und auch das
Verhiltnis zur damaligen Gegenwartskunst war inzwischen um
einiges komplizierter geworden. Wiahrend des Umbruchs der
Moderne, der sich auf alle Lebensbereiche — und auch auf die
Entstehung und Entwicklung der Wissenschaften — auswirkte,
etablierte sich die Auffassung, dass wissenschaftliche Objekti-

25 Sontgen 2015, S. 11.
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vitat und Parteilosigkeit nur durch historische Distanz erreicht
werden konnten. Beate Sontgen beschreibt den damit einher-
gehenden Anspruch als Ideal eines »iiberzeitlichen-objektiven
historischen Diskurses«, der auf einer »wissenschaftlichen, ver-
objektivierenden Methodik« basiert.?® Die Kunstgeschichte er-
kannte im Zuge dieses Prozesses auch die »historische, geogra-
phische und ésthetische Einordnung und Analyse« von Kunst,
die «Kategorisierung nach Genres, Stilen und Konzepteng, die
Erarbeitung von »Genealogien und Kontexten [...], die Rekon-
struktion und Deutung Kontextabhingiger Sinnesbeziige« als
ihre Aufgabe.?” All diesen Vorgehensweisen ist gemein, dass sie,
neben der Vorstellung einer einzunehmenden Distanz, Abstand
von subjektiven Wertungen nehmen. Verena Krieger beschreibt
die mit dem Umbruch der Moderne einhergehende Geistes-
haltung folgendermafien: Das Kontinuum von Geschichte und
Gegenwart sei durch die Moderne »aufgesprengt« worden, da
sich die Gegenwart in der Moderne als »das Neue« konstruierte
und sich damit der historischen Betrachtung entzog - die «ak-
tuelle Gegenwart» wurde so »in ihrer Fliichtigkeit« zum «struk-
turellen und hermeneutischen Problemc« fiir die akademische
Kunstgeschichte.?® Der Philosoph und Begriinder der Herme-
neutik, Hans-Georg Gadamer, statuierte, dass ein »Zeitabstand«
notwendig sei, um »den wahren Sinn, der in einer Sache liegt«
iiberhaupt erst erfassen zu konnen, erst dieser ermogliche »siche-
re Mafdstabe«, wohingegen Beurteilungen von zeitgenossischer
Kunst durch »unkontrollierbare Vorurteile« geprigt seien.?° Die-
se Auffassung hatte den Verlust eines unbefangenen Umgangs
mit der Gegenwart zur Konsequenz, und die zeitgenossische
Kunst wurde als Forschungsgegenstand bis in die spate zweite
Hilfte des 20. Jahrhunderts weitgehend ausgeschlossen.

Als Ausnahme gab es vereinzelte Reaktionen auf das »struk-
turelle Problem« im Umgang mit der Gegenwart. Dazu wur-
den methodologische Ansidtze entwickelt oder adaptiert, die
auf einem ahistorischen und/oder formaisthetischen Zugang
basierten.*° Diese Ansitze gingen davon aus, dass die Reflexion
der asthetischen Erfahrung ohne historische Reflexion aus-

26 Locher 2007, S. 562. 27 Sontgen 2015, S. 9. 28 Krieger 2008, S. 5, S. 9. 29 Hans-Georg Gada-
mer zitiert in Krieger 2008, 9. 30 Als Beispiel nennt Krieger den deutschen Kunsthistoriker Max
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komme. Eine theoretische Legitimation erhielt diese Kunstwis-
senschaft durch die Orientierung an der modernistischen Idee,
ein Kunstwerk sei objekthaft und besitze eine ihm nur selbst zu-
kommende asthetische Autonomie. Solche formalésthetischen
Ansitze waren nicht bei allen Kunstrichtungen gleichermafien
gut anwendbar; bei Kunst, »die ohne diskursive Zusammen-
hédnge nicht zu erschliefien ist«, stiefden sie an ihre Grenzen.*!
So etablierte sich in der akademischen Kunstgeschichte bereits
in ihren Anfingen die Ansicht, dass erst ein geniigend grofler
historischer Abstand — mindestens 30 Jahre war ein weitverbrei-
teter Konsens - eine wissenschaftliche Bearbeitung von Kunst
ermogliche. Eine Auffassung, die bis auf wenige Ausnahmen bis
in die 1970er Jahre dominant blieb.

Verstrickungen der Kunstkritik

Wihrend sich die Kunstgeschichte zu einer akademischen Dis-
ziplin entwickelte und sich infolgedessen zunehmend - min-
destens rhetorisch — vom Kunstbetrieb distanzierte, fanden im
Kunstfeld selbst Ausdifferenzierungsprozesse statt. Es entstand
ein diverses Feld mit den unterschiedlichsten Akteur:innen
(Kiinstler:innen, Kunstkritiker:innen, Sammler:innen, Hand-
ler:innen usw.). Im 19. Jahrhundert wurde die Kunstbetrachtung
zu einem gesellschaftlichen Ereignis fiir das Pariser Biirgertum.
An den Eroffnungstagen des Pariser Salons herrschte jeweils
ein grofles Gedridnge.* Fiir das Biirgertum gehorte es »zum gu-
ten Tong, sich fiir Kunst zu interessieren, die dazu benotigten
Kenntnisse wurden als erstrebenswerter Ausdruck von Bildung,
asthetische Priferenzen als Ausdruck von Individualitidt ver-
standen.®® Die Salons druckten Broschiiren, in denen die gezeig-
ten Werke aufgelistet waren, und sogenannte »Salonberichte«
in den Zeitungen besprachen die Ausstellungen. Diese Berichte
waren vom Selbstverstandnis geprégt, ein »authentisches Organ

Imdahl, der urspriinglich selbst malte und der sich in seiner Analyse auf den schopferischen
Vorgang bei der Entstehung eines Werks konzentrierte und diesen Ansatz sowohl auf histo-
rische als auch zeitgendssische Kunst anwendete, dabei bezog er sich auf den formalistischen
Ansatz des Kunsthistorikers Heinrich Wolfflin, der Kunstwerke anhand ihrer Form, ihres Stils
analysierte, Krieger 2008, S. 11. 31 Krieger 2008, S. 12, S. 10. 32 Mehr zur Griindung des Salon
de Paris im Kapitel »Okonomienc, S. 149. 33 Krieger 2008, S. 254, S. 256.
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der offentlichen Meinung« darzustellen, das mittels einer unpar-
teiischen Berichterstattung iiber die Ausstellungen informierte.
Peter Schneemann beschreibt den Ausstellungsraum der dama-
ligen Zeit als »Resonanzraum« mit einem neuen Machtgefiige, in
dem sich die Kunst »iiber ihre Wirkung auf die Gesellschaft« neu
legitimieren musste. Die Rolle der neu entstandenen Kunstkritik
beschreibt er dabei als »urteilende Stimme«, die »nach einer Ar-
tikulation an der Reibungsfliche zwischen der Kunst und dem
Publikum als heterogene, eigenwillige Instanz« suchte.3* Bereits
100 Jahre zuvor attestierte Albert Dresdner der Kunstkritik, dass
sie eine »eigene literarische Form« fiir die Beurteilung von Kunst
schuf, die es dem Laienurteil ermoglichte, »zu einem geordne-
ten, einem Konstitutiven Faktor des Kunstlebens« zu werden.
Schon seit ihren Anfingen wurde die Kunstkritik im Gegensatz
zur akademischen Kunstgeschichte also nicht am Ideal der ob-
jektiven Distanznahme gegeniiber der Kunst gemessen; sie iiber-
nahm vielmehr die Aufgabe, »ohne Distanz und Ubersicht [...]
ihre Gestalt und Art [zu] erkennen, sie untereinander ebenso wie
mit Vergangenheit und Gegenwart in eine Ordnung zu bringen,
ihre Werte darzustellen«.*®* Und dies sei allein mit den Mitteln
der Wissenschaft nicht méglich, dazu brauche es zusétzlich Ins-
tinkt und Phantasie. Auch Sontgen definiert die Kunstkritik als
eine »in ihrem jeweiligen historischen Kontext situierte Praxis«,
die schwierig abzugrenzen ist.*¢ Ihr Ziel sei ein »verallgemeine-
rungsfihiges, aber letztlich subjektives Urteil«. Dabei besitze
sie aber weder objektivierende Kriterien zur Kunstbeurteilung,
noch sei ihre eigene Position, von der aus sie Kritisiert, einfach
zu fassen. Kunstkritik zeichne sich dadurch aus, dass sie mit-
tels Differenzierungen Qualitit und Wert festlege; die dafiir er-
arbeiteten Kriterien hitten ihrerseits wiederum »normierende,
wie wertebildende Effekte«. Und auch wenn sich die Kunstkritik
auf von der Kunstgeschichte erarbeitete Genealogien oder Kate-
gorien beziehe und teilweise mit &hnlichen Methoden (wie zum
Beispiel dem Vergleich) vorgehe, zeichne sie sich im Gegensatz
zur Kunstgeschichte dadurch aus, dass ihre Verstrickungen im
und mit dem Feld, das sie bearbeitet, offenkundiger sind. Und so
mag es auch nicht erstaunen, dass der Kunstkritik die Rolle des

34 Schneemann 2018, S. 38-39. 35 Dresdner 1915, S. 26, S. 28. 36 Sontgen 2015, S.9,S.11, S. 9.
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>Anderenc« zufiel — das >Andere«, das sich nicht durch Distanz und
Objektivitit, sondern durch Verflechtungen und Involviertheit
auszeichnet -, wiahrend sich die akademische Kunstgeschichte
im Zuge ihrer institutionellen Verfestigung von der Gegenwarts-
kunst und dem Kunstbetrieb distanzierte. In ihrer parallelen
Entwicklung konnten Kunstgeschichte und Kunstkritik ihre
Rollen und die damit einhergehenden Aufgaben gegeneinander
konturieren und schirfen. Doch trotz dieser gegenseitigen Dis-
tanzierung bedienen sich beide »vergleichbarer oder sogar wech-
selseitig entlehnter Verfahren«.?”

Das Ende der >einen< Kunstgeschichte

Die historisch gewachsene Rollenaufteilung zwischen Kunst-
geschichte und Kunstkritik, nach der die zeitgendssische Kunst
alleinige Doméane der Kunstkritik sei, geriet spatestens in den
1980er Jahren ins Wanken: Das modernistisch gepriagte Para-
digma der Autonomie der Kunst war ab der Nachkriegszeit im-
mer mehr infrage gestellt worden. Indem sie an die historischen
Avantgarden ankniipften, beschiftigten sich Kiinstler:innen in
den nidchsten Jahrzehnten vermehrt damit, den traditionellen
Werkbegriff mittels neuer kiinstlerischer Ausdrucksmoglichkei-
ten zu iiberwinden. Vor dem Hintergrund einer stetigen Aus-
differenzierung des Kunstfeldes manifestierten sich so mannig-
faltige Entgrenzungstendenzen.*® Dies hatte u.a. zur Folge, dass
die Produktionsbedingungen eines Kunstwerkes nicht linger
ausgeblendet, sondern vielmehr zusammen mit den Rezeptions-
und Distributionsbedingungen zu einem sichtbaren Bestandteil
des Werkes wurden. Gleichzeitig zeigten die Kiinstler:innen ein
steigendes Interesse an der inhaltlichen Auseinandersetzung
mit der sich ausbreitenden Konsumkultur und den damit ein-
hergehenden Veranderungen der Alltagskulturen. Einzelne
(Epochen-)Stile wurden nicht ldnger als historische Entwick-
lungsabfolge verstanden, sondern vielmehr als zur Verfiigung
stehende Mittel, gleich einem Werkzeugkasten, fiir die Hervor-
bringung neuer Kunstformen.

37 Ebd. S. 9. 38 Mehr zur Entgrenzung der Kunst, vgl. Kapitel »Partizipation«, S. 187ff.
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Die ab den 1970er Jahren sich intensivierende Beschiftigung
der Kunstgeschichte mit zeitgenossischer Kunst ging zwangsléau-
fig mit methodologischen Anpassungen innerhalb des Fachs ein-
her. Diese waren auch beeinflusst durch die zunehmende Beliebt-
heit von Gegenwartskunst. Krieger spricht dementsprechend von
einem »Hype um die Gegenwartskunst«.*® Einerseits entstanden
zahlreiche private und o6ffentliche Institutionen, die sich aus-
schliefdlich der modernen und zeitgendssischen Kunst widmeten
- beispielsweise 1977 das Centre Pompidou in Paris, Anfang der
1990er Jahre die Kunst-Werke im wiedervereinten Berlin, 1997
das Guggenheim Museum in Bilbao oder 2000 die Tate Modern
in London. Ebenso wurden zahlreiche neue Biennalen und Mes-
sen gegriindet — so etwa 1977 die Skulptur Projekte in Miinster,
1978 die Biennale of Sydney, 1984 La Bienal de la Habana in Kuba
oder 1996 die Europdische Biennale Manifesta. Auch die Medien
beforderten das gesellschaftliche Interesse an zeitgenossischer
Kunst, Museumsbesuche entwickelten sich zu einem Massen-
phidnomen und an den Universititen entstanden vermehrt Lehr-
stiithle, die sich der zeitgendssischen Kunst widmeten.*°

Symptomatisch fiir die Diskussionen rund um die Umbriiche
innerhalb der Kunstgeschichte, die mit der Zuwendung zu mo-
dernistischer und zeitgendssischer Kunst einhergingen, ist die in
den friihen 1980er Jahren veroffentlichte Antrittsvorlesung des
Kunsthistorikers Hans Belting Das Ende der Kunstgeschichte.**
Darin beschreibt er die von seinem Fach empfundene Krise: Bis-
herige Traditionen und Leitbilder, die auf der Kontinuitéit einer
(Stil-)Geschichte der Kunst basierten, hitten ausgedient, denn
die Vorstellung einer Kunstgeschichte mit einer ihr eigenen
internen Logik, die sich mit dem jeweiligen Zeitstil und des-
sen Entwicklungen beschiftigt, passe nicht mehr mit der zeit-
genossischen Kunst zusammen. Er prognostizierte damals die
Entstehung vieler paralleler Kunstgeschichten, die den friihe-
ren monolithischen Anspruch der >einen< Kunstgeschichte ab-
16sen wiirden. Zwanzig Jahre spiter bestidtigten die Herausge-
ber:innen des Sammelbands Visions of a Future,** der sich den

39 Krieger 2008, S. 15, S. 17. 40 Mehr zur Expansion von Gegenwartskunst, vgl. Kapitel »Oko-
nomienc, S. 131ff. 41 Vgl. Belting 1983. 42 Das Symposium Visions of a Future. Art and Art History
in Changing Contexts wurde 2002 vom Schweizerischen Institut fiir Kunstwissenschaft gemein-
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Herausforderungen der Kunstgeschichte widmet, Beltings Pro-
gnosen mit einer Diagnose der Disziplin fiir die Jahrtausend-
wende: Gesamtgesellschaftliche Entwicklungen - es wird auf
die zunehmend 6konomisierte und &sthetisierte Informations-
gesellschaft verwiesen — hitten zu einem komplexen Wandel
des Untersuchungsgegenstands Kunst gefiihrt, und sowohl die
Institutionen und Akteur:innen innerhalb des Kunstfeldes als
auch die Kunstgeschichte selbst miissten sich neu orientieren
und ausrichten.*® Insbesondere sei es notwendig, das Verhiltnis
der Kunstwissenschaften zu Kunst und Kunstbetrieb (inklusive
Kunstkritik) neu zu bestimmen und die »im Wandel begriffene
visuelle Kultur« kritisch zu begleiten und aufzuarbeiten.

Die Zuwendung des Fachs Kunstgeschichte zur Gegen-
wart stellte dieses vor neue Herausforderungen. Krieger
diagnostiziert, dass sich der »Konflikt zwischen historischem
Wissen und zeitgenossischer Prasenz« im Fach Kunstgeschichte
besonders akzentuiert zeigte.** Denn die Untersuchungsgegen-
stinde prasentierten sich gleichermaflen historisch wie auch
aktuell. Jede Begegnung mit einem Kunstwerk (auch mit einem
historischen) basiere auf der Erfahrung seiner »aktuellen Pri-
senz« im »Hier und Jetzt«, gleichzeitig sei die Gegenwirtig-
keit dermafden fliichtig, dass sie bereits im nachsten Moment
der Vergangenheit angehore und dadurch sogar die aktuellste
Kunst gleich wieder historisch werde. Alle Kunstwerke besa-
fen diese »doppelte Eigenschaft von Historizitat und Aktuali-
tit« und trotzdem wiirde sich zeitgenossische Kunst strukturell
von historischer Kunst unterscheiden.*> Krieger zdhlt in ihrem
Text folgende grundlegende Unterschiede auf: Erstens seien die
einem Werk inhédrenten Prozesse nicht abgeschlossen. Dies ma-
che es schwer, es gedanklich abzugrenzen und in seiner Tota-
litdt zu erkennen und einzuordnen. Zweitens zeichne sich die
zeitgenossische Kunst mit ihren Entgrenzungstendenzen durch
Komplexitat aus, und diese erschwere sowohl die Unterschei-
dung von Relevantem und Irrelevantem als auch die systema-
tische Einordnung innerhalb des Feldes. So wird eine ganzheit-
liche Erfassung zur prinzipiellen Herausforderung, weil sich das

sam mit der Kunsthalle Ziirich durchgefiihrt und diente als Grundlage fiir den gleichnamigen
Sammelband, vgl. Heusser, Imesch 2004. 43 Ebd., S. 13. 44 Krieger 2008, S. 5-7. 45 Ebd., S. 6.
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Werk gedanklich schwer abgrenzen und in seiner Gesamtheit
erkennen und einordnen lasst.*¢

Diese >Unabgeschlossenheit« ist aber nicht nur ein spezifisches
Phinomen der zeitgenossischen Kunst; vielmehr driickt sie
eine programmatische Auseinandersetzung mit der modernis-
tischen Idee einer objekthaften Kunst und den damit verbun-
denen Werkkategorien und -gattungen innerhalb des Kunst-
feldes aus. Rebentisch beschreibt den Umbruch, der mit der
Entgrenzung der Kunst ab den 1960er Jahren einherging, denn
auch als ein »kunsttheoretisches Paradigmac, das »durch kunst-
praktische Entwicklungen herausgefordert [wird], die sich de-
zidiert gegen das geschlossene Kunstwerk kehren und gezielt
die Grenzen zwischen den Kiinsten und zwischen Kunst und
Nichtkunst destabilisieren«.*” Damit wurden die bis anhin gel-
tenden Vorstellungen, was Kunst >ist, andauernd neu heraus-
gefordert. Insbesondere Kunstformen, die prozessbasiert und
performativ sind, sowie andere ephemere Kunstformen kon-
frontierten die Kunstgeschichte mit der zusitzlichen Schwierig-
keit, dass ihre Erfassung eigentlich eine Prasenz vor Ort, und
zwar idealerweise iiber die Gesamtdauer des Projektes, verlangt
- ein Umstand, der den Gewohnheiten der Kunstbetrachtung
diametral entgegenliegt. Uberhaupt sind partizipative Projekte
schwer zu (er)fassen, da nicht nur ihre visuelle Form zu analy-
sieren ist, sondern ein ganzes Set zusitzlicher diverser sozialer
Prozesse. Wahrend der gesamten Zeitdauer eines Projektes an-
wesend zu sein, ist in den seltensten Fillen moéglich. Gezwunge-
nermafien behelfen sich viele Rezensionen und Kritiken damit,
iiber einen kurzen Einblick zu berichten, und erfassen auf diese
Weise nur ein Fragment der Arbeit. Zudem miissen die unter-
schiedlichen Formen der Teilnahme beriicksichtigt werden: Es
gibt Teilnehmer:innen, die vor Ort in den Arbeitsprozess invol-
viert sind, und Zuschauer:innen, die das Projekt in einem Aus-

46 Der Begriff des »offenen Kunstwerks« wurde vom Philosophen und Schriftsteller Umberto
Eco bereits in den 1960er Jahren eingefiihrt. Am Beispiel von Literatur definiert er das Kunst-
werk als etwas, das prinzipiell mehrdeutige Botschaften enthilt; diese Mehrdeutigkeit macht
aus einem Werk ein offenes Kunstwerk, dessen Offenheit sich auf die unendlichen Méglichkei-
ten der Rezeption bezieht. Eco formuliert die Definition so, als dass sie grundsatzlich auf jedes
Werk angewendet werden kann, denn auch objekthafte modernistische Kunst, deren Grenzen
mit traditionellen Werkkategorien erfasst werden konnen, ist grundsatzlich dafiir offen, aus
unendlich vielen unterschiedlichen Perspektiven betrachtet und kommentiert zu werden. Vgl.
Eco 2016. 47 Rebentisch 2013, S. 21.
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stellungsraum oder in der Fachpresse vermittelt bekommen.
Claire Bishop hat diesen Umstand mit dem Begriff »fragmen-
tarische Beweise« beschrieben.*® Die lange Dauer und die Viel-
schichtigkeit der Arbeiten sprengen die konventionellen Rah-
menbedingungen, mittels derer Kunst normalerweise erfasst
wird. Dokumentationen oder Berichte kénnen nur kurze Ein-
blicke vermitteln; die zwischenmenschlichen Erfahrungen der
einzelnen Beteiligten sind schwieriger zu erfassen. Das dritte
Unterscheidungsmerkmal erkennt Krieger in der Tatsache, dass
Kunsthistoriker:innen, die sich mit Gegenwartskunst beschif-
tigten, selber Teil des zu analysierenden Feldes sind und dieses
mit ihrer Analyse beeinflussen. Krieger nennt es »einen Zirkel,
in dem die Bedeutungsermittlung tendenziell bedeutungskons-
tituierend wird«.*°

Neben diesen strukturellen Differenzen in der Rezeption zeit-
genossischer und historischer Kunst erkennt Krieger ein weite-
res Phinomen, mit dem die Kunstgeschichte konfrontiert ist
und das seit dem Beginn der Moderne immer ofter zu beobach-
ten ist: die aktive Rolle der Kiinstler:innen bei der Kommentie-
rung und/oder Deutung ihrer eigenen Werke, die eine immer
wichtigere Bedeutung sowohl fiir die Kunstkritik als auch fiir
die Kunstgeschichte erhalten hat. Die Kunstschaffenden wiir-
den die Kontextualisierung und Dokumentierung als integra-
len Teil ihres Werkes verstehen, was dazu fiihre, dass die Kunst-
geschichte deren Aussagen vermehrt als Ausgangslage fiir die
wissenschaftliche Analyse nutze.>® Stefan Germer beschreibt
Kiinstler:innen deswegen »als schwierige Zeitgenossen; er wirft
ihnen vor, mit ihren Selbstdeutungen »die Historisierung und
Kontextualisierung ihrer Kunst strukturell zu blockieren«.%!
Auch Bishop beschreibt in Bezug auf prozesshafte und per-
formative Kunstpraktiken die Problematik, dass Kunstwissen-
schaftler:innen und Kritiker:innen sich meist auf die Narrative

48 Bishop 2012, S. 18-26. 49 Krieger 2008, S. 7. 50 Ebd., S. 8. 51 Der Deutsche Stefan Germer
war sowohl als Kunsthistoriker als auch als Kunstkritiker titig. Die Verbindung dieser beiden
Tatigkeiten war im deutschen Kontext in den 1980er Jahren noch uniiblich. Wahrscheinlich
beeinflusste ihn sein Aufenthalt in den 1980er Jahren als Postdoktorand am Art Institute of
Chicago. Dort begann er vor dem Hintergrund, dass in den USA die Trennung zwischen Kunst-
geschichte und Kunstkritik weniger ausgepragt war, fiir die Zeitschrift October iiber deutsche
Kunst zu schreiben. Zuriick in Deutschland griindete er in den 1990er Jahren zusammen mit
Isabelle Graw Texte zur Kunst. Stefan Germer zitiert in ebd., S. 8.
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der Kiinstler:innen selbst berufen, weil diese hdufig die Einzi-
gen seien, die das Projekt in seiner ganzen Dauer miterlebt hat-
ten.>? Diesen dominanten Narrativen fehle aber oftmals die Kri-
tische Distanz. Es sei deshalb wichtig, dass Kunstkritiker:innen
ihre eigene Perspektive zum Teil der Analyse machten, denn die
Kunstschaffenden seien durch das eigene Miterleben subjektiv
gepragt. Kunstkritiker:innen konnten aus der Ferne voreilige
Schliisse ziehen, die der Vielschichtigkeit des Projekts nicht ge-
recht wiirden. Zentral sei deshalb, diese beiden gegenldufigen
Tendenzen bei der Rezeption mitzudenken.

Kunstkritik: Die eigene Involviertheit wird als fehlende
Distanz ausgelegt

Wihrend sich die Kunstgeschichte mit ihrer Zuwendung zur
Gegenwartskunst in Gefilde vorwagte, die bis anhin der Kunst-
kritik vorbehalten waren, und die damit einhergehenden me-
thodologischen Konsequenzen diskutierte, geriet die Kunst-
Kkritik um die Jahrtausendwende zunehmend unter Beschuss.53
Wurde ihre Ndahe zu den Kunstschaffenden lange positiv ausge-
legt, indem sie als »Sprachrohr und Partner des Kiinstlers« cha-
rakterisiert wurde, geriet diese Ndhe und die damit einherge-
hende Involviertheit nun plotzlich in den Verdacht fehlender
kritischer Distanz.5* Die Verstrickungen der Kunstkritik mit
dem Kunstbetrieb und die Vermischungen einzelner Funktio-
nen von Akteur:innen wurden verstiarkt problematisiert.>® So
war es — und ist es bis heute — Keine Seltenheit, dass sowohl
Kunsthistoriker:innen als auch Kunstkritiker:innen mehrere
Rollen innerhalb des Kunstfeldes einnahmen, zum Beispiel
auch als Kurator:in oder als Berater:in. SoOntgen bezeichnet die-
se Uberschneidungen in der alltiglichen Praxis als produkti-
ve Unscharfe.®® Als positive Beispiele nennt sie die Amerikaner
Clement Greenberg und Meyer Schapiro, die sich beide schon

52 Ebd,, S. 6. 53 An dieser Stelle muss erwdahnt werden, dass Kunstkritik heute zu einem gro-
fen Teil von universitar ausgebildeten Kunsthistoriker:innen ausgeiibt wird. Eine solch scharfe
Trennung zwischen den beiden Feldern, wie sie hier der Anschaulichkeit halber skizziert wird,
ist in der Realitdt nicht moglich. 54 Locher 2007, S. 562. 55 Publikationen und Artikel, die sich
nach der Jahrtausendwende mit der >Krise der Kunstkritik« beschiftigen sind u.a. Buchloh 2002;
Elkins 2011; Kleesattel, Miiller 2018 und zuletzt Sontgen, Voss 2022. 56 Sontgen 2015, S. 12.
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in den 1960er Jahren an der Schnittstelle zwischen Kunstge-
schichte und Kunstkritik der modernen Kunst zuwandten, oder
Lucy Lippard, die zur selben Zeit sowohl als Kritikerin als auch
Kuratorin tatig war.5” Sontgen gibt zu bedenken, dass solche
Vermischungen - bis zur Proklamation einer >Krise der Kunst-
kritikc um 2000 - nicht explizit thematisiert wurden. Dass sich
die Beurteilung jetzt verdnderte, hatte sicherlich auch mit den
Entwicklungen des Kunstfeldes zu tun: Mit dem »Hype um
die Gegenwartskunst«, wie ihn Krieger attestierte, gingen ein
Wandel der Institutionen und eine Expansion des Kunstmark-
tes einher.%® Das Kunstfeld wurde in sdmtlichen Bereichen von
okonomischen Logiken durchdrungen, was Strukturverande-
rungen mit sich brachte und die Charakterisierung der Nihe
der Kunstkritik zum Kunstbetrieb verdnderte.>® Unter diesen
neuen Vorzeichen wurde die Kunstkritik nicht selten als in
Allianz mit dem Kunstmarkt gelesen; es wurde vermutet, dass
sie diesem zuarbeite. Thre Ndhe zum Kunstbetrieb verwandelte
sich so zu einer Hypothek und brachte ihr den Vorwurf ein,
ihre unabhingige Stimme verloren zu haben. Gleichzeitig
macht der Umstand, dass Kiinstler:innen die Kontextualisie-
rung und Dokumentierung ihres Werks als dessen integralen
Teil verstehen und die Vermittlung gerne selbst iibernehmen,
die Rolle der Kunstkritik als Sprachrohr der Kunstschaffenden
teilweise obsolet, ja bringt ihr gar den Vorwurf ein, -Hofschrei-
ber:in« zu sein, die sich lediglich auf die kiinstlerischen Stim-
men berufe.®°

Neben diesen sich verindernden Einschidtzungen der spezifi-
schen Rolle der Kunstkritik und von deren Verstrickungen in-
nerhalb des Kunstfeldes wird die Moglichkeit und Funktion von
»Kritik an sich« auf grundsitzliche Art zum Diskussionsthema.
Die Okonomisierungsprozesse fiithrten auch auf einer theore-
tischen Ebene zu einer grundsatzlichen Befragung der Kritik-
fahigkeit innerhalb des Kunstfeldes. Ein maf3geblicher Einfluss
war dabei die Studie Der neue Geist des Kapitalismus der beiden

57 Dass die hier von Sontgen aufgefiihrten Beispiele alle in den USA tdtig waren, ist wahr-
scheinlich kein Zufall, wurde dort die Trennung zwischen den Felden der Kunstgeschichte und
der Kunstkritik weniger rigoros behauptet. 58 Krieger 2008, S. 17. 59 Mehr zu Okonomisie-
rungsprozessen im Kunstfeld, vgl. Kapitel »Okonomienc, S. 130ff. 60 Vgl. z.B. Kleesattel, Miiller
2018, S. 9f., Sontgen, Voss 2022, S. 10f.
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Sozialwissenschaftler:innen Luc Boltanski und Eve Chiapello.5:
Ihre Untersuchung der dem neoliberalen Kapitalismus zugrunde
liegenden Ideologien fiihrte sie zum erniichternden Fazit, dass
jegliche Form der Kritik von den kapitalistischen Strukturen so-
fort wieder einverleibt und somit wirkungslos werde. In ihrem
Reader Why Art Criticism? zur aktuellen Lage der Kunstkri-
tik fassen die Herausgeberinnen Beate Sontgen und Julia Voss
die Resignation gegeniiber den aktuellsten Entwicklungen im
Kunstfeld vor dem Hintergrund dieser Analyse folgendermas-
sen zusammen: Die Dominanz des Marktes im kiinstlerischen
Feld habe dazu gefiihrt, dass jegliche Kritik automatisch Teil
von problematischen Kanonisierungsprozessen werde und so-
mit affirmativ den Markt bediene. Dies habe zur Folge, dass die
Kunstkritik ihre Urteilsfihigkeit verliere und ihre Aufgabe sich
bestenfalls auf die Interpretation der Kunst reduziere.®> Germer
wiederum sieht die Gefahr, dass »das kunstkritische Geschaft
zum blofien Verstarker kunstbetrieblicher Betriebsamkeit« ver-
kommt.®?

Dieser kurze historische Abriss zeigt auf, dass Kunstgeschichte
und Kunstkritik seit der Entstehung des Kunstfeldes unter-
schiedliche Rollen einnahmen, die aber trotzdem auf man-
nigfaltige Weise miteinander verstrickt waren. IThre jeweiligen
Tatigkeitsbereiche iiberschnitten sich zwar oftmals, ihre Umset-
zung war aber tendenziell abhingig davon, wie sie ihre eigene
Rolle konzipierten und welche damit einhergehenden Perspek-
tiven sie einnahmen. Die in den 1980er Jahren einsetzenden
Entwicklungen stellten schliefilich beide Bereiche vor grofie
Herausforderungen: Seit die Kunst in der Nachkriegszeit von
Entgrenzungstendenzen erfasst wurde, sind sowohl die Kunst-
geschichte als auch die Kunstkritik damit konfrontiert, dass ihr
Untersuchungsgegenstand komplexer geworden ist. Auch die ge-
naue Eingrenzung und Definition von Kunstwerken stellt sich
vermehrt als Herausforderung dar, weil sie sich teilweise entma-
terialisieren und/oder die ihnen inharenten Prozesse nicht ab-
geschlossen werden. Sowohl Kunstwissenschaft als auch Kunst-
kritik sind iiberdies zunehmend dazu aufgerufen, ihre eigene

61 Vgl. Boltanski, Chiapello 1999. 62 Sontgen, Voss 2022, S. 10-11. 63 Stefan Germer zitiert
in Kleesattel, Miiller 2018, S. 10.
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Involviertheit und Teilhabe am Feld neu zu konzeptualisieren
und zu reflektierten: Die Kunstgeschichte hat sich lange auf
ihre Distanz zum Kunstbetrieb und die damit einhergehende
Objektivitit berufen; dieses Verhaltnis verlangt nach einer Neu-
bestimmung. Zudem steht sie vor der Herausforderung, dass die
dominante Konzeption einer kontinuierlichen, linearen Stil-
geschichte fiir die Analyse der Gegenwartskunst nicht mehr
funktioniert. Ihre Theorien und Methoden, die sich im Kontext
einer genuin historischen Wissenschaft entwickelten, erlauben
ihr nur noch bedingt einen angemessenen Zugriff auf den Un-
tersuchungsgenstand. Auch die Kunstkritik mit ihrer Nahe zum
Kunstbetrieb und zum Kunstmarkt benétigt eine Revision, und
nicht nur ihre Teilhabe ldsst die Frage nach ihrer Kritikfahigkeit
aufkommen, sie wird ebenso durch die Tatsache verkompliziert,
dass Gegenwartskunst oftmals selbst den Anspruch erhebt, »als
Form der Kritik zu gelten«.5*

Der Wandel des Kulturbegriffs bringt neue Perspektiven

Neben diesen Neuverhandlungen der Rollen und Aufgabenberei-
che der Kunstwissenschaft und der Kunstkritik war die Kunst-
geschichte als wissenschaftliche Disziplin von weitreichenden
Umwilzungen in den Geistes- und Sozialwissenschaften ge-
pragt; dieser Prozess ging mit der Etablierung der Kulturwissen-
schaften respektive der Cultural Studies als interdisziplindres
Fach einher.®® Die nachfolgend beschriebenen Verschiebungen
auf geistesgeschichtlicher Ebene brachten das Ende der moder-
nistischen Meistererzdhlung des linearen Fortschritts mit sich;
diese wurden von der postmodernen Idee eines gleichberech-
tigen Nebeneinanders unterschiedlicher Perspektiven abgelost.

Der grundlegende Wandel der Geistes- und Sozialwissenschaften,
der auch als »kulturelle Wende« (Cultural Turn) zusammengefasst

64 Sontgen 2015, S. 12. 65 Mit Kulturwissenschaften ist hier einerseits die diszipliniiber-
greifende Auseinandersetzung mit unterschiedlichen kulturellen und sozialen Phinomenen
gemeint. Sie bezeichnen daneben auch eine eigene Disziplin, die auf den Erkenntnissen aus
Einzeldisziplinen aufbaut und versucht, Untersuchungsfelder, die quer zu den Disziplinen ver-
laufen, zu erforschen. Im angelsdchsischen Raum manifestierten sich die Kulturwissenschaften
seit den 1960er Jahren unter der Bezeichnung der »Cultural Studies« als facheriibergreifende
Disziplin, die sich vermehrt Alltagsphdnomenen zuwendet.
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wird, hat seinen Ausgangspunkt in der Fokussierung auf Kultur
als Ort der Bedeutungserzeugung. Er wurde bereits zu Beginn
des 20. Jahrhunderts durch die Sprachwissenschaften vorbe-
reitet. Ferdinand de Saussures strukturalistische Sprachtheorie
bereitete den Weg fiir den sogenannten Linguistic Turn, der zu
neuen Fragestellungen und Methoden, aber auch zu einer Hin-
wendung zu neuen Forschungsgegenstinden fiihrte.®® Grund-
lage ist der durch die Sprachphilosophie ausgeloste Wandel, der
von der Vorstellung ausging, dass alle Aussagen iiber die Wirk-
lichkeit durch Sprache bestimmt sind. Doris Bachmann-Medick
zeigt in ihrer Monografie Cultural Turns auf, wie der Linguistic
Turn zu einer grundlegenden Neuorientierung in den Geistes-
und Sozialwissenschaften fithrte und im Anschluss den Boden
fiir weitere kulturelle sTurns< in Form von gednderten Blickrich-
tungen und Fokussierungen legte. Sie beschreibt den Ausloser
fiir den Linguistic Turn als eine »strikte Abkehr vom Positivis-
mus, der bis in die 1960er Jahre hinein Wirklichkeitserkennt-
nis auf quantifizierbare Daten zuriickgefiihrt hat«.” In Ab-
grenzung dazu etablierte sich die Auffassung, dass jenseits von
Sprache keine darunterliegende Realitét existiere, dass Sprache
somit die Grenze unseres menschlichen Denkens darstelle. Dies
fithrte zur Konzeption, dass Wirklichkeit durch Sprache kons-
truiert werde und die Realitdt dhnlich wie die Sprache als Zei-
chensystem aufzufassen sei. Damit bekommt die Sprache eine
wirklichkeitskonstituierende Funktion. Bachmann-Medick fasst
es folgendermafien zusammen: »Alle Erkenntnis des Realen ist
in sprachlichen Aussagen formuliert; es gibt keine Realitit, die
nicht von Sprache durchzogen ist und die nicht sprachlich ge-
pragt wire«.® Auch die Wissenschaften sind fiir den Zugang zu
ihren Forschungsfeldern auf eine sprachlich vermittelte Welt
angewiesen, und gleichzeitig ist ihre jeweilige Disziplin durch
Sprache strukturiert. Somit wird die Wirklichkeit zu einer »kul-
turellen Konstruktion«, und Sprache ist nicht liinger ein neut-
rales Medium zur Inhaltsvermittlung. Bachmann-Medick be-
schreibt den Wandel als »Einsicht, dass Realitat von Menschen

66 Der Begriff Linguistic Turn (in etwa sprachliche Wende) wurde vom Philosophen und Wis-
senschaftstheoretiker Gustav Bergmann bereits in den 1950er Jahren gepragt und spater vom
amerikanischen Philosophen Richard Rorty als Titel fiir einen einflussreichen Sammelband
mit Aufsdtzen verwendet, vgl. Rorty 1992. 67 Bachmann-Medick 2006, S. 34. 68 Ebd., S. 35.
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gemacht ist, ndmlich in Symbolen verarbeitet und durch Sym-
bole hergestellt«.%® Die Wirklichkeit als Konstruktion zu lesen,
bedeutet so auch, dass sie keine festgelegte Form besitzt, sondern
dass sie das Ergebnis eines Kampfs um Bedeutung darstellt, in-
dem gesellschaftliche Machtverhiltnisse mittels symbolischer
Strategien représentiert werden. Dies bedeutet wiederum, dass
Repriasentation das Potenzial hat, Realitédt zu schaffen.

Die Neukonzeption der Bedeutungserfassung durch Spra-
che fiihrte innerhalb der Geistes- und Sozialwissenschaften zu
neuen Perspektiven und brachte gleichzeitig, als Reaktion auf
den engen Fokus auf Sprache, bisher Ausgeblendetes und/oder
Verdringtes in den Blick, in Form von weiteren Turns. Gemaf3
der Auslegung von Bachmann-Medick bilden die dem Linguistic
Turn folgenden Turns keine lineare Theoriebildung ab. Sie sind
vielmehr eine Art Entwicklungsraume, die durch die Etablie-
rung neuer Leitvorstellungen und Kategorien die Schwerpunkte
innerhalb einzelner (Leit-)Disziplinen verlagern und zu einem
Theoriewandel fiithren, der sich schliefilich iiber wissenschaft-
liche Gemeinschaften hinweg verbreitet.”” So erfuhren bisher
unbearbeitete Forschungsfelder und Inhalte, wie beispielsweise
feministische Perspektiven oder Alltagskulturen, in allen Diszi-
plinen verstirkte Aufmerksamkeit.”

Ausgehend von der amerikanischen Kulturantrophologie und
mafigeblich geprigt durch den Ethnologen Clifford Geertz folgte
dem Linguistic Turn in den 1970er Jahren der Interpretive Turn,
der die sprachliche Determinierung des Realen dahin erweiterte,

69 Ebd., S. 36. 70 Die Turns sind nicht mit dem vom Wissenschaftswissenschaftler Thomas
S. Kuhn entworfenen Konzept des Paradigmenwechsels zu verwechseln. Dieses beruht auf der
Vorstellung, dass sich wissenschaftlicher Fortschritt durch plotzliche »Eingebungssatze« in einzel-
nen Disziplinen manifestiert, die, ahnlich einer Revolution, sprunghaft zu neuen Erkenntnissen
und Theorien fithren — zu plétzlichen Umbriichen. Ein Paradigma markiert dabei gemeinsame
Leitvorstellungen innerhalb einer wissenschaftlichen Disziplin, die bei jedem Paradigmenwech-
sel durch neue ersetzt werden. Das Modell des Paradigmenwechsels basiert auf der Vorstellung,
dass ein »festumrissener Forschungskonsensus« innerhalb der einzelnen Disziplinen existiert.
Bachmann-Medicks Konzept der Cultural Turns, auf das ich mich hier beziehe, also auf eine vom
Linguistic Turn ausgeloste, auf ihn reagierende Umstrukturierung des Feldes durch eine Vielzahl
einzelner Turns, geht nicht von sprunghaften Umbriichen aus. Die einzelnen Turns manifestie-
ren sich nicht plotzlich, vielmehr erhalten neue Herangehensweisen und Perspektiven allmédh-
lich quer zu den Disziplinen vermehrte Aufmerksamkeit. Ein Turn bewirkt keine Kehrtwende
innerhalb einer einzelnen Disziplin, vielmehr kénnen sich einzelne neue Fokusse iiber Ficher-
grenzen hinweg profilieren und verdichten. Bachmann-Medick beschreibt diese Entwicklung
folgendermassen: »die Neufokussierungen markieren geradezu eine Riickkehr des Verdrangten.
Sie fiithren nach und nach diejenigen Dimensionen von Kultur, Lebenswelt, Geschichte und vor
allem Handeln wieder ins Feld, die von der Sprachenge des >linguistic turn« ausgeblendet, ja ver-
driangt worden sind«, Bachmann-Medick 2006, S. 16, S. 36. 71 Ebd., S. 111, S. 7.
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dass Kultur selber als Text gelesen wurde. Erst dies habe >Kultur«
als Leitvorstellung in die sozialwissenschaftliche Gesellschafts-
analyse eingefiihrt, wo sie die Analysekategorie des >sozialen
Systems<« zu groflen Teilen verdridngte.”? Interpretationen des
Sozialen basierten so nicht lidnger auf der Analyse von dessen
Gesetzen, Strukturen oder Funktionen (zum Beispiel soziale In-
stitutionen oder Verwandtschaft); stattdessen fand eine inter-
pretative Hinwendung zu Einzelfdllen und Details in Form von
Fallstudien statt. Bisherige Erkliarungsmuster, die sich mehr-
heitlich auf naturwissenschaftliche und technische Analogien
stiitzten, wurden durch neue Analogien, die diesmal vermehrt
aus den Geisteswissenschaften stammten, ersetzt. Dies fiihrte
zu einer Neubewertung des Kulturbegriffs. Kultur wurde nicht
langer allein als Lebensweise verstanden, sondern vielmehr als
spezifische Ausdrucksformen einer bestimmten Gesellschaft,
»in denen sie sich selbst interpretiert« und durch deren Darstel-
lungsformen (Rituale, Theater, Kunst usw.) Zugang zu ihren Be-
deutungen moglich ist. Gleichzeitig waren Fachrichtungen wie
die Ethnologie durch gesellschaftliche Prozesse — beispielsweise
die Entkolonisierung oder die Biirgerrechtsbewegungen - her-
ausgefordert, neue Zugangsweisen sowohl zu >fremden« Kultu-
ren als auch zur eigenen Kultur zu finden.

Dem Interpretive Turn folgten weitere Neufokussierungen. Diese
Turns richteten sich auf Dimensionen, die in der Metapher der
Kultur als Text ausgeblendet wurden. So riickten beispielsweise
Korperlichkeit und Materialitat oder Handlungsdimensionen
ohne sprachliche Artikulationen als Analysekategorien in den
Mittelpunkt. Ausgehend von den Sozialwissenschaften und der
Sprechakttheorie John Austins, die Kommunikation als Han-
deln versteht, erweiterte der sogenannte Performative Turn in
den 1970er Jahren die sprachliche Determinierung des Kulturel-
len, indem er Sprache als performative Praxis fasste, die sich in
Handlungen manifestiert. Im Zuge dieses Turns wurden soziale
Ablédufe mittels der in der Ethnologie etablierten Ritualanalyse
darauf untersucht, wie sie Wirklichkeit inszenieren und produ-
zieren. Diese Perspektive eroffnete »einen Zugang zur Dynamik
sozialer Prozesse«.”™

72 Ebd., S. 58-59, S. 37. 73 Ebd.,, S. 38.
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Die Kulturanthropologie wiederum war ausschlaggebend fiir
den Reflexive Turn in den 1980er Jahren, der durch »die Einsicht,
dass die Zersplitterung kultureller Lebenszusammenhénge kei-
nen direkten Zugang zu fremden Erfahrungszusammenhidngen
mehr zulasst«, ausgelost wurde.” Dies fithrte zu einer Reflexion
des eigenen Standpunkts und zur Befragung, wie sich dieser in der
eigenen Textproduktion niederschligt. Der historisch européisch
gepragte Wissenskanon wurde infrage gestellt und erweitert. Kul-
turbeschreibung wurde standortabhidngig und konnte nur noch
in fragmentierter Form umgesetzt werden. Die Selbstreflexion des
eigenen Standpunkts innerhalb der Ethnologie wurde spiter in
andere Disziplinen hineingetragen. Gesellschaftliche Entwick-
lungen, die mit dem Zusammenbruch des kolonialen Machtgefii-
ges einhergingen und zu »einer Kritik am eurozentrischen Repri-
sentationsmonopol« fithrten, befeuerten den Reflexive Turn.

Die Verarbeitung kolonialer Erfahrungen in den Literatur-
wissenschaften fithrte in den 1980er Jahren zum Postcolonial
Turn, dessen Wurzeln in der Dekolonisierung liegen, die in den
1930er und 1940er Jahren zu politischen anti-kolonialen Wider-
standsbewegungen gefiihrt hatte, mehrheitlich ausgehend von
Unabhingigkeitsbewegungen in ehemals kolonialisierten Lan-
dern. Aus diesen Bewegungen heraus entstanden erste literari-
sche Auseinandersetzungen, die sich - ausgehend von eigenen
Erfahrungen — mit der »Frage nach der Konstitution einer neuen
>kulturellen Identitédt« des postkolonialen Subjekts« beschaftig-
ten.”® So beschrieb beispielsweise der in Martinique geborene
Frantz Fanon in seinem wegweisenden Werk Die Verdammten
der Erde, wie sich Kolonialmacht und der damit einhergehende
Rassismus auf die subjektive Wahrnehmung auswirken.” In
dieser frithen Verbindung einer (historischen) politischen Per-
spektive mit der Frage nach kultureller Identitidt erkennt Robert
Young, der iiber die Geschichte des Postkolonialismus geschrie-
ben hat, die Verkniipfung der beiden Hauptstringe der postko-
lonialen Theorie. Dadurch wurde »eine kritische Neuverortung
von Identitits- und Reprisentationsfragen in den Koordinaten
von kultureller Differenz, Alteritit und Macht« moéglich.”” Diese

74 Ebd., S. 144-145. 75 Ebd., S. 187. 76 Vgl. Fanon 1985. 77 Bachmann-Medick 2006, S. 187,
S. 40, mehr zur postkolonialen Theorie, vgl. Kapitel »Représentation«, S. 83ff.
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Neuausrichtung fiihrte zu einer Auseinandersetzung mit der
eurozentrischen Verfasstheit der Kulturwissenschaften und zu
einer kritischen Befragung der eigenen Methoden und Untersu-
chungsgegenstande. Es folgten weitere Biindelungen von Neufo-
kussierungen in Form von Turns, die mittels neuer Analysekate-
gorien weitere Perspektiven eroffneten: zum Beispiel der Spatial
Turn — der vom Raum als zentrale Kategorie, als Konstruktions-
prinzip sozialen Verhaltens ausgeht, was Materialitidt in den
Blick zuriickholt — oder der Iconic/Pictorial Turn, der durch die
Kunstwissenschaft ausgelost wurde und sich mit dem Erkennt-
niswert von Bildern auseinandersetzt.

Diese von Cultural Turns initiierten Umwilzungen innerhalb
der Geistes- und Sozialwissenschaften konnen als Reaktion auf
sich verdndernde soziale und politische Kontexte gelesen werden.
Die grofden gesellschaftlichen Umbriiche der 1960er und 1970er
Jahre, die fortschreitende Industrialisierung, Technologisierung
und Globalisierung brachten neue wissenschaftliche Gegen-
standsbereiche hervor, die sich mit den traditionellen Methoden
und/oder monodisziplindren Ansitzen nicht geniigend erfassen
lief3en. Die durch die Turns hervorgebrachten Neufokussierun-
gen eroffneten bisher unbekannte Horizonte und ermoglichten
eine Ausdifferenzierung der Forschungsfelder. Zudem regten sie
die einzelnen Disziplinen dazu an, ihre Perspektiven und Me-
thoden zu reflektieren, und setzten einen interdisziplindren
Ubersetzungsprozess in Gang. So iiberwanden die Turns einer-
seits die Ficherspezialisierungen, machten andererseits aber
auch die Defizite traditioneller Geisteswissenschaften sichtbar,
die sich vorwiegend auf »ein Einheitsmodell des menschlichen
Geistes, das eben doch nur der europdischen Geistesgeschichte
entspringt«,’® beziehen. Fortan lautete die grundlegende Frage-
stellung, »wie und in welchen Prozessen und kulturspezifischen
Auspriagungen Geistiges und Kulturelles in einer jeweiligen Ge-
sellschaft iiberhaupt produziert werden« kann. Dieser konzep-
tionelle Blickwechsel fiihrte zu einem Pluralismus in den Geis-
tes- und Gesellschaftsmodellen: Ausgangspunkt war nun, dass
sich das Kulturelle in unterschiedlichen Gesellschaftsformen
und -segmenten unterschiedlich ausdriickt. Dies hatte zur Kon-

78 Bachmann-Medick 2006, S. 8-9.
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sequenz, dass eine umfassende Gesellschaftsanalyse weder als
moglich noch als erstrebenswert angesehen wurde.

Die Cultural Turns fithrten auch zu einer Auseinandersetzung
mit Problemfeldern auferhalb Europas und Amerikas. Unter-
schiedliche kulturelle Identititen und transkulturelle Uberset-
zungsprozesse gerieten in den Fokus; iibergreifende Sinnzusam-
menhénge verloren - in einer zunehmend globalisierten und
fragmentierten Welt — an Bedeutung. Der historisch europi-
isch geprigte Wissenskanon wurde Kritisch infrage gestellt und
durch neue Themen und Fragen erweitert. Die Profilierung ein-
zelner Neufokussierungen in Form von Turns brachte ein »neues
erkenntnisleitendes Vokabular«, das neuartige analytische Pers-
pektiven und Kategorien ermoglichte.” So konnte eine Problem-
lage aus einer anderen Perspektive neu wahrgenommen werden,
und Phianomene, die traditionelle Forschungsfelder bisher nicht
abgedeckt hatten, konnten durch diese neuen Analysekategorien
erst erfasst werden. Einzelne Turns brachten - oftmals von einer
Leitdisziplin ausgehend — neue Begriffe hervor, die bestehende
traditionelle, erkenntnisbildende Begriffe — wie beispielsweise
Autor:in, Werk, Einfluss, Tradition, Entwicklung — einer kriti-
schen Revision unterzogen oder sie gar verdringten. Insbeson-
dere die historische eurozentrische Pragung dieser Begriffe, die
héaufig den Anspruch auf Universalitidt implizierte, wurde zuneh-
mend infrage gestellt. Die Turns ermoglichten sowohl eine syste-
matische Ausdifferenzierung einzelner Felder sowie — durch ihre
Ubersetzungsprozesse zwischen den unterschiedlichen Fachdis-
ziplinen - eine gemeinsame interdisziplinire Bearbeitung neuer
Problemfelder. So wurden »viele und ganz andere Sichtweisen
auf ein und denselben Gegenstand moglich«.®°

Der mit den Cultural Turns einhergehende Prozess der Neu-
orientierung wirkte auch im Feld der Kunst. Zum einen beein-
flusste er den beschriebenen methodologischen Wandel in den
Kunstwissenschaften. Die Erkenntnis, dass eine neutrale Posi-
tion im >Aufien« nicht moglich ist und ein Werk daher nicht ob-
jektivierbar eingeordnet werden kann, verlangte von den Kunst-
wissenschaften eine Neubestimmung. Diese sollte es gestatten,
iiber die eigene Involvierung im zu analysierenden Feld zu

79 Andreas Reckwitz zitiert in ebd., S. 19. 80 Karl Schlogel zitiert in ebd., S. 25.
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reflektieren und die Rolle als AKkteur:innen, die mit ihren Kom-
mentierungen wiederum Einfluss auf das Geschehen nehmen,
einzubeziehen. Jegliche Auflerung war fortan von der jeweiligen
Perspektive abhingig. Zeitgleich zeigten auch Kiinstler:innen
ein gesteigertes Interesse an der Auseinandersetzung mit den
Rahmenbedingungen und den damit einhergehenden Macht-
strukturen des eigenen Feldes, und manche von ihnen entwi-
ckelten unterschiedliche institutionskritische Praktiken.®' Die
kulturelle Wende brachte eine neue Vorstellung davon hervor,
was Kulturist«. Diese wurde zu einem dynamischen Ort, an dem
Bedeutungserzeugung ausgehandelt wurde — inmitten einer glo-
balisierten Welt mit zunehmend zersplitterten Lebenszusam-
menhéangen.

81 Mehr zu institutionskritischen Praktiken, sieht Kapitel »Okonomienc, S. 175ff.
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»Im modernen Bewusstsein ist >Afrika< auch der Name, den man
ganz allgemein den fiir unfihig gehaltenen Gesellschaften beilegt,
das heif3t den Gesellschaften, die unfahig sind, das Universelle
hervorzubringen oder davon Zeugnis ablegen.« (Achille Mbembe)

Am »armsten Ort der Welt« soll Kunst produziert werden

»Ground zero of global economic inequality«, »the poorest pla-
ce on earth« oder »a place where any critique is going to be
suppressed«:®? Alle drei Aussagen stammen vom hollandischen
Kiinstlers Renzo Martens und beschreiben den Ort, an dem die-
ser 2012 sein Kunstprojekt Institute of Human Activity (IHA)
griindete. Das Konzept des IHA basiert darauf, dass Martens
in der DR Kongo mit ehemaligen Plantagenarbeiter:innen zu-
sammenarbeitet und ihnen ermdoglicht, kiinstlerisch aktiv zu
werden. Die kiinstlerischen Arbeiten sollen danach in Galerien
und Museen prasentiert werden und Aufmerksamkeit fiir die
Lebensumstidnde auf den (ehemaligen) Plantagen generieren. So
sollen neue Einkommensmoglichkeiten fiir die lokalen Beteilig-
ten erschlossen und ein neuer 6konomischer Kreislauf etabliert
werden.

Die oben aufgefiihrten Beschreibungen sind Analogien, die
Martens bei der Vermittlung des Projektes bewusst heranzieht
und nutzt; sie sind Teil der konzeptionellen Rahmung. Dabei
stellt sich die Frage, inwiefern diese Beurteilungen eine be-
stimmte Perspektive und damit einhergehende Wertungen

82 Vgl. https://www.humanactivities.org/fr/iha-4-2/; http://www.humanactivities.org/en/iha-
blank/renzo-martens-wins-the-amsterdam-prize-for-the-art-2015/ (aufgerufen: 27.08.2024); Vor-
trag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.com/192262127,
36:27 (inzwischen offline).
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beinhalten. Martens’ Benennungen der DR Kongo sind zwar auf
den ersten Blick alles andere als abwegig: Der Staat gilt gemaf3
der Einschidtzung des Bundesministeriums fiir wirtschaftliche
Zusammenarbeit in Deutschland als sogenanntes Post-Konflikt-
Land und ist eines der weltweit am wenigsten entwickelten Lan-
der mit einer Arbeitslosenrate von 82 % und einer Armutsquote
von 63%.8% Gemifd David Van Reybrouck entspricht der Staats-
haushalt der DR Kongo mit 4,9 Milliarden Dollar im Jahr 2010
- die Hilfte davon stammt von internationalen Spenden - dem
Budget, welches die amerikanische Columbia-Universitit in New
York innerhalb eines Semesters benotigt.?* 2021 nimmt die DR
Kongo den 179. von 191 Plitzen im Human Development Index
ein, eine von der Uno jahrlich veroffentlichte Untersuchung, die
weltweit Lander auf ihre wirtschaftliche Lage untersucht, unter
Beriicksichtigung des Bildungsgrades der Bevolkerung, des Ge-
sundheitswesens und der durchschnittlichen Lebenserwartung.®

Und doch sind diese Zuschreibungen und statistischen Ein-
schiatzungen symptomatisch fiir den Blick der westlichen Welt
auf Orte, die ihr nicht angehoren. Felwine Sarr listet die vor-
herrschenden Leitworte zur Ein- und Beurteilung dieser Regio-
nen und Linder folgendermafien auf: »Entwicklung«, »wirt-
schaftlicher Durchbruch«, »Wachstum« oder »Bekimpfung der
Armut«. Entwicklung sei zu einer Norm des gesellschaftlichen
Fortschritts geworden, wobei die westliche Gesellschaft den Be-
zugspunkt darstellt. So reproduzieren Martens’ Beschreibungen
der DR Kongo also eine Ausdrucksform der westlichen Welt,
»die darin besteht, die eigene Weltanschauung mittels der eige-
nen Mythen und Vorstellungen von gesellschaftlicher Zweck-
maifiigkeit in anderen Erdteilen zu verbreiten«.®® Doch wie sind
diese Mythen und Vorstellungen historisch gewachsen und wel-
che Rolle nimmt der afrikanische Kontinent dabei ein? Die his-
torischen Verstrickungen zwischen dem Kongo und Europa -
die bis heute Auswirkungen haben - bilden die Grundlage fiir
die Rezeption eines Kunstprojekts eines europdischen weifden
Mannes, das in der DR Kongo initiiert wird. Martens ist sich die-

83 Vgl. Bundesministerium fiir wirtschaftliche Zusammenarbeit und Entwicklung 2016,
18/10413. 84 Van Reybrouck 2013, S. 599. 85 Die Schweiz, Norwegen und Island nehmen die
ersten drei Plitze ein, Holland den 10. und Belgien den 13. Platz; vgl. https://hdr.undp.org/data-
center/documentation-and-downloads (aufgerufen: 27.08.2024). 86 Sarr 2019, S. 13, S. 21-22.
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ser Umstdnde bewusst; ja, diese Verhiltnisse und deren griind-
liche Reflexion spielen eine ausschlaggebende inhaltliche Rolle
bei der Konzeption seines Projekts.

Das IHA wurde 2012 auf einer Palmolplantage in Boteka -
800 Kilometer von der Hauptstadt Kinshasa entfernt — gegriin-
det und mietete sich in einem ehemaligen Laden ein. Friither
hatten die Arbeiter:innen dort das Notigste einkaufen konnen;
dann war der Laden 15 Jahre lang leer gestanden.?” Der Konzern
Unilever hatte die Plantage ohne jegliche Mitsprache der loka-
len Bevolkerung 1911 von der belgischen Kolonialverwaltung
erhalten und sie beinahe 100 Jahre lang bewirtschaftet. 2002
zog sich Unilever wegen des dritten Kongokrieges im Osten des
Landes von ihrem Engangement in der DR Kongo zuriick und
verkaufte 2009 die Pachtrechte fiir die Nutzung von drei Palm-
olplantagen auf iiber 100’000 Hektar Land an die Firma Fero-
nia Inc. Diese ist ein an der Borse in Toronto notiertes Unter-
nehmen, das seine operativen Tatigkeiten an unterschiedliche
Tochterunternehmen in der DR Kongo und in Grof3britannien
ausgelagert hat. Die Tochterunternehmen waren bis vor kurzem
in Besitz einer Holdinggesellschaft mit Sitz auf den Cayman-
Inseln gewesen und 2015 unter dem Namen Feronia Maia sprl.
nach Belgien verlagert worden. Feronia iibernahm die Palmol-
plantagen in einem vernachléssigten Zustand und konnte sie
kurzfristig nicht gewinnbringend bewirtschaften. Deshalb er-
hélt die Firma seit Januar 2013 ungefidhr 120 Millionen Dollar
von europdischen und US-amerikanischen Entwicklungsban-
ken, um die Armut vor Ort zu bekimpfen.®® Heute ist Feronia
mit den Vorwiirfen konfrontiert, dass die Nutzung der Palmol-
plantagen aufgrund von fehlenden Pachtvertriagen illegal sei.
Denn der Anspruch des Unternehmens auf das Land beruht
auf historischen Abkommen zwischen Unilever und der bel-
gischen Kolonialmacht, aus einer Zeit, als die Interessen und
Rechte der Menschen, die das Land bis dahin benutzt hatten,
nicht beriicksichtigt worden waren. Feronia ist bis heute auf3er-
stande, ein rechtlich giiltiges Pachtabkommen vorzulegen, und
die Gemeinden, auf dessen Land sich die Plantagen befinden,
beharren darauf, dass die Nutzung ohne ihre Zustimmung statt-

87 Vgl. Martens 2013. 88 GRAIN 2016, »Entwicklungsbankkunde in der Kritike, S. 4.
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finde und illegal sei. Durch schlechte Arbeitsbedingungen, so
ein weiterer Vorwurf gegen Feronia, trage das Unternehmen
zur Verarmung der lokalen Bevolkerung bei. Zudem néahrt die
undurchsichtige Firmenstruktur die Befiirchtung, dass ein Teil
der Entwicklungsgelder unsachgemaf fiir Korruption und Be-
stechung verwendet worden sein konnte. Auf diese in der Kolo-
nialgeschichte wurzelnde Situation — ungeklirte Landrechte im
Zusammenhang mit international tiatigen Firmen und die Unfi-
higkeit, mittels Entwicklungshilfe die vorherrschenden Lebens-
bedingungen zu verbessern - bezieht sich Martens und setzt ihr
sein Kunstprojekt entgegen. Mit dem IHA ziele er darauf ab, die
vor Ort formulierte Kritik sichtbar zu machen.

Nach der Projektlancierung organisierte das IHA ab Sommer
2013 im ehemaligen Ladenlokal eine Serie von Workshops. Die
Aktivitaten in Boteka wurden als sogenannter »Community Ou-
treach« konzipiert, der beispielsweise auch Kunsttherapie-Work-
shops mit dem israelischen klinischen Psychologen Rony Berger
beinhaltete.®® Berger arbeitete mit den Kindern von Plantage-
narbeiter:innen zusammen und lief sie Zeichnungen ihrer Zu-
kunftsvisionen anfertigen. Noch im gleichen Sommer blockierte
Feronia die offentliche Zugangsstrafle, stritt das Abkommen mit
dem IHA ab und zerstorte dessen Infrastruktur. Zudem konfis-
zierte das Unternehmen die Zeichnungen, die wihrend des Work-
shops mit Berger und den Kindern entstanden waren. Diese Vor-
kommnisse zwangen das IHA, den Ort und die Community, mit
der es zusammenarbeitete, zu verlassen.’® Es fand seinen neuen
Standort daraufhin an einem vorerst geheimen Ort, ebenfalls
auf ehemals von Unilever besessenem Land.** Dieses Mal wurde
das Land gekauft, und bald wurde bekannt, dass sich der Stand-
ort in Lusanga, dem ehemaligen Leverville, befand.

89 Rony Berger ist spezialisiert auf die Behandlung von Personen aus Katastrophengebieten.
Er versuchte in seiner Workshopserie, die Methoden, welche er zur Therapierung von Tsu-
nami- und Erdbebenopfern anwendet, fiir die Plantagenarbeiter:innen zu modifizieren. Dabei
sollten die Schwierigkeiten, welche aus der langjdhrigen Arbeit auf den Plantagen resultieren,
adressiert werden, vgl. Martens 2013, S. 74. 90 In einem Artikel beschreibt der Autor Kolja Rei-
chert eine Anekdote, die moglicherweise (Mit-)Ausloser fiir den Umzug sein konnte: Martens
habe eine riesige Ballonskulptur von Paul McCarthy (um die Spektakellogik des Kunstbetriebs
aufzuzeigen) auf die Plantage gebracht, doch als er diese »aufstellen« wollte, seien die Straflen
von der Polizei abgesperrt gewesen, vermutlich auf Geheif§ der Plantagenbesitzerin Feronia,
die Martens vorwarf, zivile Unruhe zu stiften, vgl. Reichert 2015. 91 The IHA restarts at new
secret location; vgl. https://www.humanactivities.org/en/iha-blank/iha-restarts-at-new-secret-
location/(aufgerufen: 27.08.2024).
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Am neuen Standort startete 2014 nach der Wiedereroffnung
das Critical Curriculum, an dem lokale Palmol-Plantagenar-
beiter:innen teilnehmen konnten.®? Der holldndische Kritiker
Laurens Otto hielt einen Vortrag iiber den White Cube, es wur-
den Videoarbeiten von Bruce Naumann, John Baldessari und
Dan Graham gezeigt, zudem wurde der Cercle d’art des tra-
vailleurs de plantation congolaise (CATPC) gegriindet, ein Zu-
sammenschluss von ungefihr zehn Frauen und Minnern, die
sich lokal als Kleinbéduer:innen, Handwerker:innen, Tageloh-
ner:innen oder Hindler:innen iiber Wasser halten. Das Institut
organisierte Bildhauer:innen-Workshops unter Anleitung der
Kiinstler:innen Michel Ekeba, Eléonore Hellio und Mega Min-
giedi, in denen die CATPC-Mitglieder skulpturale Selbstport-
rats aus Lehm Kkreierten.®® In einem néchsten Schritt wurden
die Skulpturen digital 3-D-gescannt, danach zerstort und der
Lehm wiederverwendet; die digitalen Daten wurden anschlie-
fend per Mail in die Biiros des IHA in Amsterdam gesendet, wo
ein 3-D-Drucker sie zu Negativformen verarbeitete. Mittels die-
ser Formen konnten Skulpturen aus Schokolade gegossen wer-
den. Der Kakao der Schokolade, die von der belgischen Firma
Barry Callebaut gesponsert war, stammte mehrheitlich aus dem
Kongo.** Jeder Prototyp einer Skulptur, deren Grofde etwas mehr
als einen Meter betrug, wurde in einer Edition von fiinf herge-
stellt. Zudem wurden Kkleinere, in Schachteln verpackte Schoko-
ladenkopfe (11x11x11cm) als unbegrenzte Edition produziert.
Diese in Ausstellungen prisentierten Schokoladenskulpturen
und -editionen waren kauflich.® Ziel des IHA war es, einerseits
moglichst viele Skulpturen zu verauflern, damit die dabei ge-
wonnenen Profite - nach Abzug der im Kunstmarkt iiblichen

92 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/iha-blank/press-release-june-29-2014/ (aufge-
rufen: 27.08.2024). 93 Michel Ekeba ist Teil des aus Kinshasa stammenden (Performance-)
Kollektives Kongo Astronauts. Eléonore Hellio ist eine franzosische Kiinstlerin aus Straburg,
welche seit 2006 in Kinshasa lebt und dort an der Académie des Beaux-Arts unterrichtet. Mega
Mingiedi ist ein kongolesischer Kiinstler, der an der Académie des Beaux Arts in Kinshasa
und an der Ecole des Arts Décoratifs in StraRburg studierte. 94 In Artikeln wird immer wieder
erwahnt, dass einzelne Plantagenarbeiter:innen, die dem CATPC beigetreten sind, genau diesen
Kakao pfliicken, der spater zur verwendeten Schokolade verarbeitet wird. Aber in den Beschrei-
bungen des IHA wird mehrheitlich von Palmél-Plantagenarbeiter:innen gesprochen. Calle-
baut bezieht jedoch ihren Kakao aus Westafrika u. a. von einer Plantage der Gruppe Blattner
Elwyn, deren Besitzer in Martens’ Film Episode IIl. Enjoy Poverty auftaucht. 95 Beim Kauf einer
Schokoladenskulptur erhdlt die Kdufer:in die digitalen Daten, damit die ephemere« Skulptur
nach einem allfalligen >Schmelzen« oder >Gegessen-Werden« wiederhergestellt werden kann;
Zuckerman 2019 (0.S.).
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50% durch die zustindigen Galerien — direkt zu den Herstel-
ler:innen in Lusanga zuriickflie3en konnten; anderseits sollten
sie die Tatigkeiten das IHA auch auf3erhalb des Kongos bekannt-
machen. In den nédchsten fiinf Jahren, beginnend mit 2017, sei
das Ziel des IHA, eine neue Wertschopfungskette zu schaffen.%
Ein weiteres langerfristiges Ziel war zudem, Lusanga selber als
Kunstort zu etablieren: OMA, die weltbekannte Architektur-
firma von Rem Koolhaas, sollte einen White Cube erbauen.®” Im
April 2017 eroffnete das IHA eine rudimentidre Architektur, be-
stehend aus vier weifden Winden und einem Dach, eine proto-
typische Versinnbildlichung der Idee des White Cube als idealer
Ort der Kunstprisentation. Dabei sei die Funktion des White
Cube, Sichtbarkeit fiir den abgelegenen Ort im Kongo zu gene-
rieren, um so eine neue Wertschopfungskette zu erschaffen, die
es ermogliche, vor Ort eine nachhaltige Landwirtschaft aufzu-
bauen - laut Martens das Post-Plantagen-System.%®

Die symbolische Deutung des Ortes beruht auf einem
kolonial geprdagten Diskurs

Fiir die Konzeption und Rezeption des IHA sind der spezifische
Ort der Umsetzung — die (ehemalige) Plantage in der DR Kon-
go in Afrika - und seine Geschichte maf3gebend. Martens’ am
Kapitelanfang aufgelistete Zuschreibungen sind bewusst ge-
wihlte Metaphern, die ein Bild des Dualismus zwischen dem
privilegierten, reichen Norden - wo die Kunstwelt beheimatet
ist - und dem von diesem ausgebeuteten, armen Siiden, fiir den
die DR Kongo prototypisch steht, propagiert. Martens nutzt
diese dialektische Konstruktion zweier sich gegeniiberstehen-
der Fronten strategisch. Die von ihm bewusst beigezogenen,
geographischen Einschreibungen beruhen auf einem Diskurs,
der die Identitdt des Westens in Antithese zu seinem >Anderemc

96 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.
com/192262127, 43:30 (inzwischen offline). 97 OMA entwarf die Pldne fiir das Museum pro
bono. Das Projekt wird auf der Webseite von OMA jedoch nicht aufgefiihrt, dafiir wurde es von
der Zeitschrift Architectural Digest als »Leading Architects’ Best Pro-Bono Projects Opening in
2019« ausgezeichnet; https://www.architecturaldigest.com/story/best-architecture-pro-bono-
projects-2019 (aufgerufen: 27.08.2024). 98 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amster-
dam, 19. Nov. 2016; https://vimeo.com/192262127; 43:30-51:42 (inzwischen offline).
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Kkonstituiert. Dieser Diskurs war mafigeblich am Entstehungs-
prozess moderner Gesellschaften, wie wir sie heute verstehen,
beteiligt und pragt bis heute die Beziehungen zwischen >west-
lichen« und >nicht-westlichen« Gesellschaften. Stuart Hall fasst
diesen Diskurs bezeichnend mit als »der Westen und der Rest«
zusammen:*° Die Zuordnung >westlich« oder >der Westen« ver-
weist nicht nur auf einen geographischen Ort, sondern ist ein
historisch gewachsenes Konstrukt. Es reprisentiert eine kom-
plexe Vorstellung, die sich aus unterschiedlichen Eigenschaften
zusammensetzt, die es erlauben, Gesellschaften und die ihnen
angehorenden Menschen zu vergleichen, zu differenzieren und
in unterschiedliche Kategorien einzuteilen. Diese Zuordnung
liefert Kriterien, nach denen Gesellschaften und Menschen
evaluiert, eingestuft und mit positiven oder negativen Zu-
schreibungen versehen werden konnen. Moderne westliche Ge-
sellschaften sind demgemaf} entwickelt, industrialisiert, urba-
nisiert, kapitalistisch und sédkular. Sie stehen Gesellschaften
gegeniiber, die landlich, nicht-industrialisiert und unterentwi-
ckelt sind. Die Entwicklung der westlichen Zivilisation ist eine
globale Geschichte der Dominanz iiber den Rest der Welt. Die
europdische Ubermacht konnte nur im Vergleich zu anderen
nicht-westlichen Gesellschaften postuliert werden. Diese Diffe-
renzen zu anderen Gesellschaften und Kulturen wurden zum
Standard und ermoglichten, die westlichen Errungenschaften
zu messen. Nur im Kontext dieser Beziehungen konnte sich die
Idee des Westens entwickeln.

Die Entstehung solcher >modernen Gesellschaften« ist ein
langwieriger historischer Prozess, der nach dem Mittelalter,
mit dem Ende des Feudalismus und der damit einhergehen-
den Bildung zentralisierter Monarchien (Spanien, England und
Frankreich) einsetzte. Europa stand an der Schwelle einer lan-
gen produktiven Phase, in der sich der allgemeine Lebensstan-
dard verbesserte, die Bevolkerung wuchs, das Gewerbe zunahm
und sich Handel und Finanzwesen verbreiteten. Im Zuge dieser
Renaissance gab es einen geistig-kulturellen Aufbruch in den
Bereichen der Wissenschaft, der Bildung und der Kunst. Ein
neues Menschenbild etablierte sich in Europa: Die europdische

99 Vgl. Hall 2012, insb. S. 138.



50

Reprasentation

Gesellschaft wurde als die fortschrittlichste verstanden, in des-
sen Zentrum der weifle europdische Mann, als selbstbestimm-
tes Individuum, an der Spitze der Entwicklung stand. All dies
basierte auf der Vorstellung einer linearen Entwicklung der
Menschheit hin zu Fortschritt. Es bildete sich eine eurozentris-
tische Auffassung einer universalen Kultur heraus. Diese Ent-
wicklungen in Europa gingen einher mit einer weltweiten Ex-
pansion der Européder:innen, die ihr Bild der Welt und damit
einhergehend ihr Selbstbild fiir immer verdnderte. Hall meint
dazu, dass die Idee des Westens, sobald sie einmal produziert
war, selbst produktiv wurde und den Menschen erst ermog-
lichte, in einer gewissen Weise zu denken und iiber Dinge zu
sprechen.°°

Im 15. Jahrhundertbegannen die Portugiesen, die afrikanische
Kiinste zu erkunden, in der Hoffnung, Gold, Gewiirze und Elfen-
bein, aber auch die »Quelle des Sklavenhandels« zu finden.'°!
Ihre Motivation war einerseits wissenschaftliche Neugier, aber
auch die Suche nach Rohstoffen und das wirtschaftliche Bestre-
ben, das eigene Machtgebiet auszudehnen, um die Abhangigkeit
von Importen aus anderen europdischen Landern zu iiberwin-
den. Am Ende desselben Jahrhunderts brach Christoph Colum-
bus, unterstiitzt vom spanischen Konigshaus, in die -neue Welt«
auf (1492-1502) mit dem Ziel, eine kiirzere westliche Route zu
den Schitzen des Ostens zu entdecken. Diese Entdeckungsreisen
fithrten zu erstmaligen Kontakten mit den sogenannten neuen
Welten, welche erobert, besiedelt, kolonialisiert und dem Han-
del angeschlossen wurden. Bis zum 18. Jahrhundert entwickelte
und verfestigte sich bei sdamtlichen europaischen Weltmich-
ten die Uberzeugung, sie hitten ein Anrecht darauf, auch noch
die entlegensten Gebiete zu kolonialisieren und die dort einge-
nommenen Boden, Arbeitskriafte und Rohstoffe dem westlichen
Handel als européaische Ressourcen einzuverleiben. Dabei entwi-
ckelten sich heterogene Formen kolonialer Herrschaftssysteme.

Die Expansion der europdischen Maichte etablierte ab dem
17.Jahrhundert den sogenannten >Atlantischen Dreieckshandels,
einen neuen Handelskreislauf von Waren, Menschen und auch

100 Ebd., S. 143, S. 139. 101 Bis dahin lag der Sklavenhandel weitgehend in den Handen
orientalischer Kaufleute, die u.a. Sklaven z.B. aus Athiopien nach Agypten transportierten und
dort verkauften, ebd., S. 145.
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Ideen: Von Europa aus wurden Stahl, Waffen und weitere Ma-
nufakturen an die westafrikanische Kiiste verfrachtet und dort
gegen versklavte Menschen eingetauscht, die wiederum iiber die
>Middle Passage« in die Karibik verschifft und dort als Arbeits-
krifte auf Plantagen eingesetzt wurden. Der Erlos aus dem Ver-
kauf der Sklav:iinnen ermoglichte es, Baumwolle, Zucker oder
Rum zu kaufen, die zuriick nach Europa verschifft und dort
gewinnbringend verkauft wurden. Diese >Warenzirkulation«
zwischen Europa und seinen Kolonien und die damit einherge-
hende Etablierung der Plantagenwirtschaft war fiir europdische
Maichte und Handelskompanien duflerst lukrativ. Der Begriff
»Dreieckshandel« spiegelt dabei die europdische Perspektive
gegeniiber den versklavten Menschen aus Afrika wider: Diese
wurden sprachlich als Teil der Handelskette auf gleiche Stufe
wie die verschifften Waren gestellt. Die fast vier Jahrhunderte
andauernde weltweite Expansion fiihrte dazu, dass 1921 fast die
Halfte der Erde von Kolonien bedeckt war; zwei Fiinftel der da-
maligen Weltbevolkerung unterstanden kolonialen Herrschaf-
ten; allein auf dem afrikanischen Kontinent betraf das 120 Mil-
lionen Menschen.'%?

Bis Mitte des 19. Jahrhunderts - dem Beginn der systemati-
schen Kolonisierung — waren Europas Vorstellungen der neuen,
fiir sie noch unbekannten Welt durch Reiseberichte von Hand-
lern und Missionaren geprigt. Viele dieser Erzdhlungen orien-
tierten sich an den grofen Entdeckungsreisen von beispielsweise
Marco Polo oder Columbus. Die Historikerin Anke Fischer-Kat-
ter beschreibt in ihrer umfangreichen Untersuchung dieser Rei-
seberichte, dass Reisende sich selbst als Mitglieder einer beson-
deren, eingeschworenen Bruderschaft verstanden und sich in
ihren Berichten dementsprechend stilisierten.'°® Diese gingen
weit iiber niichterne Beschreibungen hinaus und beinhalteten
emotionale und moralische Eindriicke; sie waren Rapporte, die
in Keiner Weise darum bemiiht waren, neutral oder vorurteils-
frei zu berichten; sie vermischten Tatsachen und Phantasien
und benutzten Analogien. Die Européer:innen konnten, so be-
schreibt es Hall, nur mit Zuhilfenahme bereits vorhandenen
Wissens — wie beispielsweise kultureller Kategorien, Sprechwei-

102 Ebd., S. 33, S. 21-22. 103 Fischer-Kattner 2015, S. 9.
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sen, Bilder und Vorstellungen - iiber das Neue sprechen. Das bis
anhin Unbekannte wurde anhand der eigenen Normen klassi-
fiziert.104

Die neue Welt war aber in Kkeinster Weise neu, denn sie war
bereits vor dem Beginn der europaischen Entdeckungsreisen die
Heimat von Millionen von Menschen gewesen, die ihr Zusam-
menleben gemaf unterschiedlichen komplexen sozialen, politi-
schen und 6konomischen Regeln gestaltet hatten. Gemeinsam
war ihnen - aus europdischer Perspektive — lediglich, dass sie
anders als die europdische Zivilisation funktionierten. Der af-
rikanische Kontinent wiederum war seit der Antike iiber den
Mittelmeerraum mit Europa verbunden gewesen. Der Westen
begegnete ihm, indem er das ihm Unbekannte in vereinfachten
Stereotypen zusammenfasste.'°® Bilder, die mit Afrika assoziiert
wurden, waren zuerst von muslimischen Herrschern entlang
der Mittelmeerkiiste beeinflusst; diese verkorperten entweder
den sinnlichen Orientalen oder den gefihrlichen Piraten, von
dem die Bedrohung ausging, versklavt zu werden. Ab dem 16.
Jahrhundert ergdnzten die Reiseberichte europiischer Seefah-
rer und Hiéndler, die an der Erschlieffung der afrikanischen
Kiiste und am Sklavenhandel beteiligt waren, diese Vorstellun-
gen. Die Beschreibungen von Begegnungen mit afrikanischen
Menschen — mehrheitlich im Kontext des Sklavenhandels - wa-
ren von biblischen Mythen beeinflusst. Die von den Reisen-
den empfundene >Andersartigkeit« fithrte zu unterschiedlichen
Theorien. So erwogen sie beispielsweise eine Nachkommen-
schaft afrikanischer Menschen vom Brudermoérder Kain. Eine
weitere Theorie war, dass die Menschheit von mehr als einem
Urelternpaar abstamme. Grundsétzlich wurde ein eher negati-
ves Bild von afrikanischen Menschen gezeichnet. Im Gegensatz
zu den damals neu entdeckten Amerikas, die als >-neue Welt« fas-
zinierten, und zu Asien, das fiir seine Zivilisationen bewundert
wurde, schenkte man dem afrikanischen Kontinent bis Mitte
des 18. Jahrhunderts wenig Aufmerksamkeit. Vielmehr stellte
dieser einen unbekannten imaginierten Raum dar, in den das
Fremde - das als erschreckend empfundene >Andere« — in Form
von Monstern verbannt wurde. Afrika galt generell als unge-

104 Hall 2012, S. 153. 105 Ebd., S. 163.
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sund fiir Européder:innen: Das tropische Klima war ungewohnt,
und es bestand die Gefahr, sich mit unbekannten Krankheiten
zu infizieren. Die Europder:innen waren mehrheitlich an der
Kiiste aktiv, und es schien wenig attraktiv, das von gefahrlichen
Tieren und furchterregenden Kannibalen bevolkerte Landesin-
nere zu erkunden.’®® Die Vorstellungen des Unbekannten wur-
den tendenziell in zwei gegensitzliche Bilder, denen machtvolle
Fantasien innewohnen, aufgespalten: einerseits in ein ideali-
siertes Bild von fruchtbarer Natur, mit exotischen Pflanzen
und Tieren, bewohnt von unschuldigen, naturnahen Menschen
— ein irdisches Paradies, dem es jedoch an einer entwickelten
sozialen Organisation und an einer zivilen Gesellschaft man-
gelte; andererseits in ein Bild des genauen Gegenteils: jenes von
barbarischen, unzivilisierten, menschenfressenden Gesellschaf-
ten. So erfuhren auch die Stereotypen, die das >Andere« reprai-
sentierten, eine dialektische Aufspaltung in zwei gegensatzliche
Elemente.’?” Die Welt auferhalb Europas wurde entweder auf
ein idealisiertes oder auf ein verzerrtes Bild reduziert.

Die Begegnungen mit Afrika fanden in einem Kontext statt,
der von Interessen und Zielen bestimmt war — namentlich der
Eroberung fremder Welten, inklusive der sich dort befindenden
Rohstoffe, aber auch der Bekehrung der einheimischen Heiden
zum Christentum. Den Widerspruch zwischen Eigeninteresse
(die Suche nach Bodenschitzen und Ressourcen) und dem Im-
Dienste-Gottes-Stehen (Verbreitung des Christentums) ordneten
die Europder:innen der Ideologie unter; sie wurden als dasselbe
Ziel angesehen. Ermoglicht wurden die Expansionen durch ein
europdisches Selbstbild, das sich fiir souverdn und iiberlegen
hielt, und die damit einhergehende gewaltsame Konstruktion
der >Anderen« als unverriickbar different. Die offentliche De-
batte zweier Geistlicher — des Dominikaners Bartolomé de Las
Casas und des Priesters Juan Ginés de Sepilveda - versinnbild-
licht dies. Sie ging in die Geschichte als Disput von Valladolid
(1550-1551) ein. Die beiden Theologen verhandelten dariiber, ob
die indigenen aufdereuropdischen Bevolkerungen als mensch-
lich anzusehen seien. Die Auseinandersetzung fiihrte zur Ein-
sicht, dass die indigene Bevolkerung aus Barbaren bestehe und

106 Fischer-Kattner 2015, S. 14, S. 15, S. 17. 107 Hall 2012, S. 164.
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deren Versklavung deshalb gerechtfertigt sei; zudem sei es eine
ethische Verpflichtung, diesen Barbaren das Wort Gottes zu
verkiinden. Den Indigenen ihre Menschlichkeit abzusprechen,
wurde also genutzt, um die koloniale Gewaltherrschaft mora-
lisch zu legitimieren - eine Praxis, welche die Vorstellung des
Menschen als eine universale Kategorie erschiitterte.'°®

Hall zeigt auf, dass der Diskurs iiber den »Westen und den
Rest« von Interessen beeinflusst war und diese (weiter-)formte;
diejenigen, die den Diskurs mafdgeblich produzierten (die Euro-
paer:innen), hatten die Macht, ihn auch wahr werden zu las-
sen. In dieser Konstellation begegneten die Européder:innen den
Einwohner:innen der neuen Welt in einer machtvollen Position.
Hall beschreibt diese Begegnung, auf Foucault rekurrierend, fol-
gendermafien: »Das Wissen, das einen Diskurs produziert, kons-
tituiert eine Art von Macht, die iiber jene ausgeiibt wird, iiber
die >etwas gewusst wird<. Wenn dieses Wissen in der Praxis aus-
geiibt wird, werden diejenigen, iiber die >etwas gewusst wirds,
auf eine besondere Weise zum Gegenstand.«!°

Ab Mitte des 18. Jahrhunderts verdnderte sich das européische
Interesse am afrikanischen Kontinent. Im Zuge der Aufklidrung
entstanden neue Wissensfelder, womit eine Revision der Wis-
senskultur und ein gesteigertes Interesse an der wissenschaftli-
chen Erschlielung der auflereuropdischen Welt einherging. Bis
dahin existierten fluide Forschungsfelder, die von einer umfas-
senden Wissenschaft des Menschen ausgingen. Nun formierten
sich einzelne Disziplinen, wie beispielsweise die Geografie oder
die Anthropologie und Ethnografie, die sich gegenseitig von-
einander abgrenzten. Es entstanden Institutionen, Lehrstiihle,
Publikationsorgane und wissenschaftliche Fachgesellschaften,
wie die 1788 in London gegriindete African Association (The
Association for Promoting the Discovery of the Interior Parts
of Africa). Viele der Fachgesellschaften wurden von den jewei-
ligen Regierungen unterstiitzt und als wissenschaftliche Part-
nerinnen verstanden. Es entstand ein Verstindnis einer inter-
nationalen europdischen Wissenschaft, geprigt durch ein
universalistisches Ideal der gemeinsamen Wissensgenerierung.
Die neuen wissenschaftlichen Erkenntnisinteressen hatten den

108 Castro Varela, Dhawan 2015, S. 25. 109 Hall 2012, S. 154.
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Effekt, dass sie ebenfalls 6konomisch-politische Interessen der
europdischen Regierungen bedienten, indem sie Handelskon-
takte und Einflusssphidren ausweiteten und damit auch Ziele
bei der Kartierung und ErschliefSung aufereuropéischer Terri-
torien unterstiitzten.'° Forderungen nach methodisch-systema-
tischen Datenerhebungen wurden lauter. Im Zuge dieser Ent-
wicklungen erfuhren Expeditionsreisen eine Umdeutung hin
zu Projekten, die Wissen generierten, und die dabei entstan-
denen Reiseberichte wurden zu wichtigen Informationsquel-
len.*** Aus der Perspektive der Gelehrten in den europdischen
Zentren waren Reisende wichtige >Vermittler, die Aufzeichnun-
gen und Sammelobjekte nach Europa brachten. So suchten die
Fachgesellschaften gezielt nach Méannern, die fiir Expeditionen
geeignet waren, finanzierten Reisen, veroffentlichten Berichte
und vergaben Ehrenmedaillen. Es entstand ein kooperatives
wissenschaftliches, gesamteuropdisches Bezugssystem fiir Rei-
seberichte. Dies hatte zur Folge, dass Reiseautoren die Aufgabe
zufiel, kompetent iiber die fremde Welt zu berichten und so-
mit neues Wissen iiber den afrikanischen Kontinent zu gene-
rieren. Gleichzeitig war es den Reisenden wichtig, eine gewisse
Autonomie gegeniiber den europidischen Gelehrten behaupten
zu konnen. In ihren sprachlichen Darstellungen Afrikas ver-
mischten sich Erzdhlungen individueller Erfahrungen mit ge-
sellschaftlich geformtem Wissen. Die Reisenden nahmen dabei
eine performative Rolle ein und beschrieben sich selbst als abge-
briiht und iiberlegen, wihrend Afrikaner:innen als »potentiell
Schwierigkeiten bereitende, jedoch zugleich kindlich und geis-
tig minderbemittelt« oder als »gierige, unbarmherzige, dum-
men Wilde« dargestellt wurden.*? Reiseberichte gewannen eine
zunehmende publizistische Verbreitung, und Menschen der
biirgerlichen Schichten konsumierten sie in ganz Europa.
Mitte des 19. Jahrhunderts erfuhren diese Tendenzen eine
Zasur: Europa bendétigte zusatzliche Rohstoffe und Mirkte fiir
seine im Zuge der industriellen Revolution angefertigten Pro-
dukte. Dieses Bediirfnis veranderte die Einstellung der einzelnen
Staaten untereinander und auch gegeniiber den auflereuropdi-

110 Ebd.,, S. 22. 111 Fischer-Kattner 2015, S. 21f. 112 Im Original: »greedy, heartless, silly set
of savages«, ebd., S. 65.
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schen Territorien. Folge davon war ein erstarkender Nationa-
lismus: Die einzelnen Staaten nahmen sich vermehrt als Kon-
kurrenten wahr. Das wirtschaftliche europdische Interesse galt
nicht linger dem Freihandel, sondern verschob sich vielmehr
hin zu politischer und finanzieller Einflussnahme. Es begann
ein Wettlauf der europdischen Regierungen um die imperialis-
tische beziehungsweise koloniale Aufteilung des afrikanischen
Kontinents. Soldaten und Verwaltungsbeamte wurden statio-
niert. Die europidischen Begehren wurden durch neue Kriegs-
und Kommunikationstechnologien begiinstigt: das Telegramm,
die Fortbewegungsmittel Eisenbahn und Dampfschiff, aber
auch Fortschritte in der Medizin, so beispielsweise die Malaria-
prophylaxe. Gleichzeitig fand, so Fischer-Kattner, innerhalb der
Wissenschaften eine Verschiebung weg von der »Darstellung
der Vielfalt der unvertrauten Realitidt« hin zu »kategorischen
Einordnungeng, »planvoll fokussierten Detailuntersuchungen»
und »Spezialisierungen auf klar umgrenzte Regionen und Dis-
ziplinen« statt. Das Ziel war eine umfassende theoretische und
konzeptionelle Einordnung der gesamten Vielfalt der menschli-
chen Form. Dazu wurden in Europa erste ethnologische Museen
gegriindet, und es entwickelten sich Theorien wie diejenige des
Evolutionismus: Dieser betonte zwar eine gemeinsame mensch-
liche Entwicklung, teilte jedoch menschliche Gesellschaften in
unterschiedliche Entwicklungsstufen ein. Parallel dazu etab-
lierte sich ein biologisch begriindeter Rassismus, der von einem
grundsitzlichen Unterschied und einer damit einhergehenden
eurozentrischen Hierarchisierung von >Rassen«< ausging.'**
Diese Hinwendung zu wissenschaftlichen Spezialisierungen
und Theoriebildungen hatte einen Einfluss auf die Qualitat der
Beziehung zwischen den europdischen Reisenden und den Afri-
kaner:innen: Es entstand eine zunehmende Distanz. Das afrika-
nische Binnenland erschien den Européer:innen immer »>diiste-
rer<und wurde zum imperialen Betitigungsfeld. Fischer-Kattner
zeigt auf, dass sich die Rezeption der Reiseberichte im Zuge die-
ser Entwicklungen wandelte: Es fand eine verstiarkte Trennung
zwischen >Abenteurertum« und wissenschaftlichen Berichten
statt. Die Figur des gelehrten Reisenden, die seit Mitte 18. Jahr-

113 Ebd,, S. 518, S. 427, S. 501.
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hundert als Leitbild fungierte, verlor an Bedeutung, wihrend
mit dem Aufkommen des kommerziellen Tourismus fiir breite
biirgerliche Schichten das Interesse an gefahrlichen Unterneh-
mungen in fremden Lindern stieg, was eine neue Generation im-
perialistisch gepriagter Entdeckungsreisernder hervorbrachte.'*
Eine solche Erzahlung ist Joseph Conrads Novelle Heart of Dark-
ness, die wihrend der belgischen Kolonialzeit im Gebiet des
Kongo-Flusses spielt.'’® Darin verarbeitet Conrad seine 1890
unternommene Reise in den Kongo mittels der Geschichte eines
englischen Seefahrers, der mit einem Dampfer den Kongo-Fluss
ins Landesinnere hinauffihrt, um dort nach einem Mitarbeiter
einer Handelsagentur, die Elfenbein vertreibt, zu suchen. Dieser
sei angeblich erkrankt oder sogar gestorben. Der Roman stellt
aus der Perspektive eines >Westlers« eine Reise ins >Unbekannte«
- ins »Herz der Finsternis« — dar. Der Protagonist Marlow be-
schreibt auf kritische Weise die Gewalt, die mit den europdi-
schen Kolonialpraktiken einhergeht, sieht diese aber auch als
notwendige zivilisatorische Mafnahme. Die Kongoles:innen,
die in der Novelle auftauchen, werden von Conrad als die >An-
derens, von den Europdern Abweichende, beschrieben und von
der europdischen Identitiat Marlows abgegrenzt.

Enjoy Poverty: ein Reisebericht in Zeiten postkolonia-
len Bewusstseins

Martens’ Beschreibungen des Projektstandorts beziehen sich
auf westlich tradierte Vorstellungen von >Afrika« als das >An-
dere«. Wie konnen sie vor diesem historischen Hintergrund ge-
lesen werden?

Einen Hinweis dazu liefert Martens’ Inszenierung seiner eige-
nen Rolle als Kiinstler innerhalb des Projektes. Es ist sinnvoll,
diese als Weiterentwicklung seines Auftritts im Vorgidngerpro-
jekt Episode I1I: Enjoy Poverty zu verstehen, denn die Griitndung
des THA ist von seinen Erfahrungen bei den Dreharbeiten zu
diesem Film geprigt.’’® Der Film begleitet den Kiinstler auf

114 Ebd., S. 38. 115 Vgl. Conrad 1899. 116 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amster-
dam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.com/192262127, 12:37 (inzwischen offline).
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einer Reise ins Hinterland der DR Kongo. Martens besucht in
diesem unterschiedliche globalisierungsbedingte Krisenschau-
pliatze im Land: multilateral agierende Unternehmen, die Roh-
stoffe gewinnen; Fliichtlingslager und Krankenhauser, die von
internationalen Hilfsorganisationen betrieben werden. Er folgt
der internationalen Berichterstattung an Orte, wo bewaffnete
Konflikte zwischen Regierungseinheiten und Rebellengruppen
ausgetragen werden, oder besucht in Kinshasa eine Pressekonfe-
renz der Weltbank und eine Fotoausstellung mit dsthetisierten
Bildern von der Arbeit auf den Plantagen. Der Film zeigt — pro-
totypisch fiir sogenannte >Krisenstaaten< — eine brutale Reali-
tit: die Folgen eines internationalen Wirtschaftsliberalismus
in ehemals Kolonial gepragten Lindern mit unterfinanzierten
offentlichen Einrichtungen und erodierenden nationalen Infra-
strukturen, auf die der Westen mit internationaler humanitirer
Hilfe und militdrischen Einsatzen reagiert.

Im Zentrum steht unter anderem die Frage, wie und vor allem
was fiir Bilder den Weg in die internationale Berichterstattung
finden und wie die damit einhergehende Bildokonomie funk-
tioniert. Der Film zeigt auf, wie Fotografien von Hungersnoten
und Konfliktgebieten entstehen und von einer globalen Bildin-
dustrie verwertet werden: Moglichst schockierende Sujets sollen
die Dringlichkeit humanitirer Hilfe aufzeigen. Die Darstellun-
gen der Betroffenen entsprechen dem Klischee von in Armut
gefangenen, hilflosen Opfern; sie sollen bei den westlichen Zu-
schauer:innen Mitleid auslésen und sie zum Spenden bewegen.
Die internationalen Hilfsorganisationen sind demmnach von
moglichst spektakuldren Bildern abhidngig, weil diese finan-
zielle Unterstiitzung generieren. T.J. Demos beschreibt das fort-
wihrende Auftauchen dieser grauenhaften Bilder verhungern-
der Afrikaner:innen in den Massenmedien als »Heimsuchung«.
Er begriindet diese damit, dass die Wohltitigkeits- und Hilfs-
mafinahmen immer unzulédnglich bleiben und deshalb fortlau-
fend neue Mittel generieren miissen.’'” Der Effekt der Bilder sei,
dass sie einerseits Empathie auslosen und andererseits die struk-
turellen Ursachen der Armut/Konflikte ausblenden. Da die Bil-
der immer wieder auftauchen, oszillieren die Zuschauer:innen

117 Demos 2016, S. 160-161.
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mit ihren Reaktionen zwischen Gefiihlen des entsetzlichen
Schreckens und einer Gewohnung und visuellen Abstumpfung.
Sie erzeugen sowohl Hilfsbereitschaft als auch Hilfslosigkeit.
Allan Sekula nannte derartige Bilder »Pornografie der >direk-
ten« Reprasentation von Elends, sie zeigten ein »Spektakel der
Armut« und verschleierten gleichzeitig deren soziale und poli-
tische Ursachen, zudem werde die Verstrickung des Bildes sel-
ber vollstindig ausgeblendet, wodurch eine »Objektivierung des
Ungliicks anderer als Nervenkitzel« stattfinde.''8

Auf diese Logiken und die damit einhergehenden Paradoxien
reagiert Martens im Film, indem er es zu seiner Mission erklart,
eine Gruppe von kongolesischen Fotografen zu ermutigen, ihre
eigene Armut als Fotojournalisten zu dokumentieren und die
Bilder, die Erfahrungen mit Mangelerndhrung, Krankheiten
und Konflikten darstellen, an die westlichen Medien zu ver-
kaufen. Denn bis anhin wiirden nur weifde westliche Journalis-
ten (und ein paar wenige Journalistinnen) von der Produktion
solcher Dokumentationen profitieren. In einer Szene des Films
begleitet Martens internationale Journalisten, die tote Milizsol-
daten fotografieren. Bei einem dieser Fotografen erkundigt sich
Martens nach dessen Einkommen. Der Fotograf erwidert, die
Agence France Presse bezahle ihm 50 Euro pro Bild und iiber-
nehme die Kosten fiir Reisespesen und Versicherung. Die kon-
golesischen Fotografen, die vornehmlich Bilder von Festen wie
Hochzeiten oder Geburtstagen machen, verdienen mit ihren
Bildern hingegen nur ungefihr 75 Cent pro Bild. Martens’ Ziel
im Film ist es nun, den Kongolesen zu einem besseren Einkom-
men zu verhelfen, indem sie ebenfalls Teil dieses internationa-
len Verwertungszyklus werden. Dazu unterrichtet er sie in einer
Filmszene in westlichem Fotojournalismus und zeichnet ihnen
die Okonomien internationaler Bildagenturen auf; in einem im-
provisierten Klassenzimmer rechnet er vor, dass mit Bildern, die
Armut und Gewalt darstellen, ein monatliches Einkommen von
bis zu 1’000 Dollar moglich sei. Der absurd anmutende Plan,
dass die einheimischen Fotografen zukiinftig Profit aus ihrer
eigenen schwierigen Lage ziehen konnten, verweist auf die neo-
liberale Vorstellung, dass die von Armut Betroffenen selber zu

118 Allan Sekula zitiert in Demos 2016, S. 159.
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Unternehmer:innen werden, indem sie sich am Markt beteiligen
und sich so aus ihrer misslichen Lage befreien. Wie die Zuschau-
er:innen schon zu Beginn des Films ahnen konnen, ist Martens’
Mission zum Scheitern verurteilt: Die Stakeholder der interna-
tional organisierten Berichterstattung haben kein Interesse an
den Fotografien der Kongolesen — den einheimischen Fotografen
wird der Zugang zu diesem Markt verwehrt. Nach dem Schei-
tern dieses Unternehmens zeigt der Film in einer weiteren Szene
ein von Martens veranstaltetes Fest. Zu dieser Gelegenheit stellt
der Kiinstler einen aus Europa mitgebrachten leuchtenden Neon-
schriftzug mit dem titelgebenden Satz »Enjoy Povertys, inklu-
sive eines zusatzlich rot blinkenden »please«, auf. Die Teilneh-
mer:innen des Festes bringen diesen sinnbildlich selber durch
eine Handkurbel zum Leuchten. Die von Martens propagierte
Botschaft des Festes an die Kongoles:innen ist es, ihre Armut we-
nigstens zu genieflen, da sie ja nicht zu iiberwinden sei.

Der Film irritiert und provoziert. Er inszeniert sich einerseits
als Dokumentarfilm, indem er die harte Realitiat der von Armut
betroffenen Plantagenarbeiter:innen und ihren Familien unver-
bliimt zeigt; andererseits performt Martens im Film durchge-
hend eine Rolle. ]J.J. Charlesworth beschreibt Martens’ Auftreten
als auf den ersten Blick zaghaft irritierend; es sei bewusst bos-
haft und provokativ.’® Er vergleicht das Auf3ere des Kiinstlers
mit dem Schauspieler Klaus Kinski, bekannt fiir seine Rollen in
Werner Herzogs Filmen Aguirre, der Zorn Gottes (1972) und Fitz-
carraldo (1982). Martens’ Auffiihrung wirke, so Demos, wie eine
Mischung aus kolonialem Missionar und Motivationstrainer. Er
trete als eine Art »Gutmensch-Kiinstler« auf, der unbeirrt inmit-
ten all der im Film aufgezeigten Widerspriiche agiere.*?° Eine fil-
mische Methode, die Martens nutzt, um seine eigene Position
innerhalb der Erzihlung zu akzentuieren, ist die immer wieder
auf sein eigenes Gesicht gerichtete Handkamera. Die dargestellte
Selbstherrlichkeit verdichtet sich in einer Aussage des Kiinstlers
am Schluss des Films: Er bedankt sich bei den Kongoles:innen
dafiir, ihr Leid erfahren zu diirfen, denn dies mache ihn selber
zu einem besseren Menschen. Dieser narzisstisch anmutenden
Darstellung der eigenen Person stellt Martens schockierende Bil-

119 Charlesworth 2015, S. 85. 120 Demos 2016, S. 166, S. 170.
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der Schwarzer Korper, die von Hunger und Armut betroffen sind
- vor allem Bilder von Kindern - gegeniiber. Die direkte Darstel-
lung von Krankheit und Sterben ist schwierig auszuhalten, und
es drangt sich die Frage auf, ob die Bilder nicht vornehmlich die
Wiirde der Gezeigten verletzten. Ist es legitim, in einem Kunst-
film hungernde und sterbende Kinder zu zeigen? Martens re-
agiert auf diese durchaus berechtigte Frage mit der Feststellung,
die Bilder zeigten die realen Lebensumstande dieser Kinder. Mo-
ralische Bedenken, diese Bilder zu verbreiten, wiirden dem Pro-
fit der im Film gezeigten multilateralen Unternehmen zuarbei-
ten. Denn diese seien nicht daran interessiert, dass die Situation
auf den (ehemaligen) Plantagen thematisiert werde. Falls dies
trotzdem geschehe, wiirden sie sich rechtfertigen, sei es mit Ver-
weisen auf den freien Markt oder die afrikanische Korruption.
Martens schlief3t seine Uberlegungen mit der Bemerkung, dass
wir — der Westen - von den desolaten Zustidnden profitieren wiir-
den. Was auch immer deren Griinde seien, es sei nur fair, wenn
die Zuschauer:innen die Folgen ihrer Privilegien zu sehen be-
kdmen.**

Enjoy Poverty zwingt die Zuschauer:innen, sich mit der unbe-
quemen Frage nach der ungleichen globalen Vermogensvertei-
lung zu beschiftigen, indem er die unschonen Aspekte der Be-
ziehungen zwischen der reichen Nordhalbkugel und der armen
siidlichen Welt auf zugespitzte und dadurch zynisch anmutende
Art aufzeigt.'?? Verdeutlicht werden diese Beziehungen auch an-
hand der Person Renzo Martens’ und von dessen Beziehung zu
den Kongoles:innen — denn mit ihm identifiziert sich das west-
liche Publikum. Dabei stort der Film die von uns Zuschauer:in-
nen bevorzugte (einseitige) Perspektive unserer wohlmeinen-
den Hilfsbereitschaft. Wir begegnen der Machtlosigkeit unseres
Mitgefiihls, weil wir nichts gegen die dargestellten Tragoédien
ausrichten konnen. Der Film zeigt, wie Mitleid im Kontext der
medialen Berichterstattung produziert wird. In ihrem Aufsatz
Das Leiden anderer betrachten analysiert Susan Sontag, dass
wir, solange wir Mitgefiihl fiir andere empfinden, uns mit die-
sen verbunden fiihlten und uns nicht als Kompliz:innen dessen
verstehen, was das Leid verursacht.'?® Bei Enjoy Poverty ist eine

121 Renzo Martens zitiert in ebd., S. 175. 122 Charlesworth 2015, S. 85. 123 Sontag 2003, S. 119.
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auf Mitgefiihl mit den kongolesischen Protagonist:innen basie-
rende Rezeption nur schwer moglich, da Martens’ Auftritt im
Film die privilegierten Zuschauer:innen mit deren eigener Posi-
tion und den damit verbundenen Verstrickungen konfrontiert.

So kann Enjoy Poverty als Versuch gelesen werden, die Ver-
strickungen der Zuschauer:innen sichtbar zu machen, indem
Martens als unbequeme Identifikationsfigur agiert. Der Film
solle, so Martens, »den entsetzlichen Abgrund aufzeigen, zwi-
schen denen, die schauen und denen, die gesehen werden«.?
Um diesen Abgrund mdoglichst drastisch darzustellen, konstru-
iert Martens eine moglichst grof3e Polaritidt zwischen sich als
westlichem Kiinstler und den Kongoles:innen. So lauft der Film
trotz entgegengesetzter Intention Gefahr, den Stereotyp der
Afrikaner:innen als verarmte und hilflose Opfer fortzuschrei-
ben. Und Martens reproduziert bis zu einem gewissen Grad die
Zustinde, die er mit dem Film Kritisiert. Er ist als weifier, euro-
paischer Mann (mit weiflem Hemd und Strohhut) die Identi-
fikationsfigur, die das Publikum durch den Film fiihrt; seine
Perspektive bleibt stets dominant, was an die Beschreibungen
historischer Reiseberichte von Fischer-Katter erinnert. Sein
Film stellt eine zeitgenossische Variante eines solchen Reisebe-
richts aus der DR Kongo fiir ein westliches Publikum dar. Dabei
spricht er nicht nur das generelle westliche Publikum an, son-
dern besonders das spezifische westliche Publikum zeitgendos-
sischer Kunst. Denn die Positionierung des Films im Feld der
Kunst hebt gemaf Demos die zynische Behauptung hervor, dass
(politische) Kunst, dhnlich wie der Fotojournalismus innerhalb
der kapitalistischen Realitit, genauso gewinnorientiert operiert
wie die in der Kunst oftmals Kritisierten, multinationalen Grof3-
konzerne.'?®> So kénne die Okonomie der Produktion des Filmes
analog zur Produktion von anderen fiir den Westen bestimmten
Giitern, wie Schokolade und Kaffee, gelesen werden.*?®

Enjoy Poverty erhielt grofde Aufmerksamkeit innerhalb der
Kunstwelt. Der Film wurde 2008 am Stedelijk Museum uraufge-
fiihrt und eroffnete zugleich das internationale Dokumentar-
filmfestival in Amsterdam. Danach wurde er im Rahmen von

124 Renzo Martens in Martens, Zmijewski 2012, S. 151. 125 Demos 2015, S. 80. 126 Demos
2016, S. 178. 127 Vgl. https://renzomartens.com/about/ (aufgerufen: 27.08.2024).
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iiber 40 Festivals und Ausstellungen gezeigt, beispielsweise in
der Tate Modern in London (2010), an der 6. Berlin Biennale
(2010) und im ZKM Karlsruhe (im Rahmen der Ausstellung glo-
bal aCtIVISm, 2013/14).*?” Wiahrend Martens als Kiinstler viel
Aufmerksamkeit und Anerkennung erhielt und von den da-
mit einhergehenden monetiaren Gewinnen profitieren konnte,
niitzte dieser Erfolg den Beteiligten aus der DR Kongo in keiner
Weise. In Martens’ Beschreibungen der Motivation, das IHA als
Nachfolgeprojekt zu lancieren, dominiert dann auch seine aus
der Produktion des Films gewonnene selbstkritische Erkennt-
nis: Der Film zeige die Wechselbeziehungen zwischen Ausbeu-
tung, Kapital und Kunst auf und mache auch deutlich, dass er
keine strukturelle Veranderung bewirke, sondern eine weitere
Form der Ausbeutung sei, indem er die Energie der Kongoles:in-
nen benutze, um Kunst zu machen. Somit befrage der Film so-
genannte Kkritische Kunst und deren Forderung, auf soziale und
politische Realitidten zu reagieren. Diese Kunst aber vernachlas-
sige den eigenen Standort und die damit einhergehende Verant-
wortung. Ein veranschaulichendes Beispiel einer solchen Praxis
ist gemdfd Martens Mark Boulos’ Videoinstallation All that is
Solid Melts into Air (2008), die an der 6. Berlin Biennale (2010)
prasentiert wurde: Sie zeigt auf zwei sich gegeniiberstehenden
Leinwdnden je einen Film von einer Rebellengruppe im Niger-
delta, die gegen Shell protestiert, und einen von einer Borse, in
der mit Ol gehandelt wird. Fiir Martens ist es bei dieser Arbeit
zu einfach fiir die Betrachter:innen, sich der Kritik an der Ol-
industrie anzuschliefien. Denn diese Solidaritit dndere nichts
daran, dass viele von ihnen mit Flugzeugen angereist seien,
deren Treibstoff unter Umstinden von Olfirmen wie eben der
kritisierten Shell stamme.*?® Der Anspruch solcher kritischer
Kunstpraktiken sei nur insofern Kkritisch, indem sie die Auf-
merksamkeit auf das zu kritisierende Objekt lenkten und damit
eine Art Solidargemeinschaft der Kritik beanspruchten, anstatt
die eigene Beziehung zum Missstand zu thematisieren. Um sich
dieses Missstands anzunehmen, sei es notwendig, eine Position
zu beziehen, welche die Verbindungen zwischen Kunstproduk-
tion, Politik und Okonomie expliziert benenne und die eigenen

128 Martens, Zmijewski 2012, S. 152. 129 Charlesworth 2015, S. 85. 130 Martens 2011, S. 98.
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Interessen und Privilegien in die Kritik miteinbeziehe.'>® Kunst
solle ihre eigene Verstricktheit produktiv dazu nutzen, um die
Verstricktheit der Welt zu verstehen.'3° Sie solle Wissen dariiber
erzeugen, inwiefern wir alle an der Ausbeutung anderer betei-
ligt sind und wie diese ebenfalls einen Teil der Kulturproduk-
tion darstelle.

Die Prasentation der Schokoladenskulpturen und die
Rolle Afrikas in der Kunstgeschichte

Martens’ Entscheidung, das IHA in Lusanga umzusetzen, ver-
pflichtet dazu, bei dessen Rezeption und Diskussion die Kolo-
nialgeschichte miteinzubeziehen. Denn die gewaltsame Ver-
gangenheit hat die desolate soziale und politische Situation vor
Ort gepragt. Dass sich Martens als weifer, médnnlicher, hollan-
discher Kiinstler dafiir entscheidet, fiir mehrere Jahre ein Pro-
jekt in der DR Kongo zu realisieren mit dem Ziel, den dortigen
»Dschungel zu gentrifizieren«, riickt mannigfaltige Kontexte
und Verweise in den Vordergrund: Einerseits lasst sein Aufritt,
der in seiner Erscheinung an die von ihm verkorperte Figur in
Enjoy Poverty erinnert, an oben beschriebene Reisende der Kolo-
nialzeit denken; andererseits bezieht sich sein Slogan auf die in-
zwischen als Kampfbegriff verwendete Gentrifizierung.'** Sein
Auftritt kniipft provokativ an eine spezifische Geschichte (Ko-
lonialgeschichte) und an soziale Prozesse des Spitkapitalismus
(Gentrifizierung) an, beides Sphéaren, die einer kritischen Revi-
sion bediirfen und diese im Kunstfeld normalerweise auch erhal-
ten. Dies fithrt unweigerlich zum Vorwurf, Martens bediene sich
des Zynismus, um Aufmerksamkeit zu bekommen. Allerdings
begegnet die >Kunstwelt« dem vielschichtigen Projekt IHA nicht
unbedingt vor Ort in der DR Kongo, sondern vielmehr im Kon-
text von Ausstellungen in westlichen Kunstinstitutionen. Dort
werden beispielsweise die von den Mitgliedern des Cercle d’art
des travailleurs de plantation congolaise (CATPC) produzier-
ten Lehmskulpturen in Form von 3-D-Drucken aus Schokolade
gezeigt; bis zum Friihling 2017 geschah dies - entweder unter

131 Mehr zur Gentrifizierung im Kapitel »Okonomienc, S. 114ff.
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Martens’ Namen oder innerhalb eines Projekts unter dessen Re-
gie — in neunzehn Einzel- und Gruppenausstellungen in Gale-
rien, Museen und Kunstmessen in Europa und Nordamerika. In
Raumen also, die in einem spezifischen Feld mit eigenen Hierar-
chien, Abldufen und Bewertungsmechanismen situiert sind und
von der Kunstgeschichte und -wissenschaft, entstanden im 19.
Jahrhundert gepragt sind - zeitgleich zur belgischen Kolonial-
herrschaft im Kongo. So wirft die Prasentation der Skulpturen
Fragen auf: Inwiefern beeinflussen Vorstellungen und Wertun-
gen, die im Rahmen der historischen Entwicklung von Kunst-
geschichte und Kunstwissenschaft entstanden sind, noch heu-
te unsere Kunstrezeption? Und wie beeinflusst diese diskursive
Konstruktion heute den westlichen Blick auf Kunst aus Afrika?
Martens’ Galerist Alexander Koch prasentierte die Schokola-
denskulpturen 2015 im Rahmen der Ausstellung A Lucky Day in
seiner Galerie KOW zum ersten Mal dem Berliner Publikum.**?
Er findet die Erzahlung der Hintergriinde der speziellen Produk-
tionsbedingungen fiir die konzeptuelle und dsthetische Einord-
nung der Skulpturen wichtig.’*®* Denn die Herstellung der Scho-
koladenskulpturen ist technisch und logistisch aufwendig und
bedingt die Mitarbeit mehrerer Dutzend Personen. Die Skulptu-
ren enthalten einerseits die unterschiedlichen Narrationen, die
ihnen bei ihrer Entstehung in Lusanga zugeschrieben wurden,
und andererseits die Spuren, die sie aufgrund ihrer materiellen
Transformation tragen. Das kulturelle Bezugssystem der Perso-
nen in der DR Kongo, welche die urspriinglichen Skulpturen
entwarfen, unterscheidet sich von den kulturellen Referenzen
der Rezipient:innen im Westen. Auch war die urspriingliche
Materialitdat beim Entstehungsprozess eine andere als diejenige
der schlussendlich prasentierten Schokoladen-Reproduktionen,
und das verdndert das Aussehen der Skulpturen. Der urspriing-
lich verwendete Lehm ist in Lusanga ein natiirliches und im
Uberfluss erhiltliches Material, das sich zum Modellieren eig-
net. Aber er ist zu schwer und sprode, um iiber ldngere Distan-
zen transportiert zu werden. Auch sind die Transportwege und
die entsprechende Infrastruktur zwischen Lusanga und den

132 A Lucky Day (2. Mai bis 26. Juli 2015) wurde als erste Einzelausstellung Martens in
Deutschland angekiindigt; vgl. https://kow-berlin.com/exhibitions/a-lucky-day (aufgerufen:
27.08.2024). 133 Koch 2016, S. 216.


https://kow-berlin.com/exhibitions/a-lucky-day

66

Reprasentation

Ausstellungsorten in Europa und Nordamerika nicht geniigend
ausgebaut und schwer zu operieren — obwohl die in Lusanga
und Umgebung gewonnenen Rohstoffe in effizienter Weise
nach Europa geliefert werden; in der Tat ist der Export von Roh-
stoffen meistens die einzige direkte Verbindung zwischen den
Plantagenarbeiter:innen und den westlichen Industrie- und
Konsumnationen. Die Produktion der 3-D-Reproduktionen fin-
det dann auch in Amsterdam statt, einem der grof3ten Handels-
héafen in Europa, insbesondere fiir den Rohstoff Schokolade.

Die ausgestellten Schokoladenskulpturen besitzen eine Ober-
flachenstruktur, die vom 3-D-Scan- und Druckprozess herriihren
und sich dadurch von den Vorbildern aus Lehm unterscheiden.
Diese Verfremdung macht den Produktionsprozess sichtbar und
erzeugt eine dsthetische Distanz zur urspriinglichen Erscheinung
der Skulpturen. Thre Asthetik verweist auf mit Schokolade ver-
bundene Assoziationen: Vergniigen, Geschmack und Raffinesse.
Koch erkennt darin eine satirische Referenz sowohl zu traditio-
nellen als auch zu trivialen Qualitaten von Kunst. Ein weiterer
Aspekt der Materialitdt der Schokoladenskulpturen ist ihr Alte-
rungsprozess und ihre Empfindlichkeit gegeniiber Wéarme. Bei
Temperaturen iiber 26 Grad beginnt Schokolade zu schmelzen.
Das in den Galerien prasentierte Endprodukt wiirde an seinem
Ursprungsort Lusanga nur ein paar Tage iiberleben, wahrend es
in westlichen Kunstinstitutionen, mit Klimaanlagen ausgestattet,
mehrere Jahrzehnte erhalten werden kann. Die Skulpturen wer-
den mit der Garantie verkauft, dass sie bei einer allfidlligen Scha-
digung gegen eine Entschdadigung der Produktionskosten ersetzt
werden, denn die digitalen Daten der Skulpturen sind archiviert
und ermdoglichen theoretisch beliebig viele Reproduktionen.

Die Asthetik der Schokoladenskulpturen hingegen verweist
auf ihren afrikanischen Produktionsort, ldasst aber gleichzeitig
auch an europdische kunsthistorische Stile denken. Koch sieht
darin ein kulturelles Missverstandnis und eine Ignoranz gegen-
iiber der kolonialen Geschichte. Denn, so Koch, die Kolonialzeit
und die damit einhergehende Missionierung im Kongo hitten
die kulturelle Identitidt der Kongoles:innen und die ehemals be-
kannte lokale Tradition der Skulpturenherstellung beeinflusst
und diese mit christlichen Motiven und Erzahlungen ergianzt
und teilweise ersetzt. Diese Geschichte spiegle sich in den von
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den Plantagenarbeiter:innen hergestellten Skulpturen wider
und werde zuriick nach Europa transferiert.>3*

Doch wie ist diese Priasentation der Skulpturen im Kontext
der Kunstgeschichte dann zu lesen? Martens ist Teil und agiert
innerhalb des Feldes der westlich gepridgten zeitgenossischen
Kunst, und sein Projekt wird hauptsidchlich in diesem Feld,
mit seiner spezifischen historischen Tradierung, rezipiert und
verhandelt. Seine Kollaborateur:innen vor Ort, die ehemaligen
Plantagenarbeiter:innen, verfiigen ebenfalls iiber eine reiche
kulturelle und historische Verankerung. In der Provinz Kwilu,
wo sich die Plantage befindet, ist der Stamm der Pende ansissig.
Er war es, dessen Masken Anfang 20. Jahrhundert in westlichen
Museen gezeigt wurden und dort Kiinstler wie Pablo Picasso
oder Henri Matisse inspirierten. Demos beschreibt die Rolle der
Pende folgendermafien: »[...] the Pende were amongst the Af-
rican sculptors who inspired the early twentieth-century >pri-
mitivist« avant-garde, Picasso and Matisse among them, who
appropriated (or rather exploited) African tribal styles in order
to reinvigorate Western models of creative transgression, endo-
wing them with an aura of savagery and uncivilised virility«.*3®
Martens griindete das IHA also an einem Ort, der bereits hun-
dert Jahre friiher in die Entstehung der modernistischen westli-
chen Kunst involviert war. Der Westen (als Kolonisator) und der
Kongo (als Kolonisierter) teilen eine gemeinsame Geschichte.
Gemif Christian Kravagna ist genau diese geteilte Geschichte
und deren Auswirkungen eine der zentralen Thesen postkolo-
nialer Theorien, die sich mit dem Weiterwirken der »kolonialen
Weltordnung« auf »Gesellschaften, Okonomien und Kulturen,
sowie der Vorstellungskraft der Individuen« beschéaftigen.*¢

Welche Rolle aber spielten und spielen afrikanische kulturelle
Produktionen in der Kunstgeschichte? Denn das Kunstfeld, wie
wir es heute kennen, hat seinen Ursprung in Europa und ist von
spezifisch eurozentrischen Vorstellungen von Kunst gepragt.**”

134 Ebd., S. 218. 135 Demos 2015, S. 81. 136 Kravagna 2016, S. 65-66. Kravagna zieht in sei-
nem Text den Ausdruck »verflochtene Geschichten« heran und verweist zudem auf die Begriffe
»intertwined histories« (Edward W. Said) und entangled histories« (Shalini Randeria). 137 Der
Begriff Kunstfeld stammt vom Soziologen Pierre Bourdieu. Bourdieu beschreibt unterschiedliche
gesellschaftliche autonome Systeme als Felder (z.B. Justiz oder Gesundheitswesen), die jeweils
eine spezifische Funktion haben. Jedes Feld besitzt eine eigene Struktur und ein eigenes Regel-
werk, das das Handeln der jeweils beteiligten Akteur:innen beeinflusst. Vgl. Bourdieu 2005.
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Obwohl sein Selbstverstiandnis ein globales ist, ist die Wahrneh-
mung und Préasentation von aufdereuropaischer und -nordame-
rikanischer Kunst bis heute durch die imperiale Vergangenheit
des Westens gezeichnet. Der zeitgendssische Kunstkanon und
die davon abhangige Kunstrezeption gehen aus der historischen
Entwicklung der Kunstgeschichte hervor. Diese basiert mafigeb-
lich auf westlichen Erkenntnistheorien, propagiert eine lineare
Meistererzihlung und impliziert damit immer die Hegemonial-
macht des Westens. Einer der Schliisselmomente dieses Narra-
tivs ist, was als dsthetische Moderne oder als Avantgarde An-
fang des 20. Jahrhunderts in die Kunstgeschichte einging. Bis
dahin war die klassische Kunst des antiken Griechenlands und
des Romischen Reichs die stets prisente Referenz und das Vor-
bild in der européischen Bildenden Kunst und der damit ein-
hergehenden Kunsttheorie gewesen.'*® Werner Busch attestiert
der Kunst im 18. Jahrhundert riickblickend eine Krise, die zu
den Entwicklungen der Moderne gefiihrt hat: Die iiber Jahr-
hunderte tradierten und verbindlichen klassischen Bildtradi-
tionen, die sich der nachahmenden gegenstiandlich-naturalis-
tischen Darstellung der Welt verpflichtet fiihlten, verloren an
Bedeutung.'*° Dieser Paradigmenwechsel vollzog sich vor dem
Hintergrund mannigfaltiger gesellschaftlicher Entwicklungen,
wie der Industrialisierung, den damit einhergehenden Rationa-
lisierungsprozessen und der damit verbundenen Individualisie-
rung. Auch kunstimmanente Diskussionen rund um die Erfin-
dung der Fotografie und deren Auswirkungen auf die Malerei
spielten eine Rolle.

Erste Vorreiter der Moderne in der Kunstgeschichte, wie der
Impressionismus und spéater der Expressionismus, gingen in der
Malweise und Farbgestaltung neue Wege: Hauptziel war nicht
mehr nur die realistische Wiedergabe der (Um-)Welt, sondern
vielmehr die Darstellung subjektiver Empfindungen. Der Blick
nach innen, der die eigenen Eindriicke und Empfindungen zum
Hauptgegenstand hat, lasst sich einerseits als Sinnbild fiir Indi-
vidualisierungstendenzen in der Gesellschaft lesen, aber auch
als kritische Reaktion auf den zunehmenden gesellschaftlichen
Disziplinierungsdruck. Das fiihrte dazu, dass nicht mehr, wie

138 Grasskamp 2002, S. 28. 139 Vgl. Busch 1993.
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bis anhin, die fritheren Hochkulturen die favorisierten Beru-
fungsinstanzen darstellten, sondern vielmehr andere Anregun-
gen zur Uberwindung des akademischen Kanons in den Vorder-
grund riickten. Das Interesse galt fortan dem Archaischen und
>Primitivens so wurden auflereuropdische und urgeschichtliche
Zeugnisse kultureller Produktion, aber auch das Bildwirken von
Kindern und psychisch Kranken zu Vorbildern.*° Européische
Kiinstler entdeckten Ende 19., Anfang 20. Jahrhundert afrikani-
sche Skulpturen und Masken in europédischen Museen. Doch auf
welchem Weg war diese Kunst von den Orten ihrer Entstehung
und Tradierung nach Europa gelangt?

Bereits in der Renaissance richteten Adelige und Schiffseigner
u.a. in Frankreich -Wunderkammern« ein und présentierten in
diesen Vorldufern von Naturkundesammlungen Objekte unter-
schiedlichster Herkunft, darunter auch afrikanische »fremd-
artige Gotzenbilder«.'* Im Kongo wurden schon im 15. Jahr-
hundert Elfenbeinschnitzereien, teilweise im Auftrag, fiir den
westlichen Kunstmarkt produziert und an européische Seefahrer,
Kaufleute, Missionare, Kolonialbeamte und Forschungsreisende
verkauft.’#? So gelangten iiber Jahrhunderte hinweg Sammlun-
gen Kkiinstlerischer, aber auch alltdglicher Gegenstiande und
Waffen aus Afrika nach Europa; Kunst, aus ihrem kulturellen
Umfeld entfernt, die nie dazu gedacht war, in einem Museum
ausgestellt zu werden. Julia Allerstorfer beschreibt diese Pri-
sentationen als eine Form von Unterstiitzung des kolonialen
Zeitgeists und gleichzeitig als eine Demonstration von Macht
und Uberlegenheit. Dies habe bis heute einen Einfluss auf vi-
suelle Diskurse, denn in die von ihren eigentlichen Kontexten
isolierte Kunst lasse sich alles hineinprojizieren.*** Im Zuge der
Kolonialisierung und den damit einhergehenden wissenschaft-
lichen und zivilisatorischen Bemiihungen fanden ab ca. Mitte
des 18. Jahrhunderts zunehmend Forschungsreisen statt. Diese
Reisen waren das wichtigste Mittel zur Erforschung Afrikas,

140 Wobei das Primitive als Denkmodell fiir das Urspriingliche, Exotische und Wilde verstan-
den wurde. Dazu zdhlten Gesellschaften ohne Schrift und damit vermeintlich ohne Geschichte
und kulturelle Komplexitit, gleichzeitig stand das Primitive auch fiir Fiille und natiirliche Vita-
litat, vgl. Foster 1985, S. 58. Wohingegen im Bereich der Bildenden Kunst der Begriff seinem
Wortsinn (urspriinglich, elementar) entsprechend fiir nicht-klassische, nicht-professionelle,
archaische, oder von Kindern oder psychisch Kranken erstellte Erzeugnisse angewendet wird.
141 Paudrat 1985, S. 135. 142 Guyer, Oberhofer 2020, S. 14. 143 Allerstorfer 2018, S. 37.
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und die Forschungsreisenden brachten die unterschiedlichste
Kunst nach Europa zuriick, um sie in Wanderausstellungen zu
prasentieren, oftmals mit dem Ziel, sie spiter an Privatsammler
oder Museen zu verkaufen. Die Verkdufe wiederum waren eine
mogliche Einnahmequelle zur Finanzierung der Reisen. Aus
dem Nachlass einer solchen Privatsammlung — derjenigen des
irischen Mediziners und Botanikers Sir Hans Sloane — entstand
1753 beispielsweise das British Museum in London. Die Samm-
lung umfasste unter anderem 29 >volkerkundliche Artefakte«
aus Afrika, wie beispielsweise elfenbeinerne Armreifen aus Gui-
nea. Im weiteren Verlauf des 18. Jahrhunderts wurde die afrika-
nische Sammlung kontinuierlich erweitert — dies jedoch ohne
spezifische Sammlungsstrategie, denn die Neuzuginge waren
mehrheitlich Schenkungen von Privatpersonen. Ab der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts wuchs die afrikanische Sammlung
dann wesentlich schneller, da die Neuzugidnge durch die Ver-
walter und Beamten des britischen Kolonialdienstes organisiert
wurden.#4

Nanina Guyer und Michaela Oberhofer — beide Kuratorinnen
am Museum Rietberg in Ziirich - zeichnen im Katalog der Aus-
stellung Fiktion Kongo. Kunstwelten zwischen Geschichte und
Gegenwart am Beispiel des deutschen Kunstethnologen Hans
Himmelheber nach, wie dieser im Zuge seiner Forschungsrei-
sen kongolesische Kunst nach Europa brachte.*®* Himmelheber
reiste zwischen 1933 und 1976 insgesamt vierzehnmal in afrika-
nische Linder und nach Alaska. Seine Kongoreise vom Mai 1938
bis Juni 1939 wurde unter anderem vom franzosischen Galeris-
ten und Sammler Charles Ratton und dem deutschen Galeris-
ten Erhard Weyhe unterstiitzt, die spiter als Geschiftspartner
die mitgebrachte Kunst auf dem Kunstmarkt verkauften. Zudem
hatte Himmelheber den Auftrag der Schweizer Volkerkundemu-
seen Basel und Genf, afrikanische Kunst mitzubringen. Die Rei-
sen hatten einerseits den 6konomischen Zweck, Kunst fiir den
Weiterverkauf an Museen und Private zu sammeln, anderer-
seits wollte sich Himmelheber international als Wissenschaft-
ler etablieren. Dies gelang ihm insofern, dass er in Europa und

144 Paudrat 1985, S. 146, S. 147. 145 Fiktion Kongo. Kunstwelten zwischen Geschichte und Gegen-
wart, Museum Rietberg Ziirich, 22. Nov. 2019 bis 15. Marz 2020, vgl. Guyer, Oberhofer 2020,
S. 18, S. 20.
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Nordamerika zahlreiche wissenschaftliche Vortrége iiber seine
Untersuchungen zu afrikanischer Kunst halten konnte. Jedoch
erhielt er nie eine Festanstellung als Wissenschaftler an einer
Universitit oder in einem Museum.

Parallel zu diesen Reisen, wie sie Himmelheber unternahm,
fanden zur Zeit der Hochbliite der Kolonisierung zwischen Ende
des 19. Jahrhunderts bis zu den 1930er Jahren in ganz Europa
sogenannte Volkerschauen und Kolonialausstellungen statt,
allein in Deutschland gab es im Zeitraum zwischen 1896 und
1940 ungefihr 50 davon.'#® In Berlin wurde im Jahr 1886 das
Museum fiir Volkerkunde mit fast 10’000 afrikanischen >Stam-
mesobjekten« eroffnet. Die Sammlung setzte sich auch aus Be-
stinden von Forschungsreisenden zusammen, so wie diesen
von Johann Heinrich Barth (Zentralsudan), Gerhard Rohlfs
(Guineakiiste, Abessinien), Gustav Nachtigal (Ostsudan) und
Georg Schweinfurth (Nilgebiet).2*” Als Teil der Grofien Berliner
Gewerbeausstellung fand 1896 in Berlin die Erste Deutsche Kolo-
nialausstellung statt. Solche Ausstellungen zeigten alles, das mit
dem Kolonialismus und den jeweiligen Kolonien zu tun hatte;
die Prasentationen waren oftmals Teil von Jahrmirkten oder
Zirkussen und funktionierten wie Messen. Es gab auch Volker-
schauen, die in nachgebauten Dorfern Menschen, die aus den
kolonialisierten Lindern verschleppt worden waren, zeigten.
Ziel dieser Schauen war es unter anderem, bei der breiten Bevol-
kerung Werbung fiir den Kolonialismus zu machen.

Seit Mitte des 19. Jahrhunderts wurden in européaischen und
amerikanischen Stadten zudem sogenannte Weltausstellun-
gen ausgerichtet, grof3formatige internationale Veranstaltun-
gen, die als Leistungsschauen dienten, mit denen die jeweiligen
Lander ihre technischen und kunsthandwerklichen Errungen-
schaften prasentieren konnten. Sie wurden aber auch als Anlass
genutzt, um die Kolonialvorhaben des jeweiligen Landes zu pro-
pagieren. Ein Argument dabei war, dass das weitere Vordringen
nach >Innerafrika« neue Forschungsfelder eréffne.’*® So wurde
im Zuge der ersten franzosischen Weltausstellung in Paris 1855
im Louvre das Musée permanent des colonies eingerichtet, das
auch nach Ende der Weltausstellung weiterhin existierte. 1878

146 Vgl. Dreesbach 2012. 147 Paudrat 1985, S. 143. 148 Ebd., S. 136, S. 135.
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fand von Mai bis Oktober in Paris eine weitere Weltausstellung
statt. Davor war am 23. Januar desselben Jahres fiir sechs Wo-
chen im Palais de I'industrie das Musée ethnographique des mis-
sions scientifiques eroffnet worden. Es sollte eine neue wissen-
schaftliche Einrichtung sein, die die bis anhin auf verschiedene
staatliche Institutionen verteilten Objekte in drei Rdumen ver-
sammelte und diese anhand von methodisch vorgenommenen
Klassifizierungen ausstellte, um die Entwicklung menschlicher
Technik aufzuzeigen. Die Ausstellung wanderte dann in die an-
lasslich der Weltausstellung ausgerichtete »Halle der Reisen und
wissenschaftlichen Expeditionen«. Ebenfalls im gleichen Jahr
wurde im rechten Fliigel des Palais du Trocadéro - extra fiir diese
dritte Pariser Weltausstellung — eine Ausstellung mit »ethnogra-
phischen Objekten von Volkern aufierhalb Europas« eingerich-
tet. All diese Bemithungen bewirkten die Entscheidung, auch in
Paris ein Volkerkundemuseum zu griinden, und so wurde in den
Ausstellungsraumen des Palais du Trocadéro ein paar Jahre spa-
ter am 12. April 1882 das Musée ethnographique eroffnet.

Es ist davon auszugehen, dass all diese Entwicklungen auch
Kiinstler:innen mit Prasentationen aufereuropidischer Erzeug-
nisse konfrontierten. Jean-Louis Paudrat zeichnet nach, wann
genau Pariser Avantgardekiinstler:innen begannen, sich fiir af-
rikanische Masken und Skulpturen zu interessieren und diese
zu sammeln.**® Die Kunstgeschichte datiert die »Schwelle des
avantgardistischen Interesses fiir die >art negre« mit dem Jahr
1905. Gemaf} Paudrat gibt es fiir dieses Datum nur wenige his-
torisch tatsdchlich abgesicherte Belege, aber viele ungesicherte
Geschichten. Kiinstler wie Georges Braque, Maurice de Vla-
minck, Matisse oder eben Picasso sollen angefangen haben, pri-
vate Sammlungen anzulegen. Matisse erzahlt vierzig Jahre spa-
ter in drei unterschiedlichen Interviews folgende Anekdote: Er
sei im Herbst 1906, wahrend er sich auf dem Weg zur Wohnung
der Kunstsammlerin Gertrude Stein befand, am Schaufenster
von Emile Heymann, »einem Geschift fiir exotische Kuriosi-
titen«, vorbeigekommen. In diesem habe er ein afrikanisches
Objekt entdeckt — je nach Interview entweder eine Statue oder
einen kleinen Kopf -, welches er fiir fiinfzig Francs gekauft

149 Ebd., S. 147f.
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habe.'*° In Steins Wohnung angekommen, zeigte er dieses Pi-
casso, der mit Begeisterung reagierte. Historisch ist verbiirgt,
dass in den darauffolgenden Jahren, etwa 1908 bis 1914, viele
der Avantgardekiinstler:innen afrikanische Objekte kauften
und sammelten.'>* Als Konsequenz etablierte sich in der Zwi-
schenkriegszeit in europdischen Stiddten wie Paris oder Briissel,
aber auch in New York ein Kunsthandel fiir Objekte und Kunst-
gegenstinde aus den afrikanischen Kolonien. Bis vor kurzem
hatten diese in der westlichen Welt noch als »Kuriositaten, ko-
loniale Trophéden oder Ethnographica« gegolten.'s?

Im Zuge dieser Entwicklungen fanden auch Bemiihungen
statt, den Status afrikanischer Kunst aufzuwerten. Neu wurden
sie nicht mehr als Artefakte, sondern als Kunstwerke prisen-
tiert und als >Primitive Art« oder >art négre« bezeichnet. Dieser
Statuswechsel bewirkte einerseits einen Fokus auf deren Asthe-
tik, hatte aber gleichzeitig den Effekt, die auflereuropidischen
Objekte zu dekontextualisieren. Eine wichtige Figur, die sich
um die kiinstlerische Anerkennung von afrikanischer Kunst be-
miihte, war der franzosische Kunsthidndler und -sammler Paul
Guillaume, der in Paris eine Galerie betrieb. Er brachte 1917
den Bildband Sculptures négres heraus, in dem er 22 afrikani-
sche Werke aufgrund ihres dsthetischen Werts vorstellte.'*® Zwei
Jahre spiter organisierte er eine Premiére Exposition d’Art Negre
et d’Art Océanien. Die Ausstellung prisentierte 150 Arbeiten, wo-
von zwei Drittel ihm selbst gehorten.'>* Begleitend zu seiner Aus-
stellung organisierte Guillaume im Théatre des Champs-Elysées
eine »Féte negre«, iiber die in der Presse ausfiihrlich berichtet
wurde. Die tanzerischen und musikalischen Darbietungen wa-
ren an Mirchen und Legenden, die der Schriftsteller Blaise Cen-
drars fiir seine Anthologie négre gesammelt hatte, angelehnt.'5°
Paudrat beschreibt, dass die >Stammeskunst< in dieser Zeit zu
einer Art Mode wurde. Dies fiihrte zu Diskussionen iiber die
Einordnung und Wertigkeit von afrikanischer Kunst im Kunst-
feld. Im Bulletin de la vie artistique wurde dann auch Ende 1920

150 1941 in einem unvertffentlichten Interview mit Pierre Courthion; André Warnod:
»Matisse est de retour, in: Arts, 1946; E. Tériade: »Matisse speaks«, in: Art News, 1952, vgl.
Paudrat 1985, S. 148f. 151 Eine detaillierte Beschreibung der einzelnen Sammlungen kann bei
Paudrat 1985, S. 153f. nachgelesen werden. 152 Guyer, Oberhofer 2020, S. 18. 153 Paudrat
1985, S. 167. 154 Premiere Exposition d’Art Negre et d’Art Océanien, 10. bis 31. Mai 1919 im Gale-
rie-Verlagshaus Devambez Paris. 155 Paudrat 1985, S. 168.
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mittels einer Umfrage unter Kiinstler:innen, Ethnolog:innen,
Forscher:innen, Sammler:innen und Hindler:innen kontrovers
diskutiert, ob die >Stammeskunst« ins Louvre aufgenommen
werden und so definitiv in den Status der >Fine Art« erhoben
werden sollte. Eine Einschidtzung dazu kam von Jan Guiffrey,
dem Kurator der Gemildesammlung des Louvres selbst: Es sei
»paradox, [...] das Gestotter von Kulturen, die in ihrem Kind-
heitsstadium verharrten [...] mit den vollkommensten Werken
des menschlichen Geistes zu vergleichen«.'®

In der Zwischenkriegszeit dnderte sich die Art des Bezugs
auf aufdereuropdische Kunst. Wihrend aufdereuropiische Ein-
fliisse der Avantgarde um die Jahrhundertwende vornehmlich
noch dazu gedient hatten, den etablierten und konventionel-
len kiinstlerischen Kanon zu iiberwinden, wurden sie zuneh-
mend nicht nur auf einer dsthetischen Ebene verortet, sondern
vielmehr als Werkzeug fiir ein kritisches Denken verstanden.
Denn die Legitimierung der Vernunft als héchste Instanz durch
den westlichen, nachaufklidrerischen Humanismus wurde nach
dem Ersten Weltkrieg grundsatzlich infrage gestellt. Gemaf3
Joyce S. Cheng erhielten dadurch unterschiedliche Formen des
»primitivistischen Denkens« vermehrte Aufmerksamkeit; nam-
lich solche, die sich mit jeweils unterschiedlichen Strategien auf
Erfahrungsweisen bezogen, die »traditionellerweise als das >An-
dere der Vernunft« betrachtet werden: Kindheit, Traume, Hallu-
zinationen, Trancezustande und Wahnsinn«.%”

Picassos Les Demoiselles d’Avignon als Initialziindung

Was bedeutet es fiir die heutige Rolle auf3ereuropédischer Kunst,
dass es afrikanische und andere aufdereuropaische Kunst war,
die als Initiationsmoment der kiinstlerischen Moderne gilt,
und dass sich dieses Moment kolonialer Denk- und Représenta-
tionsschemata bediente? >Der« Griindungsmythos der kiinstleri-
schen Moderne wird von Picassos Bild Les Demoiselles d’Avignon
(1907) als Initialziindung markiert. Das Bild versinnbildlicht
die Suche nach neuen Ausdrucksmitteln und die Uberwindung

156 Jan Guiffrey zitiert in Ebd., S. 169. 157 Cheng 2018, S. 185.



75

Picassos Les Demoiselles d’Avignon als Initialzindung

der damaligen Konventionen in der Bildenden Kunst. Historisch
ist verbiirgt, dass Picasso im Mai 1907 das ethnographische Mu-
seum im Palais du Trocadéro besuchte und dort afrikanische
Skulpturen und Masken sah. Dreiflig Jahre spater berichtete
Picasso Folgendes iiber diesen Besuch: »Es war ekelhaft. Der
Flohmarkt, der Geruch [...]. Ich wollte sofort wieder hinaus. Ich
ging nicht. Ich blieb«, denn in den ausgestellten afrikanischen
Masken erkannte er »magische Dinge«. Paudrat beschreibt diese
Begegnung mit dem Hinweis, der afrikanische Saal sei »ein sehr
kleines iiberfiilltes Depot, in dem einige der erstaunlichsten, je
vom menschlichen Geist ersonnenen Werke hastig und ohne
jedes Konzept aufgestellt waren«.?*® William Rubin beschreibt
Picassos Besuch im Trocadéro als Offenbarung in genau dem
Moment, als der Kiinstler nach »angemessenen Visualisierungen
seiner dunklen Vorahnungen und geheimen Angsten suchte«.'s°

Im Sommer des gleichen Jahres stellte Picasso dann sein
Bild Les Demoiselles d’Avignon fertig, sein »erstes Exorzismus-
bild«, wie er selbst sagte.’®® Bereits davor hatte er unterschied-
liche Wege erkundet, um Neues in die Malerei aufzunehmen
und diese weiterzuentwickeln, sei es thematisch durch die Ab-
bildung von gesellschaftlichen Aufdenseiter:innen oder formal
durch die Uberwindung klassischer Formen. Die grofiforma-
tige Malerei Les Demoiselles d’Avignon (244 x 234 cm) zeigt fiinf
nackte Frauengestalten mit grob gemalten, teilweise eckigen
Korperformen, mit schematischen, entweder im Dreiviertel-
profil dargestellten oder mit an afrikanische Masken erinnern-
den Gesichtern. Das Motiv mit den fiinf Frauenakten stellt eine
Bordellszene dar. Das Bild wird als Auseinandersetzung Picas-
sos mit der Angst vor und dem gleichzeitigen Begehren gegen-
iiber Frauen gelesen. Demnach wird das afrikanische Element
dazu genutzt, um eine Aussage iiber sexuelle Faszination und
die damit einhergehende Bedrohung zu machen. Kravagna er-
kennt im Bild das koloniale Begehren des Anderen, bei dem die
Kategorien »Rasse« und »Gender« verschrankt seien; es sei ein
Ausdruck davon, dass »der (mdnnliche) westliche Blick den ko-
lonialen Raum sexualisiert und dabei die Vorstellung kulturel-
ler Differenz mit dem anderen Geschlecht assoziiert«.'®*

158 Paudrat 1985, S. 152. 159 Rubin, 1985, S. 263. 160 Ebd., S. 263. 161 Kravagna 2016, S. 78.
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Mit Les Demoiselles d’Avignon wird Picasso zum wichtigsten
Vertreter des sogenannten Primitivismus - ein kunsthistorischer
Terminus, der heute nicht mehr gebrauchlich ist und der fiir die
Aufnahme >primitiver« Kulturen in die moderne Kunst steht. Der
Begriff wurde in einem kunsthistorischen Kontext erstmals im
Frankreich des spaten 19. Jahrhunderts verwendet. Er tauchte
in der damals meistverkauften Enzyklopéddie Nouveau Larousse
illustré auf, die als siebenbédndige Ausgabe in der Zeitspanne von
1897 bis 1904 erschien und ihn als Kunst, die das >Primitive«imi-
tiert, definierte. Dabei stand das Primitive im Kontext der Kunst
damals nicht fiir aufdereuropidische Gesellschaften, sondern fiir
italienische und fliamische Kunst des 14. und 15. Jahrhunderts -
diese wurde im Vergleich zur griechischen und rémischen Hoch-
kultur der Antike als primitiv verstanden und wegen ihrer >Ein-
fachheit¢, die als Aufrichtigkeit gedeutet wurde, geschitzt. Das
Verstidndnis, was als primitiv galt, unterlag einem stetigen Wan-
del, und zur Zeit des Erscheinens des Nouveau Larousse illustré
wurde unter dem Begriff Primitivismus auch Kunst, die Referen-
zen zur Romantik, zur byzantinischen Zeit oder zu aufereuro-
paischen Kulturen aufweist, subsumiert.**> Anfang 20. Jahrhun-
dert grenzte die Kunstgeschichte den Begriff weiter ein; fortan
verwies er auf die Beeinflussung avantgardistischer Kiinstler:in-
nen durch sogenannte >Stammeskunst.

Im amerikanischen Webster’s New International Dictionary
tauchte der Begriff erstmals 1934 auf und bezog sich nicht nur
auf Kunst, sondern auf alle Bereiche, die mit dem >Primitivenc
verbunden waren oder auf dieses reagierten.'®® Primitivismus
markierte hier Bewegungen, die eine Riickkehr zur Natur und
zu einem urspriinglichen Leben propagierten. Im Deutschen
hingegen konnte sich der Begriff nie richtig durchsetzen. 1973
tauchte erstmalig eine rein kunstbezogene Definition im Duden
auf, die eine »moderne Kunstrichtung, die sich von der Kunst
der Primitiven anregen ldsst«, bezeichnete. Ganz allgemein,
iiber einen rein kunstgeschichtlichen Gebrauch hinausgehend,
entstand das Konzept des >Primitiven« historisch innerhalb von
westlichen, diskursiven Praktiken, die auf der Logik eines li-
nearen Fortschritts und unterschiedlicher Zivilisationsstufen

162 Paudrat 1985, S. 10. 163 Ebd., S. 10.
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basierten und davon ausgingen, dass das >Primitive« zivilisiert
werden konne. James F. Knapp verweist in seinem Aufsatz Pri-
mitivism and the Modern darauf, dass das Konstrukt des >Pri-
mitiven« eine doppelte Funktion einnehme: Es markiert die
Vormachtstellung des Westens durch seine iiberragende Zivili-
sation gegeniiber anderen Gesellschaften und verweist zugleich
auf die Vorstellung eines universellen menschlichen Kerns,
der beim >Primitiven< noch nicht von der Zivilisation korrum-
piert ist.*** Die Verwendung des Begriffs macht immer eine be-
stimmte Positionierung und Weltsicht deutlich.

Primitivism: Die moderne Kunst verleibt das >Primitive«
in ihre Asthetik ein

Der umfassendste Versuch einer klaren Definition der Kunst-
gattung Primitivismus und der damit einhergehenden Eingren-
zung geschah erst mit etwas zeitlichem Abstand, als der Ter-
minus bereits als eurozentrisch diskutiert und Kritisiert wurde.
Nach dem Zweiten Weltkrieg ging die koloniale Ara langsam zu
Ende, und spitestens seit Mitte der 1970er Jahre fanden post-
koloniale Perspektiven, die der kritischen Aufarbeitung der Ko-
lonialgeschichte dienten und diese neu bewerteten, Eingang in
wissenschaftliche Diskurse. 1978 veroffentlichte der amerika-
nische Literaturwissenschaftler palastinensischer Herkunft Ed-
ward Wadie Said sein Buch Orientalism, das beschreibt, »wie do-
minante Kulturen >andere« repriasentieren und damit erstere wie
letztere konstituieren«.'®® Orientalism gilt als eines der Griin-
dungsdokumente der postkolonialen Studien. In diesen wurden
ab den 1980er Jahren in vielen wissenschaftlichen Feldern neue
Perspektiven auf die Kolonialgeschichte und ihre Auswirkun-
gen erarbeitet. Zeitgleich fand vom 27. September 1984 bis zum
15. Januar 1985 im New Yorker Museum of Modern Art die von
William Rubin und Kirk Varnedoe verantwortete Ausstellung
Primitivism in 20th Century Art. Affinity of the Tribal and the
Modern statt.’®® Sie wurde von einem umfangreichen Katalog

164 Knapp 1978, S. 369. 165 Castro Varela, Dhawan 2015, S. 93. 166 Weitere, als Griindungs-
dokumente der Postkolonialen Studien geltende Werke, die in den 1980er und frithen 1990er
Jahren veroffentlicht wurden, waren Can the Subaltern Speak (1988) von Gayatri Chakravorty
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begleitet und verstand sich als umfassende wissenschaftliche
Aufarbeitung des Primitivismus mit dem Ziel, »die Anregung
des Denkens und Schaffens moderner Kiinstler durch Kunst
und Kultur der Naturvolker« als eines der »Schliisselthemen
der (westlichen) Kunst des 20. Jahrhunderts« zu etablieren.®’
Die Ausstellung zeigte Werke von europdischen Kiinstlern, die
zur Zeit der Ausstellung bereits dem kunstgeschichtlichen Ka-
non angehorten, wie Paul Gauguin, Pablo Picasso, Constantin
Brancusi oder Paul Klee, und stellte deren Werken >Stammes-
kunst« aus Nordamerika, Ozeanien und Afrika gegeniiber. Die
Gegeniiberstellung westlicher Kiinstler — deren Leistungen als
autonome Schopfer im Vordergrund standen - mit >Artefaktens,
deren Hersteller:innen anonym blieben und deren urspriing-
liche Funktion und Bedeutung nicht kommuniziert wurden,
sollte, so Kravagna, den universellen Charakter der europdi-
schen modernen Kunst belegen, indem deren Verwandtschaft
mit der >Stammeskunst« aufgezeigt wurde.’*® Diese Verwandt-
schaft wurde, wie im Untertitel markiert, hauptsédchlich tiber
formale Ahnlichkeit (Affinity) behauptet. Die Gegeniiberstel-
lung von Werken avantgardistischer Kiinstler mit afrikanischen
und ozeanischen Masken und Plastiken diente als visuelle Argu-
mentation, wie die Beziehung zwischen den unterschiedlichen
Objekten zu lesen sei. Im Fokus stand dabei das Interesse der
westlichen Kiinstler an der >Stammeskunst und deren Auswir-
kungen auf die modernistische Kunst. Der Primitivismus wurde
in der Ausstellung ausschlieflich als ein Phinomen innerhalb
der westlichen Kunst diskutiert. Rubin verstand die afrikani-
schen Objekte auch nicht als Kunst, sondern vielmehr als ri-
tuelle Artefakte.’®® Somit erhielten die ausgestellten Werke in
ihrer Gegeniiberstellung jeweils einen unterschiedlichen Status.
Hal Foster erkannte im Status der afrikanischen Kunst wiede-
rum die Zwiespaltigkeit, dass diese zwar in ihrer Gegeniiber-
stellung mit den Werken der européaischen Kiinstler eindeutig
als Nichtkunst prasentiert wurde, ihre Art der Priasentation sich
aber trotzdem an derjenigen von westlicher Kunst orientierte;
gleichzeitig markierte die Nichtthematisierung ihres urspriing-

Spivak, Nation and Narration (1990) und The Location of Culture (1994) von Homi K. Bhabha, vgl.
Castro Varela, Dhawan 2015. 167 Vgl. Paudrat 1985. 168 Kravagna 2016, S. 76. 169 Gikandi
2003, S. 470.
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lichen Kontextes sie als Uberbleibsel bereits toter »kultureller
Praktiken, als archédologische Requisiten«.*”®

In seiner die Ausstellung begleitenden Argumentation unter-
scheidet Rubin zwischen der Kategorie Einfluss — welche immer
auch eine konzeptionelle Ebene beinhalte und deshalb hoéher
zu gewichten sei — und der Kategorie Ahnlichkeit, deren Wir-
ken eher unbewusst geschehe. Ausgehend von dieser Konzep-
tion, erkennt er in den Werken der Avantgardekiinstler:innen
eine formale Ahnlichkeit mit der aufereuropiischen Kunst,
aber keine inhaltliche Beziehung.'”* Simon Gikandi verweist in
seinem Aufsatz Picasso, Africa, and the Schemata of Difference
auf das in Rubens Darlegung inhdrente Paradox, der afrikani-
schen Kunst zwar ein unbewusstes Wirken zu attestieren und
ihr eine grundlegende Prasenz bei der Entstehung der avant-
gardistischen Werke zuzugestehen, ihr aber gleichzeitig durch
die Verwehrung eines Einflusses die Sichtbarkeit zu nehmen.'"?
Gikandi kritisiert Rubens Herbeinahme des Prinzips der Ahn-
lichkeit und die damit einhergehenden Konsequenzen fiir die
Definition der Intertextualitit zwischen avantgardistischen
Werken und afrikanischen Artefakten.'”® So erkennt Rubin nur
in den Werken westlicher Kiinstler:innen eine wechselseitige
Beziehung, gesteht diese bei einem Austausch zwischen west-
licher und afrikanischer Kunst aber nicht zu; vielmehr stelle die
afrikanische Kunst einen Anfangspunkt (point of departure)
fiir die Entstehung avantgardistischer Werke dar.'” Kunstge-
schichtlich wird Picasso als einer der intertextuellsten Kiinstler
der Moderne gelesen, in der Aufarbeitung seines Schaffens wer-
den seine diversen Beziehungen zu anderen etablierten Kiinst-
lern und ihren Werken - wie zum Beispiel El Greco, Diego Ve-
lazquez, Francisco Goya, Eugene Delacroix, Gustave Courbet,
Edouard Manet, Paul Cézanne oder Vincent van Gogh, um nur
einige zu nennen - breit diskutiert. Diese Art von (Wechsel-)
Beziehung wird ihm im Fall der afrikanischen Masken aber ab-
gesprochen. Ruben argumentiert, dass Picasso die Masken so ra-
dikal transformiert habe, dass keine »Ahnlichkeit« mit den Aus-

170 Foster 1985, S. 55. 171 Paudrat 1985, S. 39. 172 Gikandi 2003, S. 470. 173 Mit Intertextua-
litat zieht Gikandi einen Begriff aus der Literaturwissenschaft heran, der die Beziehung(en) von
Texten (Kunstwerken) untereinander bezeichnet, z. B. erkennbare Verweise auf dltere Werke.
Vgl. u.a.: Aczel 2004, S. 299-301. 174 Gikandi 2003, S. 469, S. 475, S. 466.
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gangsobjekten tiibrig geblieben sei. Picasso hiatte sozusagen die
Fihigkeit besessen, der Asthetik der modernen Kunst das >Primi-
tive« einzuverleiben und es so zu transformieren, dass es nicht
langer als Modell erkennbar sei. Gikandi wirft in seinem Artikel
die berechtigte Frage auf, inwiefern sich der Einfluss afrikani-
scher Masken und Plastiken vom Einfluss anderer europaischer
Kiinstler:innen auf das Werk Picassos unterscheide.

Europédische Abenteurer und Missionare, die im Zuge des Ko-
lonialismus den afrikanischen Kontinent bereisten, von Gi-
kandi »surrogate native informants« genannt, waren - wie be-
reits erldutert — die Ersten, die von ihren Reisen berichteten und
afrikanische Kulturen beschrieben. Dabei waren sie keine neu-
tralen Beobachter, sondern ihr Agieren fand stets im Rahmen
von kolonialen Settings statt. Ihre Beschreibungen bewirkten
im Westen eine Vereinheitlichung und Stereotypisierung. Der
afrikanische Kontinent und seine Einwohner:innen wurden als
primitiv dargestellt und damit ein rassistisches Denkschemata
reproduziert. Die »surrogate native informants« waren diejeni-
gen, die in Europa die Vorstellung mitpriagten, dass >Primitive«
mythische Mentalitidten aufierhalb der europaischen Rationali-
tat besidf3en, welche nur durch den Fetisch zu verstehen seien.
So wurde afrikanische Kunst als Agent der Beschworung, als
Fetischobjekt gelesen, das auf »Nichtwahrnehmbares«, auf die
Quelle von machtigen unbewussten Kriften verwies. Der Fe-
tisch, der aus einem anderen Kkulturellen und sozialen System
stammt, wird im Westen zu einer »magischen Ware«.'” Diese
verweist auf etwas, das vermeintlich iiber die zivilisierte euro-
paische Sphire hinausgeht, und liefert damit psychologische
Konnotationen, die gleichzeitig etablierte Schemata der Diffe-
renz bedienen.'’® Das >afrikanische Andere< hilft der westlichen
Identitat in Form eines Gegenbildes, sich als Zentrum, als Norm
zu definieren. Die von Angst, Abneigung, aber auch Begehren
gezeichnete Reaktion bei der Begegnung mit dem vermeintlich
>Primitiven< hat eine lange Tradition und spiegelt gleichzeitig
das Verhiltnis der Moderne zu allem, was ihr nicht angehort,
wider.

175 Foster 1985, S. 57. 176 Gikandi 2003, S. 468.
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Die Primitivism-Ausstellung und der umfangreiche Katalog
hatten die paradoxe Wirkung, dass einerseits aufereuropéische
Einfliisse kunsthistorisch akribisch aufgearbeitet wurden und
dabei gleichzeitig das Bild einer primitiven aufereuropédischen
kulturellen Produktion gefestigt wurde. Kravagna erkennt in
diesem methodischen Vorgehen eine Hervorhebung der durch
koloniale Diskurse gepriagten Opposition zwischen -moderner-
westlicher« und »traditionell-nichtwestlicher« Kunst.”” Gikandi
argumentiert zudem, dass der Modernismus dem >Anderenc
in dessen vermeintlicher Hisslichkeit und dem damit einher-
gehenden Schrecken begegne, um es zu reinigen und in den
eigenen Kanon aufzunehmen.'’® Die durch die Ausstellung por-
tierte Definition des Primitivismus marginalisiert zudem die
Rolle Afrikas fiir die avantgardistische Kunst unter anderem da-
durch, dass das kanonische Narrativ der dsthetischen Moderne
wenig iiber die afrikanischen Quellen, deren Kontext und ihren
eigentlichen Gebrauchskontext aussagt. Auch wird die Brutali-
tat, mithilfe derer die afrikanische Kunst in die westlichen Mu-
seen gelangte, ausgeblendet. Dies hat laut Gikandi unterschied-
liche Hintergriinde: Kunst oder Kultur im Allgemeinen hitten
die gesellschaftliche Funktion, kulturellen Fortschritt zu mar-
kieren; und um in die westlichen Kulturinstitutionen aufge-
nommen zu werden, musste der Modernismus Monumentalitit
(im Sinne von einzigartiger Grof3artigkeit) beanspruchen. Dies
bedingt, von der Verunreinigung des >Anderen« rein gehalten
zu werden. So marginalisiert der Primitivismus die Rolle Afri-
kas fiir die Bildung der dsthetischen Moderne, indem er mit for-
maler Ahnlichkeit argumentiert. Er tat dies, obwohl die Kiinst-
ler:innen darauf angewiesen waren, neue Impulse zu erhalten,
aufgrund derer sie bestehende Konventionen erst iiberwinden
konnten, und obwohl die nicht-europdische Kunst ihnen half,
sich von den Formen der Reprisentation der beobachtbaren
Realitit zu entfernen. Mittels der Ausstellung fand eine ethno-
zentrische Bestidtigung des >Eigenen«< im Spiegel des >Anderenc
statt. Ein Kommentar von afrikanischer Seite zur Einverleibung
ihrer Kultur in den Modernismus aber fehlte bei der Rezeption

177 Kravagna 2016, S. 76. 178 Gikandi 2003, S. 471, S. 475, S. 458, S. 457, S. 474.
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der Ausstellung gédnzlich, da diese Stimmen gemifd Gikandi
nicht Teil des Valorisierungssystems des Kunstfelds sind und
keine Autoritdt zur Kritik innehaben.*”®

Heute wird der Primitivismus innerhalb der Kunstgeschichte
als ein historisches Phinomen gelesen, das mit zeitgenossischen
Vorstellungen und Narrativen nicht mehr kompatibel ist. Die
vorgehende Riickblende auf die historische Ausstellung zeigt je-
doch auf, wie eng die Entstehung der dsthetischen Moderne mit
den Erfahrungen, Vorstellungen und Erzdhlungen der Kolonisa-
toren verbunden ist; wie grofl die Abhédngigkeit der westlichen
biirgerlichen Moderne vom >Rest der Welt, dem >Anderen« war.
Die Entstehung des modernen Kapitalismus war materiell durch
die Ausbeutung von menschlicher Arbeitskraft und den natiir-
lichen Ressourcen der aufdereuropdischen Welt geprigt und
ging mit einer symbolischen Abhidngigkeit einher, die auf der
Konstruktion des >Primitiven«< als Antipode der Moderne und
damit als Rechtfertigung des eigenen Fortschritts diente. Kra-
vagna beschreibt den Kolonialismus nicht nur als ein materiel-
les, sondern auch als ein »kulturelles, wissenschaftliches und
ideologisches Projekt«, das mit einer »systematischen Abwer-
tung« anderer Kulturen und anderem Wissen bis zur Vermes-
sung, Beschreibung, Ordnung, Kategorisierung von Gebieten,
Volkern, Kulturen und sogenannten >Rassen«< einherging. Die
Kiinste lieferten dazu »iiberzeugende Argumente« und »einprag-
same Bilder von Differenz und Uber- beziehungsweise Unterle-
genheit«.’®° Nachdem in den 1960er Jahren fast alle ehemaligen
Kolonien formal wieder unabhingig geworden waren, existie-
ren heute nur noch wenige >Zonen der Wildheit:, die der westli-
chen Ratio gegeniiberstehen. Mittlerweile ist einerseits fast alles
vom Kapitalismus durchdrungen. Auch haben seit den 1960er
Jahren Theorien wie der Poststrukturalismus die Logik der
strukturellen dialektischen Opposition verlassen und diese mit
Uberlegungen zu gegenseitigen Verhiltnissen ersetzt. Anderer-
seits hat sich zeitgleich ein weites Feld postkolonialer Studien
etabliert, das sich iiber zahlreiche Wissensgebiete erstreckt; es
umfasst Theorien und Untersuchungen, die von einem »Weiter-

179 Mehr zum Valorisierungssystems des Kunstfelds im Kapitel »Okonomiens, S. 133ff.
180 Kravagna 2016, S. 66, S. 65.
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wirken der kolonialen Weltordnung« und den damit einherge-
henden zugrunde liegenden Einstellungen in politischen, 6ko-
nomischen und kulturellen Sphéiren ausgehen. Diese Analyse
und das Aufzeigen von Machtverhéaltnissen, unterschiedlichen
Erfahrungen und Erzdhlungen von Kolonisierten und Kolonisa-
toren und den Auswirkungen dieser geteilten Geschichte legen
dar, wie die wirksamen »grundsitzlichen Differenzen« in den
unterschiedlichen Sphéren produziert wurden.

Wie genau entstand die westliche Vorstellung, dass der «Rest
der Welt« »als Bithne der Verwirklichung von westlichen Sub-
jekten, Ideen und Projekten« zu verstehen sei?*%* Und welche
kolonialen Diskurse legitimierten die damit einhergehenden
Unterwerfungen und Ausbeutungen? Stuart Hall erkennt in den
postkolonialen Studien die Neugestaltung eines Feldes von Wis-
sen und Macht und eine »Dezentrierung der historischen Nar-
rative«, und zwar durch den Einbezug der vielfiltigen Erfah-
rungen und Perspektiven der (ehemals) Kolonialisierten. Ziel sei
»eine Umformulierung der Moderne entgegen der hegemonia-
len westlichen Erzahlungen«.'®2 Dazu gehort auch eine Priifung
und Neugestaltung von westlichen Selbstbildern und den Bil-
dern, die das >Andere« verkorpern. Uber Jahrhunderte entstan-
dene Erzdahlungen miissen neu formuliert und dabei konstitu-
ierte »essentialistische Konzepte von Identitiat und Differenz«
kritisch analysiert werden.'®® Dies gestaltet sich als ein heraus-
forderndes Unterfangen, denn die Abhédngigkeit von den his-
torisch gewachsenen Vorstellungen ist umfassend. So schreibt
beispielsweise Cheng, »dass auch >die« Kritik ebenjener westli-
chen biirgerlichen Moderne gleichermaf3en wohl oder iibel den
Reflexionen und Praktiken verhaftet bleibt, die ohne den euro-
paischen Kontakt mit den nicht-europdischen Kulturen nicht
denkbar wire«. 84

Auch die Disziplin der Kunstgeschichte und -wissenschaft ist
von diesen perspektivischen Umwilzungen betroffen und be-
fasst sich ab den spiten 1980er Jahren vermehrt mit der Frage,
wie eine Geschichte der »Kunst aller Zeiten« und »aller Volker«
aussehen konnte. Julia Allerstorfer beschreibt den Diskurs rund
um die sogenannte Global Art History als eine Neukonzeption

181 Ebd., S. 67. 182 Stuart Hall zitiert in ebd., S. 67. 183 Ebd., S. 68. 184 Cheng 2018, S. 185-
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des Fachs, mit dem Ziel, eurozentristische Sichtweisen und
Machtstrukturen zu iiberwinden.®® Nicht nur der Gegenstands-
bereich der Betrachtung soll erweitert werden, indem bis an-
hin marginalisierte Positionen gleichberechtigt in den Kanon
aufgenommen werden, sondern auch neue Perspektiven und
methodische Zugidnge sollen Eingang in die Disziplin finden.
Diese Forderungen, so Allerstorfer, gingen zeitlich einher mit
Diskussionen innerhalb den Kulturwissenschaften rund um
die Auswirkungen einer zunehmenden Globalisierung. Als eine
der dringlichsten Fragen galt die Befiirchtung, dass Globalisie-
rungsprozesse »eine gleichformige, mediengesteuerte und am
Konsumverhalten westlicher Industriegesellschaften orientierte
>Einheitskultur< beférdern«.'*¢ Dieser Befiirchtung einer zuneh-
menden hegemonialen Homogenitiat wurde die Idee der kultu-
rellen Vielfalt gegeniibergestellt, die wiederum in postmoder-
nen und auch postkolonialen Theorieansidtzen Konzepte fand,
die eine solche Vielfalt neu denken lie3en. So wird der zeitge-
nossische Kunstbetrieb in den spiten 1980er Jahren ein produk-
tiver Ort fiir postmoderne und postkoloniale Theoriebildung.

Magiciens de la terre: Gegeniiberstellungen bleiben
dominant

Vor diesem Hintergrund fand fiinf Jahre nach der Primitivism-
Ausstellung 1989 - im Jahr des deutschen Mauerfalls und des
200-jahrigen Jubildums der Franzosischen Revolution - in Paris
die Ausstellung Magiciens de la terre statt. Diese wird gerne als
Kritik und gleichzeitig als Weiterentwicklung von den in Pri-
mitivism behandelten Fragestellungen gelesen: Wie kann Kunst
aus >nicht-westlichen« Kulturen im >westlichen« Kunstbetrieb
(re)prasentiert werden?'®” Und wie kann der bis anhin eurozen-
trisch dominierte Kanon im Kunstfeld in einer immer globaler
werdenden Welt erweitert und diversifiziert werden? Das Kon-
zept fiir Magiciens de la terre hatte 1985 der Kurator Jean-Hubert
Martin erstellt, und nach vier Jahren Recherche und Vorberei-

185 Allerstorfer 2018, S. 29-30. 186 Frank Schulze-Engler zitiert in Allerstorfer 2018, S. 30.
187 Vgl. Poinsot 2014; Steeds 2014.
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tung und nach der Berufung Martins zum Direktor des Musée
national d’art moderne im Centre Pompidou wurde die Grof3-
ausstellung ebendort in der ehemaligen Rinderhalle, der Gran-
de Halle de la Villette, priasentiert.®® Angekiindigt wurde sie als
»erste weltumfassende Ausstellung zeitgendssischer Kunst«.!®°
Ihr Ziel sei eine »globale Vereinigung von Individuen durch &s-
thetische Kreativitidt und Spiritualitidt«.'*° Die Ausstellung pri-
sentierte iiber hundert Kiinstler:innen, wobei exakt die Halfte
der Positionen explizit -nicht-westlich« waren. Die dominante
westliche Perspektive und Deutungsmacht innerhalb des Kunst-
feldes sollte durch diese kuratorische Methode der Gegeniiber-
stellung relativiert werden. Die Ausstellung propagierte ein uni-
verselles Verstindnis von Kunstproduktion, und zwar in genau
jener Stadt, die als Ursprung der universellen Menschenrechte
im Zuge der Franzosischen Revolution gilt.1%!

Zur Vorbereitung der Ausstellung und zu Recherchezwecken
reisten Martin und sein kuratorisches Team wahrend mehrerer
Jahre an die verschiedensten Orte auf der ganzen Welt. Fiir die
Recherchen auf dem afrikanischen Kontinent waren Martin sel-
ber und sein Assistenzkurator André Magnin zustandig. Im Som-
mer 1987 reiste Martin fiir zwei Wochen nach Benin, Ghana,
Nigeria und Togo; Magnin besuchte mehrmals Cote d’Ivoire,
Madagaskar, Senegal, Siidafrika, Tansania, Simbabwe und die
heutige DR Kongo. Vor Ort lief3en sich die beiden Kuratoren
teilweise von lokalen Expert:innen beraten, Martin beispiels-
weise von Jacques Soulillou, dem Direktor des Centre culturel
francais in Lagos. In ihrer Recherche zur Ausstellung beschreibt
Lucy Steeds die Herangehensweise der beiden Kuratoren beim
Auswahlprozess als schwierig. Einerseits gab es damals auf dem
afrikanischen Kontinent wenig »Kunstexpert:innen«, weil es
dort in den 1980er Jahren verhiltnismifdig wenig Kunstinsti-
tutionen und -projekte gab, viele Kiinstler:innen deshalb fiir
ihre Ausbildung und die spitere Ausiibung ihrer Profession
ihre Heimat verlassen mussten und danach oftmals, zumindest
teilweise, in der Diaspora lebten. Weiter interessierten sich die
Kuratoren gar nicht unbedingt fiir Praktiken von >professio-

188 Das Musée national d’art moderne wurde als staatliches Museum fiir moderne Kunst 1947
im Palais de Tokyo gegriindet und zog 1977 in das damals gerade fertiggestellte Centre Pompi-
dou um. 189 Lafuente 2014, S. 11. 190 Steeds 2014, S. 33. 191 Lafuente 2014, S. 11.
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nell« ausgebildeten, afrikanischen Kiinstler:innen, die sich als
Teil des (westlich gepriagten) Kunstfeldes verstanden und de-
ren Arbeitsweise somit auch auf den modernistisch gepriagten
Diskurs rekurriert.'®> Martin befiirchtete, diese konne in Paris
herablassend als sekundare Nachahmung westlicher Kunst auf-
genommen werden: >Akademische« Kunst sei langweilig und
werde nur fiir Diplomat:innen und Hoteliers produziert. Diese
Vorstellungen hatten zur Folge, dass sich die beiden Kuratoren
bei der Auswahl nicht-westlicher Kunst vornehmlich fiir lokale
(Handwerks-)Kunst interessierten, wie beispielsweise Sirge,
Masken oder Wandbilder, die im Kontext spezifischer soziokul-
tureller Praktiken entstanden. So stiitzten sich die beiden teil-
weise auch auf Empfehlungen von Ethnograf:innen, deren In-
formationen 15 bis 20 Jahre alt waren. Diese Herangehensweise
an die Recherche - insbesondere diejenige in Afrika — wurde
im Nachgang der Ausstellung stark kritisiert: Ein Vorwurf lau-
tete, dass bewusst keine Kiinstler:innen mit einer akademischen
kiinstlerischen Ausbildung in die Ausstellung inkludiert wor-
den seien, ebenso wenig wie kiinstlerische Arbeiten, die sich
mit modernistisch gepréigten Ideen aus einer nicht-westlichen
Perspektive beschiftigten, sowie bereits im Kunstfeld etablierte
Positionen aus der afrikanischen Diaspora. Vielmehr bevorzug-
ten die Kuratoren Handwerksarbeiten, die aufierhalb des Kunst-
feldes angesiedelt waren, beispielsweise extra fiir Tourist:innen
angefertigte »neo-primitive« Handwerkskunst oder solche mit
rituellem und spirituellem Charakter.'**

Diese Kritik am Auswahlverfahren bezieht sich auf das Her-
anziehen unterschiedlicher Kriterien bei westlichen und nicht-
westlichen Kiinstler:innen, denn diese Unterscheidung beruht
auf kolonialen Denkmustern, die westlich und nicht-westlich
in Opposition zueinander denken. So waren die gezeigten west-
lichen Kiinstler:innen international bekannt. Nordamerika-
nische Positionen, wie beispielsweise Hans Haacke, Lawrence
Weiner, John Baldessari oder Barbara Kruger, waren anzahl-
maflig am hiufigsten vertreten. Zudem wurden unter ande-
rem Werke der beiden Deutschen Maler Anselm Kiefer und Sig-
mar Polke, des Franzosen Daniel Buren, des Schweizers Daniel

192 Steeds 2014, S. 58-59. 193 Ebd., S. 47, S. 57.
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Spoerri oder des Englanders Tony Cragg gezeigt.'** Bereits diese
kurze Aufzihlung zeigt, dass die Auswahl die Verfasstheit des
damaligen Kunstfeldes spiegelt, welches, wiederum analog zur
damals herrschenden geopolitischen Weltlage, von Nordame-
rika und Westeuropa dominiert wurde. Bei der Auswahl der
nicht-westlichen Kiinstler:innen wurde hingegen bewusst nach
soziokulturellen Praktiken gesucht, die auferhalb des Einflus-
ses des immer globaler werdenden westlichen Kunstfeldes statt-
fanden; beispielsweise bemalte Grabschnitzereien von Efiaim-
belo aus Madagaskar, Sarge aus der Tischlerwerkstatt Kane Kwei
in Ghana oder Masken von Chief Mark Unya und Nathan Eme-
dem aus Nigeria. Deren Arbeiten wurden im White Cube pri-
sentiert, ohne ihre vielfaltigen Kontexte und ihre angedachten
Funktionen zu thematisieren, wodurch ein wesentlicher Teil
von Bedeutung verloren ging. Den vom westlichen Einfluss >un-
beriihrten< kulturellen Praktiken wird in dieser Denklogik eine
Authentizitit zugesprochen, die den nicht-westlichen akademi-
schen« Kiinstler:innen verwehrt bliebe. Dieses Vorurteil wird in
Martins Aussage iiber Werke akademischer Kiinstler:innen, sie
seien sekundidre Nachahmung westlicher Kunst, deutlich. Reli-
giose oder zeremonielle Kunst hingegen, die bis anhin aufder-
halb des Kunstfeldes situiert wurde, inkorporierte das eurozen-
trische Kunstfeld als -neuen«< Bereich. Diese kolonial gepragten
Denkmuster spiegeln sich auch in der Kiinstler:innenliste wi-
der, auf der westliche und nicht-westliche Kiinstler:innen nach
unterschiedlichen Logiken aufgelistet stehen: erstere alphabe-
tisch nach Namen geordnet, letztere nach geografischen Krite-
rien organisiert.'*®

Wihrend also bei den Recherchen und beim Auswahlverfah-
ren der Kiinstler:innen unterschiedliche Beurteilungskriterien
zum Zuge kamen, wurde bei der Ausstellungsumsetzung eine
kuratorische Methode angewendet, die Gleichheit fordern sollte.
Fiir alle Beteiligten sollten @hnliche Produktionsbedingungen
geschaffen werden. Die Methode bestand darin, alle ausgewéhl-
ten Kiinstler:innen dazu einzuladen, fiir die Ausstellung neue

194 So genau die anzahlmaéfig gleiche Vertretung von westlichen und nicht-westlichen Kiinst-
ler:innen berticksichtig wurde, so wenig war eine ausreichende Vertretung von Kiinstlerinnen
ein Thema. Von den 104 ausgestellten Positionen waren lediglich neun weiblich. 195 Steeds
2014, S. 47.
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Werke zu produzieren und einen Monat in Paris zu verbringen,
um ihre Werke vor Ort zu installieren.'®® Die Produktion der ge-
zeigten Werke markiert wohl den grofdten Unterschied zur Pri-
mitivism-Ausstellung: Das MoMA hatte die afrikanische Kunst
ohne Hinweise auf ihre jeweiligen Hersteller:innen und Her-
kunft neben der im Kunstfeld bereits etablierten Kunst prasen-
tiert. Magiciens de la terre aber brachte die Kiinstler:innen in
Paris zusammen, wo sie neue Arbeiten entwickeln konnten.'®’
So propagierte auch der Pressetext, das Ziel der Ausstellung sei
der »Austausch und Dialog zwischen Individuen aus der ganzen
Welt«. Wahrend der Produktionsphase in Paris entstanden zahl-
reiche filmische Interviews und Dokumentationen der Installa-
tion, die spiter als Videokatalog zusammengestellt, als Begleit-
material zur Ausstellung verkauft wurden.

Bereits vor Ankunft der Kiinstler:innen bestimmte das kura-
torische Team die Platzierung der einzelnen Werke in der Aus-
stellung. Dabei verzichtete es darauf, die Arbeiten in nach Na-
tionalitdten geordneten Gruppen zu prasentieren. Statt nach
geografischen Kategorien war die Ausstellung anhand eines
thematischen Parcours choreografiert. Die Themen bezogen
sich auf die unterschiedlichen Lebensphasen eines Menschen,
wie beispielsweise Tod oder Geburt. Die im Konzept behaup-
tete Gleichheit aller Teilnehmer:innen ermdoglichte es, den je-
weils spezifischen geografischen, geschichtlichen und Kkultu-
rellen Kontext, in dem die einzelnen Werke entstanden waren,
in der Prdsentation zu ignorieren. Auf erklirende Wandtexte
wurde verzichtet, und nur ein Minimum an kontextuellen In-
formationen begleitete die kiinstlerischen Arbeiten: Es gab eine

196 Bei der Einladung wurde beriicksichtigt, dass sich die nicht-westlichen Kiinstler:innen mit
den Bedingungen des Kunstfelds wahrscheinlich weniger gut auskannten. Deshalb wurden
ihnen Unterkiinfte und Per-Diems fiir einen Monat in Paris zur Verfiigung gestellt, wahrend die
im Kunstsystem bereits etablierten Kiinstler:innen >nur« fiir zehn Tage eingeladen waren, vgl.
Steeds 2014, S. 61. 197 Die Kulturhistorikerin Lucy Steeds erkennt in dieser projektorientier-
ten Arbeitsweise, der intensive Recherchen vorausgehen, auch das Hauptcharakteristikum der
Ausstellung. Die projektbasierte Produktion neuer kiinstlerischer Arbeiten sei ein kuratorisches
Modell, das Parallelen zu den in den 1990er Jahren aufkommenden Managementtheorien und
den damit einhergehenden typischen »neoliberalen« Arbeitsweisen aufzeige. Die Ausstellung
als »Projekt« — ein zeitlich begrenztes Arbeiten vor Ort an einer gemeinsamen Ausstellung —
wurde in der Kunstwelt mit Harald Szeemanns Ausstellung Live in Your Head: When Attitudes
Become Form (22. Marz 1969 bis 27. April 1969) in der Kunsthalle Bern — wo auch Martin drei-
zehn Jahre spiter von 1982 bis 1985 Direktor war — bekannt; eine kuratorische Arbeitsweise,
die in den folgenden 1990er Jahren fiir viele zeitgenossische Ausstellungen und neu gegriindete
Biennalen priagend werden sollte. Vgl. Steeds 2014.
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Auflistung von Namen, Geburtsdatum und -ort, Nationalitat,
Wohnort, Titel und allfidllige kurze Erklarungen zu den Arbei-
ten. Als Orientierung fiir die Besucher:innen diente ein Booklet,
das durch den Ausstellungsparcours fiihrte. Es fehlten jedoch
Informationen zu kulturellen und geschichtlichen Kontexten
der Arbeiten, die oftmals von Praktiken informiert waren, die
keine Prédsentation in einem Ausstellungsraum (einem White
Cube) kannten und deshalb auch nicht auf eine solche ausge-
richtet waren. Eine Ausstellungsbesprechung im Kunstmaga-
zin Art in America Kritisierte dementsprechend, dass die feh-
lenden Informationen die Besucher:innen bei der Beurteilung
nicht-westlicher Kunst auf ihre bestehenden westlich geprigten
Kunstkenntnisse und édsthetischen Standards zuriickwerfe — ob-
wohl diese dafiir nicht unbedingt von Nutzen seien.'*® Die Pri-
sentation innerhalb der Ausstellungsraume orientierte sich am
Konzept des White Cube, einer modernistisch gepragten Kon-
vention, die den komplett weiflen Raum - rein von ablenken-
den asthetischen Einfliissen — als purifizierten neutralen Raum
denkt.’®® Diese Konvention war der Hilfte der eingeladenen
Kiinstler:innen gut bekannt und stellte fiir die andere Hilfte
Neuland dar.

Bei genauerer Betrachtung entpuppt sich die propagierte Gleich-
heit in dieser >weltumfassenden« Kunstausstellung als reines
Wunschdenken. Vielmehr setzte die Ausstellung westliche
und nicht-westliche Kiinstler:innen gegensitzlich zueinander
ins Verhiltnis. Trotz unterschiedlicher Primissen und des An-
spruchs, dass Magiciens de la terre ein gemeinsames Projekt sei,
in dessen Rahmen alle Teilnehmer:innen gleichberechtigt seien,
nahm die Ausstellung dhnlich wie Primitivism eine Gegeniiber-
stellung vor. Dies wird auch in der exakten Aufteilung in je 50
westliche und 50 nicht-westliche Kiinstler:innen deutlich. Eine
Einteilung, die keine Uberschneidungen oder Zwischenpositio-
nen zuladsst. So werden trotz dem Bemiihen um eine gemein-
same Beteiligung an der Ausstellung und um die Ermoglichung
eines Dialogs Schemata der Differenz reproduziert - wahr-
scheinlich ohne Absicht. Die unterschiedliche Behandlung west-

198 Steeds 2014, S. 43, S. 64. 199 Mehr zur Entstehung des White Cubes im Kapitel »Oko-
nomienc, S. 149ff.
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licher und nicht-westlicher Positionen manifestierte sich bereits
wiahrend der Vorbereitungen, beispielsweise mittels der oben
beschriebenen Auswahlkriterien. Im Detail zeigt sich, wie hart-
néckig historisch gewachsene Gedankenbilder und Narrationen
weiterhin existieren und bei Weitem noch nicht iiberwunden
sind. Wie schwierig es ist, trotz gegenteiliger Absichten kolo-
niale Denkmuster zu iiberwinden, manifestiert sich iiberdies
im Ausstellungstitel Magiciens de la terre. Die Gleichberechti-
gung aller Teilnehmer:innen sollte durch eine gemeinsame Be-
nennung markiert werden. Angesichts der Tatsache, dass sich
viele der Macher:innen der nicht-westlichen Positionen selbst
nicht als Kiinstler:innen bezeichneten und auch von den Ak-
teur:innen im Kunstfeld nicht als Kiinstler:innen bezeichnet
wurden (da ihre Praxis nicht im westlichen Feld der Kunst ange-
siedelt war), ist anzunehmen, dass im Ausstellungstitel bewusst
auf die Bezeichnung Kiinstler:in verzichtet wurde. Stattdessen
wird der Begriff mit demjenigen des -Magiers, der >Magierinc«
ersetzt — ein Begriff, der ein aufiergewohnliches Individuum be-
zeichnet, welches, so Lafuente, nicht als Reprasentant:in seines/
ihres Umfeldes, eines spezifischen Kontextes gelesen wird, da
es eben aufergewohnlich ist und somit viele Parallelen zum ro-
mantischen Kiinstlerbild aufweist.2°° Der zweite Namensteil de
la terre sollte wohl auf die gemeinsame« Erde verweisen, doch
in Verbindung mit dem Begriff des Magiers ruft er Bilder von
Urspriinglichkeit hervor, die wiederum an Vorstellungen von
Wildheit und Exotik ankniipfen.

Die vorhergehende Analyse der Umsetzung dieser >ersten welt-
umfassenden Ausstellung zeitgenodssischer Kunst« schloss an Al-
lerstorfers Fazit beziiglich der Bemithungen, eine globale Kunst-
geschichte zu etablieren, an: Wahrend sich der zeitgendssische
Kunstbetrieb produktiv auf postkoloniale Diskurse einlasst, ig-
noriert die Kunstgeschichte diesen Paradigmenwechsel - weg
von einem universellen, hegemonialen, eurozentristischen Welt-
bild hin zu einer heterogenen Vielfiltigkeit —weitgehend. Diese
Diskrepanz wird beim Vergleich zwischen der Umsetzung der
Ausstellung und der Herangehensweise beim Auswahlverfah-
ren sichtbar: Wihrend die Konzeptionierung der Ausstellung

200 Lafuente 2014, S. 16.
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selber auf einer projektorientierten Arbeitsweise basierte, die es
allen Kiinstler:innen erlaubte, vor Ort neue Arbeiten zu produ-
zieren, und die Arbeiten danach entlang von universellen The-
men - wie Tod oder Geburt - organisiert wurden, zog man bei
der Recherche und der Auswahl der Kiinstler:innen Bewertungs-
Kriterien heran, die auf kunsthistorischen Narrativen und Ein-
ordnungen beruhten. Dies hatte zur Folge, dass bei der Auswahl
unterschiedliche Maf3stabe zum Zuge kamen. Diese Diskrepanz
erklart Allerstorfer damit, dass die Disziplin der Kunstgeschichte
eine institutionalisierte Form westlicher Wissensgenerierung
sei, die aber gleichzeitig den Anspruch habe, aufiereuropdische
kiinstlerische Produktion zu erfassen, zu kategorisieren und
qualitativ zu beurteilen. Ein solcher Mechanismus innerhalb der
Kunstgeschichte tritt beispielsweise in Kraft, um die sogenannte
Kunst der >Andern« zu beschreiben und diese gleichzeitig als
Nichtkunst zu markieren, was mittels des Beizugs weiterer Kate-
gorien (zum Beispiel materielle Kultur, Artefakte) geschieht, die
wiederum eine Abgrenzung zu dem ermoglichen, was als Kunst
definiert wird. Auch mit der vermeintlich geographischen Be-
zeichnung >nicht-westlich« wurde eine grundlegende Kategori-
sierung vorgenommen, die auf der Differenz zum Westlichen
beruht und so eine Marginalisierung und einen Ausschluss vom
kunstgeschichtlichen Kanon vornimmt. Und genau diese histo-
risch gepragte Perspektive fiihrt dazu, dass die Kunstgeschichte
kolonial geprigte Vorstellungen durch Mechanismen wie Stereo-
typisierung aufrechterhilt und weiter ndahrt. So wird Differenz
durch visuelle Reprisentationssysteme weiterhin gefestigt.

Eine Moéglichkeit, diesen disziplindren Schwierigkeiten zu be-
gegnen, sieht Allerstorfer darin, die koloniale Verwobenheit, die
kunstgeschichtliche Fachidentitit und die im Fach verwende-
ten Grundbegriffe herauszuarbeiten. Dabei diene die Perspek-
tive der postkolonialen Studien als Instrument, die »Normalitit
des So-Seienden aufzubrechen«.?** Viktoria Schmidt-Linsenhoff
fordert deshalb »eine Dekolonialisierung des kunsthistorischen
Blickes«, worunter sie versteht, sich der eigenen Perspektive
und der damit einhergehenden Begrenztheit und Ausschnitt-
haftigkeit des jeweiligen Blickfeldes bewusst zu werden.?°? Eine

201 Allerstorfer 2018, S. 33. 202 Schmidt-Linsenhoff 2005, S. 19.
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Globalisierung des bestehenden kunsthistorischen Kanons sei
nicht das Ziel; vielmehr gehe es darum, die fachspezifischen
Kriterien einer Kritischen Priifung zu unterziehen und zu analy-
sieren, welche Aus- und Einschlusskriterien zur Wirkung kom-
men. Die Grundvoraussetzung dazu, so Schmidt-Linsenhoff, sei
die Anerkennung, dass die Kunstgeschichte historisch bedingt
von kolonialen Denkmustern geprigt ist, auch wenn dies auf
den ersten Blick nicht unbedingt erkennbar ist. Die Anerken-
nung sei teilweise aber schwierig, vor allem in Lidndern wie
beispielweise der Schweiz oder Osterreich, deren historisches
Selbstverstandnis die eigene Involviertheit in den Kolonialis-
mus nicht miteinbezieht. Deshalb nennt Schmidt-Linsenhoff
diese der Disziplin zugrunde liegenden historisch gewachsenen
Vorstellungen »das koloniale Unbewusste«.2°3

Die Postmoderne bringt neue Leitideen

Zehn Jahre nach Magiciens de la terre, Ende der 1990er Jahre,
war die Diskussion rund um die Rezeption von Kiinstler:innen
mit afrikanischer Herkunft im westlichen Kunstkontext immer
noch ein dringliches Thema.

In seinem Aufsatz Between Worlds. Postmodernism and Afri-
can Artists in the Western Metropolis beschrieb der Kurator
Okwui Enwezor, wie vorurteilsbelastet die Interpretationen von
Arbeiten afrikanischer Kiinstler:innen immer noch seien.2%*
Enwezor argumentierte, dass der westliche Blick die Produktion
von afrikanischen Kiinstler:innen am Rand des Kunstfeldes als
abweichende oder minderwertige Kopie von Kunst fixiere. Der
Blick der Kunstgeschichte und -kritik des 20. und 21. Jahrhun-
derts sei immer noch gepragt von der imperialen Geschichte des
Westens und vom Modernismus. In seinem Artikel Kritisierte
Enwezor diese Mechanismen (das koloniale Unbewusste) und
machte sie dafiir verantwortlich, dass die Arbeiten von Kiinst-
ler:innen wie beispielsweise den beiden Nigerianern Ike Udé
oder Olu Oguibe aufgrund von Vorurteilen falsch interpretiert
wiirden. Beide Kiinstler verstanden sich als Teil des Kunstfel-

203 Vgl. Schmidt-Linsenhoff 2005, S. 19f. 204 Enwezor 1999, S. 245-246.



93

Die Postmoderne bringt neue Leitideen

des, durchliefen eine akademische Kunstausbildung, lebten in
der Diaspora in westlich gepriagten Metropolen und bezogen
sich in ihren kiinstlerischen Praktiken auf afrikanische Tradi-
tionen, die sie gleichzeitig zu iiberwinden versuchten. Enwezor
schrieb also iiber genau diejenigen Kiinstler:innen, deren Werke
von den beiden Kuratoren von Magiciens de la terre pauschal als
langweilig und als sekundidre Nachahmung westlicher Kunst ab-
getan wurden. Solche Ressentiments gegen afrikanische Kiinst-
ler:innen wurden in den rund zehn Jahren seit Magiciens de la
terre nicht iiberwunden.?*®> Gemadf3 Enwezor befinden sich af-
rikanische Kiinstler:innen in der Diaspora »zwischen den Wel-
ten« (between worlds< - zwischen der Sphére von traditioneller
afrikanischer kultureller Produktion und derjenigen der inter-
nationalen zeitgenossischen Kunst. So wiirde ihnen einerseits
untergestellt, sie seien nicht genug integriert, und gleichzeitig
sahen sie sich mit dem Vorwurf konfrontiert, nicht authentisch
zu sein. Diese Vorurteile wiirden es schwierig machen, ihre
Arbeiten als genuine und nicht als abgeleitete Beitridge zum zeit-
gendossischen Diskurs zu lesen.2%®

Diese von Enwezor Ende der 1990er Jahre formulierte Kritik
mag erstaunen angesichts der Tatsache, dass die Diskurse rund
um zeitgendssische Kunst des damals vergangenen Jahrzehnts
von den Leitgedanken der Postmoderne durchtrinkt waren.?°’
Die Postmoderne verstand sich als Korrektiv zur modernisti-
schen Meta-Narration und zum damit einhergehenden Fort-
schrittsglauben und propagierte das gleichberechtige Nebenei-
nander unterschiedlicher Perspektiven und Stile. So war einer
ihrer Schliisselbegriffe Pluralitit. Enwezor beschrieb die Post-
moderne als Versuch einer historischen Reorganisation der
Grenzen, wobei das (An-)Erkennen von Differenzen und das
Wissen um die Instabilitit von Identitidt zu Leitsdtzen wurden,
was zu einer nicht-hegemonialen postmodernen Erzdhlung fiih-
ren sollte und zu einen Bruch mit dem Bild der sich selbst iiber-
hoéhenden und ins Zentrum stellenden Kunstschaffenden.2°®

205 Lafuente 2014, S. 11. 206 Enwezor 1999, S. 245. 207 Einer der Schliisseltexte der Post-
moderne ist Jean-Francois Lyotard Aufsatz La Condition postmoderne (Das postmoderne Wissen)
von 1979. Darin versucht der Autor die Ende des 20. Jahrhunderts einsetzenden gesellschaft-
lichen und technologischen Umbriiche zu erfassen und philosophisch zu kontextualisieren.
208 Enwezor 1999, S. 247, S. 248-249.



94

Reprasentation

Trotzdem mahnte Enwezor zur Vorsicht, denn die neue Leiter-
zdahlung des Pluralismus habe sich innerhalb der westlichen Ge-
schichtsschreibung formiert und habe deshalb nicht zu einer
grundsitzlichen Neubeurteilung bereits bestehender Struk-
turen und Wertesysteme gefiihrt. Denn auch in einem durch
postmoderne Ideen gepréagten Feld herrsche keine schiere He-
terogenitit und zufillige Differenz. So argumentierte Enwezor
weiter, dass eine Anerkennung von Differenz nicht automatisch
Inklusion und Akzeptanz bedeute, sondern dass die Gefahr be-
stehe, dass sich diese weiterhin auf ein kolonialisiertes s>Anderes<
beziehe. Gerade in der von der Postmoderne postulierten Dif-
ferenz erkannte er weder die Kraft, neue Beziehungen zu bil-
den - es wiirden ja keine neuen Strukturen und damit keine
neuen Wissensformen produziert —, noch ein Streben danach,
eine dominante Kultur nicht weiter zu etablieren. Genau die-
ser Anspruch auf Hegemonie ermogliche dem Westen Zugang
zu Formen kultureller Produktion, die sich bislang >auf3erhalb«
seiner Einflusssphire befunden habe. Und obwohl die westli-
che (post-)moderne Gesellschaft auf der Aufkldrung und auf der
Idee von Vernunft als favorisierter Urteilsinstanz basierte, er-
kannte Enwezor viel Aberglaube, der >Gespenster« produziere,
welche die beanspruchte Hegemonie bedrohten und gleichzei-
tig bestarkten: -Schwarze« Koérper beispielsweise wiirden immer
noch als das >Andere« stigmatisiert und verléren in diesem Pro-
zess ihre individuelle Subjektivitit.

Enwezor illustrierte diesen Mechanismus mit dem Beispiel,
dass in England unterschiedliche Minoritidten unter »Black Bri-
tish« zusammengefasst werden, was ihre Identititen homoge-
nisiere, wiahrend gleichzeitig ihre unterschiedlichen sozialen
Realitidten negiert wiirden. Die Zuschreibung des >Anderen« griff
auch oder gerade im pluralistischen Raum der Metropole, dem
Ort, an dem Minderheiten sichtbarer sind als anderswo.2°® So
stelle die westliche Metropole — trotz ihrer vermeintlichen Viel-
falt — fiir afrikanische Kiinstler:innen paradoxerweise einen Ort
der Verdrangung, Herabsetzung und Desintegration dar. Hinzu
kommt, so Enwezor, dass die eigene Kultur der Kiinstler:innen
(die Kultur ihrer Herkunftslinder) in der Metropole nirgends

209 Ebd., S. 246-247, S. 251-252.
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reprasentiert sei, weshalb die afrikanischen Kiinstler:innen die
Metropole als fragmentierten sozialen Ort erlebten, als Ort der
Sehnsucht und Ambivalenz. Dies fiihre dazu, dass kiinstlerische
Referenzen auf sdkulare humanistische Philosophie konstant
herausgefordert wiirden, wiahrend die Kiinstler:innen gleichzei-
tig die Traditionen ihrer Heimatlander verloren.

Enwezor Kkritisierte die Kunstgeschichte und -kritik dafiir,
dass diese Positionen innerhalb des Feldes der zeitgenodssischen
Kunst konstant marginalisiert oder ausgeblendet wurden - dies,
obwohl diese Kiinstler:innen wichtige Fragen bearbeiteten und
ihre Arbeiten das Potenzial hitten, vom (Post-)Modernismus ge-
préagte Orte zu befragen. Denn in der Prisenz von afrikanischen
Kiinstler:innen in der westlichen Metropole erkannte Enwezor
die Moglichkeit, in der »postkolonialen Arena« Grenzen, Zuge-
horigkeiten, Reprdsentations- und Produktionsweisen zu the-
matisieren und zu befragen. Gleichzeitig wiirden Annahmen
iiber Urspriinglichkeit und Authentizitit gestort, indem die
Kiinstler:innen sich der Reprisentation einer essenziellen Vor-
stellung des >Anderen« verweigerten und binédre Konstruktionen
von >Selbst/das Andere« problematisierten. In diesen komple-
xen Konstellationen, wo unterschiedliche Arten der Représenta-
tion herangezogen wiirden, erkannte Enwezor eine Vielfalt, die
in spezifischen Kontexten verwurzelt ist und gleichzeitig ver-
sucht, neue Bereiche zu erkunden, indem neue Kategorien von
Differenz erschaffen werden (zumindest theoretisch), die sich
nicht auf binédre Gegeniiberstellungen beziehen. Mittels kiinst-
lerischer Methoden wie beispielsweise der Zitierung oder Aneig-
nung konnten afrikanische Kiinstler:innen neue Verbindungen
von unterschiedlichen kulturellen Zeichen schaffen.

Mit seinem Vorschlag dafiir, wie Kunstgeschichte und -kritik
mit afrikanischen Kiinstler:innen umgehen sollen, bezog sich
Enwezor auf den amerikanischen Philosophen und Sozialkri-
tiker Cornel West, der in den 1990er Jahren unter dem Begriff
»New Cultural Politics of Difference« eine neue Art und Weise
von Kulturarbeit definierte. West pladierte fiir »eine neue Form
des intellektuellen Bewusstseins«, die nach einer Neukonzep-
tion im Umgang mit Diversitit verlange.?'° Homogenisierende,

210 West 1990, S. 93.
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abstrahierende, generalisierende und/oder universalisierende
Ansitze sollten vermieden werden. Stattdessen bendétige es Viel-
falt und Heterogenitat. Doch im Gegensatz zum vom Postmoder-
nismus propagierten hierarchiefreien, zufialligen Nebeneinan-
der verlangte West nach Kontextualisierung und Historisierung.
Die Herangehensweise von Kulturarbeit solle spezifisch und
konkret sein. Das Zufillige, Provisorische, Vorldufige und Ver-
anderliche sollten dabei betont werden. West war sich durchaus
bewusst, dass solche Ansitze in der Kunstgeschichte und -kri-
tik bereits praktiziert wurden und per se nichts Neues waren.
Waren es bisher einzelne Positionen und/oder Bewegungen, die
gemif diesen Grundsitzen agierten, so hoffte West auf einen
allgemeinen Perspektivenwechsel, eine Ablésung von den mo-
dernistisch geprigten, kunstgeschichtlichen Meta-Narrationen.
Die neuen »cultural politics of difference« standen fiir eine
neue Art und Weise des Umgangs mit Differenz: Wie konsti-
tuiert sich diese? Wie kann die Reprisentation von Differenz
neu verhandelt werden? Diese grundsatzlichen Fragen gingen
einher mit einer thematischen Hervorhebung von >Rasse<, Gen-
der, Sex, Alter, Nationalitit, Natur und/oder Raum. Ziel dieser
neuen Politik sei es, kreative Antworten auf den prizisen Mo-
ment und die dabei herrschenden Umstidnde zu finden. West
verstand die »New Cultural Politics of Difference« weder als
eine oppositionelle Bewegung, noch sollte ihnen ein Begehren
nach Transgression zugrunde liegen, wie dies der Anspruch der
historischen Avantgarden war. Vielmehr sah er in ihnen die
Moglichkeit von Artikulationen im Kulturfeld, die sich mit Be-
nachteiligten solidarisieren. Die Perspektive der »New Cultural
Politics of Difference« beinhalte die Transparenzmachung von
Machtstrukturen und Abhingigkeiten und die Thematisierung
der eigenen Verstrickungen innerhalb derselben. Machtverhalt-
nisse sollten trotz eigener Abhidngigkeiten thematisiert werden.
Zudem brauche es Verbindungen zu und Allianzen mit gesell-
schaftlichen Bereichen aufierhalb des Kunstfeldes. Diese Art
und Weise der Kulturarbeit verstand West sowohl als progressiv
als auch als gemeinschaftsbildend. Ihre Ziele verfolge sie mit
folgenden Methoden: der Bildung von neuen diskursiven und
institutionellen Netzwerken, der Uberwindung von Stereoty-
pen, der Entmystifizierung von Machtstrukturen und dem Auf-
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zeigen von Komplexitit. So konnten historische Vorstellungen
binédrer Oppositionen iiberwunden werden. Dabei wies West da-
rauf hin, dass eine derartige Transformation nur moglich sei,
wenn beide sich opponierenden Seiten dekonstruiert wiirden:
nicht nur die >Kategorie« der beispielsweise Schwarzen Kunst-
schaffenden, die von Ausgrenzungen und Rassismus betroffen
sind, sondern auch die sich als Norm begreifende Kategorie des
»Weifdseins«. West nannte diese dekonstruierende Praktik »ent-
mystifizierende Kritik« oder »prophetische Kritik«.?**

Neue Kunstschauplitze: Versuch eines Perspektiven-
wechsels in Lubumbashi

Parallel zu diesen (theoretischen) Anstrengungen einer Neu-
konzeption des kulturellen Feldes entstanden vor allem seit
den 1990er Jahren neue Kunstschauplidtze auflerhalb der west-
lichen Zentren. Im Zuge dieser Entwicklung wurden weltweit
neue Kunstbiennalen gegriindet.?'? So etablierten sich neue Orte
und Netzwerke, die andere Perspektiven ermoglichen und die
Sichtbarkeit fiir neue Formen der Reprisentation und andere ge-
schichtliche Narrative generieren.

Ein solcher Ort ist die Lubumbashi Biennale in der DR Kongo.
Sie ist als Ausstellungsprojekt konzipiert, das unterschiedlichen
Perspektiven (nicht-westlicher und westlicher) Kiinstler:innen
auf die koloniale Geschichte und deren Auswirkungen eine
Plattform gibt, die sich auf3erhalb der europaischen und/oder
amerikanischen Kunstzentren befindet und sich trotzdem als
Teil des (globalen) Kunstfeldes versteht. Unter dem Titel Future
Genealogies, Tales From The Equatorial Line fand die Biennale
vom 24. Oktober bis zum 24. November 2019 in der sechsten
Ausgabe statt.?’* Lubumbashi, die zweitgrofdte Stadt in der DR
Kongo und im Siidosten des Landes gelegen, befindet sich in
der rohstoffreichen Gegend Katanga. Die Stadt hief urspriing-
lich, nach der belgischen Konigin benannt, Elisabethville und
wurde 1919 als Handelszentrum von der belgischen Kolonial-

211 Ebd., S. 105. 212 Im Kapitel »Okonomien« wird diese Entwicklung genauer beschrieben,
vgl. S. 132, 134ff.
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herrschaft erbaut. Die gesamte Region verfiigt iiber reiche Erz-
vorkommen - rund die Halfte der weltweiten Reserven —, unter
anderem Kupfer, Zink und Kobalt, das fiir die Batterieherstel-
lung fiir Smartphones, Tablets und neuerdings auch Elektro-
autos benotigt wird. Die Stadt, deren koloniale Vergangenheit
bis heute in ihrer architektonischen Erscheinung sichtbar ist,
und die umliegende Region sind von der Rohstoffférderung
und dem damit einhergehenden Handel gepragt; viele der Mi-
nenkonzerne haben dort ihren Hauptsitz. Sie ist umgeben von
umgeschichteten und durchlécherten Landschaften mit Indus-
trieanlagen, darunter Fordertiirme, sowie einem gigantischen
Hiigel, bestehend aus 14 Millionen Tonnen Schlacke, dem Ab-
fallprodukt des Bergbaus. In der Region herrschen Konflikte
rund um Abbaukonzessionen, was immer wieder dazu fiihrt,
dass sich Milizen gegenseitig bekdmpfen.

Die Biennale wurde 2008 von der lokalen Kiinstler:innenini-
tiative Picha gegriindet, die sich das Ziel setzte, das Schaffen
kongolesischer Kiinstler:innen zu unterstiitzen und zu fordern.
Die als Verein operierende Initiative betreibt neben der Bien-
nale ein permanentes Ausbildungsprogramm - das Atelier Pi-
cha -, das die Vernetzung kongolesischer Kiinstler:innen und
Kulturproduzent:innen mit anderen lokalen und internatio-
nalen Kulturakteur:innen zum Ziel hat. Das Programm bietet
jungen Menschen professionelle Begleitung bei der Konzeption,
Durchfiihrung und Prédsentation ihrer Projekte. Seit 2014 gibt es
ein internationales Residenzprogramm vor Ort, 2015 hatte der
permanente Ausstellungsraum Hangar Gallery seine Eroffnung,
und seit 2017 organisiert der Verein Workshops fiir Teilneh-
mer:innen aus der gesamten DR Kongo. Picha arbeitet zuneh-
mend mit diversen internationalen Kooperationspartner:in-
nen zusammen, wie beispielsweise der Sharjah Art Foundation
(Sharjah), Market Photo Workshop (Johannesburg, Siidafrika),
Gasworks (London), Art Hub Asia (Shanghai), Universidad Dis-
trital de Colombia (Bogota) und Raw Material Company (Da-
kar). Es ist eine bewusste Strategie der Organisation, mit an-
deren Initiativen zu kooperieren und so neue Netzwerke zu
bilden. Die erste Ausgabe der Biennale 2008 startete mit einem

213 Vgl. https://2019.biennaledelubumbashi.com/ (aufgerufen: 27.08.2024).
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Budget von 90’000 Dollar, das mehrheitlich von einem lokalen
Industriellen und dem franzosischen Kulturzentrum zur Verfii-
gung gestellt wurde.?'* Unter dem Titel Immage en puissance ver-
sammelte die Ausstellung fiinfzehn kiinstlerische Positionen,
die sich mit dem Verhéaltnis zwischen Macht und Bildproduk-
tion beschaftigten. Fiir die zweite Ausgebe 2010 konnte der in
der Schweiz geborene Kameruner Kurator Simon Njami gewon-
nen werden. Dieser ist ein Experte fiir zeitgenossische afrikani-
sche Kunst und war zuvor u.a. von 2001 bis 2007 kiinstlerischer
Leiter von Rencontres de Bamako der Biennale Africaine de la
Photographie und 2007 Co-Kurator des ersten afrikanischen Pa-
villons an der 52. Biennale Venedig. Unter Njamis Regie expan-
dierte die Biennale an unterschiedliche, iiber die gesamte Stadt
verteilte Austragungsorte. Friih verfolgte sie die Strategie, mit-
tels des Beizugs von Kurator:innen, die sich bereits im interna-
tionalen Kunstfeld etabliert haben, die eigene Position im Feld
zu starken.

Fiir die sechste Ausgabe konnte die belgisch-amerikanische
Kuratorin Sandrine Colard, eine international ausgewiesene
Kunsthistorikerin, Assistenzprofessorin fiir afrikanische Kunst-
geschichte an der Rutgers Universitiat in Newark, New Jersey,
gewonnen werden,; sie ist spezialisiert auf moderne und zeitge-
nossische afrikanische Kunst und Fotografie.?*> Die von Colard
kuratierte Ausstellung mit dem Titel Future Genealogies, Tales
From The Equatorial Line untersucht gemifd Pressetext die Mog-
lichkeiten, die Kartografie der Welt neu auszurichten. Schon
der rahmende Titel verweist auf eine Gegenposition zum his-
torischen Kanon der westlichen, auf der Moderne basierenden
(Kunst-)Geschichte: Einerseits wird die Perspektive zukiinfti-
ger Erzahlungen von Verwandtschaftsbeziehungen angespro-
chen und andererseits auf eine neue, vom Aquator ausgehende
Erzahlperspektive hingewiesen. Die DR Kongo ist eines der sie-
ben afrikanischen Linder, die vom Aquator durchquert wer-
den. Dieser kann als Halbierungslinie der Erde gelesen werden,
demgemaf befindet sich die DR Kongo also zumindest geogra-
phisch genau in der Mitte - zwischen Nord- und Siidhalbkugel.

214 Vgl. https://www.nytimes.com/2019/12/13/arts/design/lubumbashi-biennial.html (aufge-
rufen: 27.08.2024). 215 Vgl. https://sasn.rutgers.edu/sandrine-colard (aufgerufen: 25.01.2024).
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Im kuratorischen Konzept der Ausstellung wird erldutert, dass
mittels dieser Perspektivendnderung des Narrativs vom Kongo
als irrelevantem Kunstschauplatz an der Peripherie neu erzahlt
werden soll. Dies mit dem Ziel, die mannigfaltigen Verstrickun-
gen des Kongos mit der Welt aufzuzeigen und so seine global
zentrale Position sowohl in der Vergangenheit als auch in der
Gegenwart und Zukunft zuriickzugewinnen.?¢ Die Biennale
wollte den Widerspruch erkunden, in einer Region angesiedelt
zu sein, in der die gewaltsame Geschichte nach wie vor den All-
tag prigt, die aber auch das Potenzial in sich birgt, als Modell
zu dienen, um das Verhiltnis zwischen Zentrum und Periphe-
rie und Norden und Siiden neu zu denken. Sie nahm sich zu-
dem vor, die Involviertheit Afrikas in der Weltgeschichte neu
aufzuzeigen und Verstrickungen und Verbindungen sichtbar zu
machen. Sie fragte danach, wie eine gemeinsame Menschlich-
Kkeit entworfen werden konnte, eine Alternative zur universa-
listischen Meta-Erzdhlung der Moderne und den damit einher-
gehenden Exzessen. Die alten, in der Erzdhlung der Moderne
entstandenen Genealogien sollten dekonstruiert und gleich-
zeitig neue Solidarititen geschaffen werden, die Dichotomien
ignorieren und zukiinftige produktive Verstrickungen aufzei-
gen konnen. Das Ausstellungskonzept beschreibt zudem, dass
in einer Zeit, in der die Riickgabe gepliinderter afrikanischer
Artefakte und Kunst zu einem der brennenden geopolitischen
Themen geworden ist und Museumsinstitutionen auf der gan-
zen Welt dazu gedriangt werden, sich zu entkolonisieren, Kunst
und Bilder ganz allgemein im Zentrum einer Verschiebung der
globalen Dynamik stehen. Die Biennale nutzte diesen Moment,
um neue Erzihlungen der Vergangenheit zu produzieren und
eine Pluralitdt der Zukunft zu entwerfen.

Die Biennale wurde an neun unterschiedlichen Schauplit-
zen in Lubumbashi gezeigt, namentlich im 1946 vom franzosi-
schen Marineoffizier und Laienmaler Pierre Romain-Desfossés
urspriinglich als Malatelier gegriindeten Institut des beaux-arts
de Lubumbashi;?*” im ehemaligen Leopold II Museum, das spi-

216 Vgl. https://2019.biennaledelubumbashi.com/en/about (aufgerufen: 27.08.2024). 217 Pierre
Romain-Desfossés griindete die Malschule, nachdem er das Militarbiiro der Hochkommission
von Franzésisch-Aquatorialafrika verlassen hatte. Sein Ziel war es, aufergewdhnliche lokale
Talente zu fordern. Er verstand sich als Kunsterzieher und hatte die Vision einer modernen afri-
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ter das National Museum of Lubumbashi wurde, um die archio-
logische Sammlung des Belgiers Francis Cabu zu prasentieren;
im Jahr 2000 drohte ihm aufgrund fehlender finanzieller Res-
sourcen die Schlieffung, doch konnte es dann mit Hilfe der Ra-
chel Forrest Foundation renoviert werden und beherbergt nun
eine Galerie fiir zeitgenossische Kunst. Weitere Austragungsorte
waren die 1955 unter belgischer Kolonialherrschaft gegriin-
dete Universitdt von Lubumbashi; die Halle de I’Etoile, ein dem
franzosischen Auflenministerium unterstehendes Kulturinsti-
tut; die Galerie d’art contemporain Dialogues, ein Zentrum fiir
Konzerte, Ausstellungen und Konferenzen; das 2013 gegriindete
Maison Wallonie-Bruxelles, das die franzosischsprachige Belgi-
sche Community in Lubumbashi reprasentieren soll; auferdem
stellten das Lycée Tuendelee, ein offentliches, von der katholi-
schen Kirche betriebenes Madchengymnasium, das Shopping-
center La Plage Complexe und das Yabili Family Museum Arbei-
ten aus.

Alle Ausstellungsorte der Biennale sind in irgendeiner Form
von der kolonialen Geschichte gepriagt. Es sind keine >neutralenc
Hiillen, wie es die Konzeption des White Cube vorsieht. Viel-
mehr luden die historisch geprigten Gebdude dazu ein, sich mit
dem Kontext vor Ort zu beschiftigen. Die Ausstellung versam-
melte 42 kiinstlerische Positionen; die Mehrheit der Kiinstler:in-
nen stammte aus der DR Kongo, unter ihnen Pamela Tulizo, Go-
sette Lubondo und Justice Kasongo Dibwe, oder aus weiteren
afrikanischen Landern, wie Ibrahim Mahama (Ghana) oder
Portia Zvavahera (Zimbabwe). Einige der Kiinstler:innen lebten
allerdings in Europa, so beispielsweise Emeka Ogboh (Nigeria),
der in Berlin lebt, oder Pélagie Gbaguidi (Benin), wohnhaft in
Briissel. Desweiteren waren Kiinstler:innen aus Belgien (Vincent
Meessen), Holland (Marjolijn Dijkman), Kuba (Susana Pilar De-
lahante Matienzo), der Schweiz (Uriel Orlow), Indonesien (Ru-
angrupa Collective) und Siidkorea (Che Onejoon) eingeladen.

Ein Teil der Ausstellung war bereits vorher fiir die ebenfalls
von Colard Kuratierte Ausstellung Multiple Transmissions: Art
in the Afropolitan Age im WIELS Contemporary Art Centre in

kanischen Kunst, frei von westlichen Einfliissen, ermoglicht durch die Freisetzung des spontanen
Ausdrucks, inspiriert von der Natur.
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Briissel produziert und ausgestellt worden.?*® Die daran teilneh-
menden Kiinstler:innen, mehrheitlich aus der DR Kongo, konn-
ten alle zwischen 2015 und 2019 eine Residenz in Wiels absol-
vieren. Eine solche dauert normalerweise sechs Monate und
bietet den Kiinstler:innen ein Arbeitsatelier. Im Schnitt nehmen
ungefihr zehn Kiinstler:innen gleichzeitig am Programm teil,
die Hilfte von ihnen stammt aus Belgien.?'® Diese Zusammen-
arbeit ermoglichte den afrikanischen Kiinstler:innen einen
Aufenthalt in Europa, wo sie in einen Austausch mit anderen
Kunstschaffenden treten und ihre Arbeiten im Rahmen einer
Ausstellung prasentieren konnten. Zudem liefen sich durch
die Kooperation der Biennale mit Wiels Produktionskosten fiir
neue Arbeiten aufteilen.

Viele der teilnehmenden Kiinstler:innen von aufderhalb
der DR Kongo, wie beispielsweise Marjolijn Dijkman oder Uriel
Orlow, verbrachten Zeit in Lubumbashi, um mit lokalen Ge-
meinschaften vor Ort zu arbeiten und/oder um neue Arbeiten
fiir die Biennale zu entwickeln oder Workshops fiir lokale Or-
ganisationen und Kunstschulen abzuhalten. Die kiinstlerischen
Projekte beschiftigten sich mit Themen wie Umweltfragen oder
verschiedenen Formen (indigenen) Wissens. Sammy Baloji, ein
aus Lubumbashi stammender Kiinstler und Mitbegriinder der
Picha Encounters und der Biennale, prasentierte beispielsweise
sein kiinstlerisches Langzeitprojekt Kolwezi, das sich mit den
Auswirkungen der Bergbauindustrie beschiftigt. Seit 2004 do-
kumentiert Baloji die Entwicklungen des Bergbaus und die Be-
ziehung zwischen der Bergbauindustrie und der Bevolkerung
in der Stadt Kolwezi, die zur Provinz Katanga gehort. Im Zuge
der ersten demokratischen Wahlen in der DR Kongo stieg nach
2006 die Nachfrage nach Kobalt und Kupfer, was zu einem Zu-
strom internationaler, vor allem chinesischer Investoren und
Unternehmen fiithrte. Dies loste einen Preiszusammenbruch der
beiden Erze aus und hatte zur Konsequenz, dass grofde inter-
nationale Bergbauunternehmen immer weniger profitabel wur-

218 Multiple Transmissions. Art in the Afropolitan Age, WIELS Contemporary Art Centre Briis-
sel, 25. Mai bis 18. Aug. 2019, beteiligte Kiinstler:innen: Nelson Makengo, Jean Katambayi,
Georges Senga, Sinzo Aanza, Simnikiwe Buhlungu, Emeka Ogboh, Pamela Phatsimo Sunstrum
und Pélagie Gbaguidi. 219 Vgl. https://www.wiels.org/en/residencies?year=2015 (aufgerufen:
27.08.2024).
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den. Als Folge davon entstanden neue Arbeitsbereiche, wie der
von Hand durchgefiihrte Abbau ehemaliger Minen. Mit Kolwezi
untersucht Balojis die realen, aber auch imaginierten Beziehun-
gen zwischen China und Afrika, indem er Fotografien von Berg-
leuten in ihren Zufluchtsorten und bei der Arbeit mit chinesi-
schen Plakaten, die idyllische Landschaften zeigen, kombiniert.
Der Kontrast zwischen Fantasie und Realitét ist umso auffalli-
ger, wenn der Kiinstler dokumentarische Fotografien mit in der
DR Kongo sehr beliebten Kitschplakaten zusammenbringt.

Uriel Orlow entwickelte fiir die Biennale die partizipatorische
Arbeit Learning from Plants (Artemisia Afra). Er arbeitete dafiir
mit einer Kooperative von etwa fiinfzig Frauen in Lumata, siid-
lich von Lubumbashi, zusammen. Sie kultivierten einen Gar-
ten mit Artemisia afra, einer einheimischen Heilpflanze, die,
zum Krautertee verarbeitet, als Behandlung und wirksame Vor-
beugung von Malaria wirkt. Trotz Studien, die ihre Wirksam-
keit, die Einfachheit ihrer Verabreichung und die Nachhaltig-
keit ihrer lokalen Produktion belegen, wird Artemisia afra von
der Weltgesundheitsorganisation, die die pharmazeutische In-
dustrie zu begiinstigen scheint, nicht als Behandlung empfoh-
len. Orlows Projekt versuchte, die natiirliche Medizin im Geiste
einer kooperativen Okonomie des Teilens im Rahmen der Aus-
stellung sichtbarer und populdrer zu machen. Ein Fresko des
lokalen Kiinstlers Musasa auf einer den Garten umgebenden
Mauer, das die Anwendung des Tees aufzeigt, vervollstindigte
das Setting. In den Ausstellungsraumen der Biennale zeigte Or-
low ein Drei-Kanal-Video, bestehend aus einer Diashow, die den
Produktions- und Verarbeitungsprozess der Pflanze durch die
Kooperative aufzeigt, einem eigenen Text und einem weiteren
Video, das ein vom Young Stars Star Orchestra komponiertes
und aufgefiihrtes Lied prasentiert.

Viele der Konzepte, Strategien und Herangehensweisen, welche
die Verantwortlichen und Beteiligten der Biennale verfolgten,
zeugten von einem Bewusstsein gegeniiber den Diskussionen,
wie dekoloniale Ansdtze innerhalb des Kunstfeldes und insbe-
sondere der Kunstgeschichte umgesetzt werden konnten. Sie
entsprechen beispielsweise dem Fokus, den Allerstorfer in ihrem
Aufsatz iiber de- und postkoloniale Perspektiven in der Kunst-
geschichte einnahm und der den wechselseitigen Austausch
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zwischen dem »Westen und dem Rest« betonte.??° Denn die dabei
zur Wirkung kommenden gegenseitigen Zuschreibungen helfen,
(unbewusste) koloniale Denkmuster sichtbar zu machen und zu
iiberwinden, und sie schaffen ein Bewusstsein fiir die gemein-
same Verwobenheit in derselben Geschichte. Monica Juneja
sieht die Wichtigkeit solcher »kulturellen Beziehungsgeflechte
in [...] unterschiedlichen raumzeitlichen Kontexten« darin, dass
diese mittels »vielfdltiger Prozesse der Aneignung, Abgrenzung,
Rekonfigurierung und Ubersetzung« neue Perspektiven erlau-
ben und neue Zusammenhinge schaffen, welche wiederum eine
»konstitutive Riickwirkung [...] auf alle beteiligten Agent:innen
und visuelle Systeme« haben.??* Auch Kravagna plddiert fiir eine
»kontrapunktische« Kunstgeschichte und schligt vor, gezielt
nach »Kontaktzonen« zwischen Kunstschaffenden aus unter-
schiedlichen Kulturen in (ehemals) kolonialen Gebieten und
in westlichen Metropolen zu Beginn des 20. Jahrhunderts zu
suchen und eine Analyse dieser Wechselwirkungen vorzuneh-
men.??? Denn erst der Blick auf solche spezifischen historischen
Konstellationen, die als Kritische Reaktionen auf den in der ers-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts dominierenden westlichen Mo-
dernismus zu verstehen sind, ermdogliche es, die heutige globale
Dimension der Moderne und Postmoderne besser zu verstehen;
es gebe eine »Diversitit globaler Modernismen«, die Kravagna
aber nicht als (minderwertige) regionale Auspragungen des
vorherrschenden eurozentristischen Modernismus verstanden
haben will.?2® Vielmehr erkennt er in diesen historischen Kon-
taktzonen eine dekoloniale Kraft innerhalb der Moderne; der
kritische Austausch zwischen dominanten und marginalisierten
Kulturen habe das Potenzial einer befreiungspolitischen Trans-
formation des westlichen Modernekonzepts.??* Ziel der kunst-
geschichtlichen Aufarbeitung solcher Kontaktzonen - Kravagna
bezeichnet sie als »Spektrum von Gegenmodernismen« — sei es,

220 Allerstorfer 2018, S. 39. 221 Monica Juneja zitiert in ebd., S. 40. 222 Christian Kravagna
zitiert in ebd., S. 41. 223 Kravagna 2017, S. 10-12. 224 Kravagna fasst sein Konzept der Kon-
taktzonen unter dem Begriff der Transmoderne zusammen. Dabei bezieht er sich auf den
Philosophen Enrique Dussel, welcher unter dem Begriff der Transmoderne eine Revision der
Moderne aus einer externen Perspektive mit dem Ziel einer globalen Erweiterung der Moderne
konzeptualisierte. Wahrend Dussel die Transmoderne als kritische globale Moderne versteht,
beabsichtigt Kravagnas Konzept der Transmoderne eine historische Benennung kritischer Posi-
tionierungen »zu den Grenzziehungen und Ausschlussmechanismen der dominanten Euro-
moderne mit antikolonialer und antirassistischer Stoffrichtung, vgl. Kravagna 2017, S. 12.
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ein differenziertes Bild dieser Konstellationen zu erarbeiten,
und zwar mit der Frage, unter welchen spezifischen Bedingun-
gen solche Kontakte stattfinden konnten und zu Anerkennung
gelangten. Darin erkenne er ein »Potenzial fiir eine Uberwin-
dung der Dichotomie westlicher und auf3ereuropéischer Kunst-
geschichten«.??®

Die sechste Ausgabe der Lubumbashi Biennale reprisentiert
eine zeitgendossische Variante eines solchen wechselseitigen Aus-
tauschs, und zwar sowohl entlang dieser Argumentationen wie
auch der Frage, wie koloniale und nachkoloniale Machtverhalt-
nisse, damit einhergehende Abhédngigkeiten und unterschiedli-
che Positionierungen und Anliegen verhandelt werden konnen.

Das »kolonial Unbewusste« beeinflusst die Rezeption
der Schokoladenskulpturen

Der Blick zuriick auf die zwei historischen Ausstellungen in den
1980er Jahren - die beide auch als Vorschlag fiir einen Umgang
mit den Herausforderungen eines zunehmend globalisierten
Kunstfeldes gelesen werden konnen - zeigt, wie tief historisch
tradierte (unbewusste) Vorstellungen und Erzahlungen in unse-
rer Kultur verankert sind. Dies wird durch eine Vielzahl von To-
poi in der westlichen Kunstgeschichte, wie das >nicht-westliche«
eingepasst werden soll, befordert. Vor diesem Hintergrund lohnt
sich ein kritischer Vergleich von Martens’ Projekt IHA und des-
sen Vermittlung und Priasentation der Schokoladenskulpturen
mit den Vorurteilen gegeniiber nicht-westlichen Kiinstler:in-
nen, die bei den beiden historischen Ausstellungen Primitivism
und Magiciens de la terre (unbewusst) aktiviert wurden. Wie
kann Martens’ Kunstprojekt im Verhéltnis zu den historischen
und zeitgenossischen Diskursen rund um die (Re)Prisentation
von Kunst und Kiinstler:innen aus nicht-westlichen Kulturen
im westlichen Kunstbetrieb gelesen werden?

Die Primitivism-Ausstellung versuchte retrospektiv, den Ein-
fluss afrikanischer Kunst auf die kiinstlerische Avantgarde auf-
zuarbeiten. Die ausgestellten afrikanischen Werke erhielten in

225 Ebd,, S. 14-15.
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ihrer Gegeniiberstellung mit der westlichen Kunst aber einen
unterschiedlichen Status, obwohl sie auf gleiche Art und Weise
im White Cube prasentiert wurden. Dies fiihrte einerseits zu
einer eindeutigen Markierung der afrikanischen Arbeiten als
Nichtkunst, wihrend gleichzeitig ihre Entstehungskontexte, in-
klusive Autor:innenschaft, ausgeblendet wurden. Das Konzept
des THA hingegen basiert auf der Forderung, dass die beteilig-
ten lokalen CATPC-Mitglieder mittels einer >Gentrifizierung des
Dschungels«< die gleiche Rolle im Kunstfeld spielen konnen sol-
len wie etablierte Kiinstler:innen in westlichen Metropolen und
dass sie wie ihre westlichen Kolleg:innen ihren Lebensunterhalt
mittels der Kunst bestreiten konnen sollen. Diese Forderung
wird umso plastischer, je weiter die beiden Positionen vonei-
nander entfernt sind: auf der einen Seite die Kiinstler:innen in
Berlin und New York, die nach einem Tag im Atelier ihr Fei-
erabendbier genieflen, auf der anderen Seite die Plantagenar-
beiter:innen, die unterhalb der Armutsgrenze an einem durch
die Kolonisation gebeutelten Ort um ihr tagliches Leben kimp-
fen. Die Gegeniiberstellung zieht Stereotype heran und unter-
schldagt dabei samtliche dazwischenliegenden Grauténe, denn
einerseits kann nur eine sehr exklusive Minderheit unter den
westlichen Kiinstler:innen auch wirklich von ihrer Kunst le-
ben, und andererseits gibt es in der DR Kongo durchaus eine
aktive Kunstszene, die versucht, als Teil des Kunstfeldes zu agie-
ren und ihre Perspektiven einzubringen - siehe die Lubumbashi
Biennale. Doch die zum Zuge kommenden Stereotype werden
mit unterschiedlichen Intentionen aktiviert: Wahrend die Pri-
mitivism-Ausstellung Objekten von >aufden¢, deren Autor:innen
im Kunstfeld nicht als relevante Akteur:innen angesehen wer-
den, einen dsthetischen Einfluss zugestand, der dazu beitrug,
dsthetische Konventionen zu iiberwinden, spielen beim IHA
die Asthetik der produzierten Skulpturen und auch das Selbst-
verstindnis der beteiligten CATPC-Mitglieder als Kiinstler:in-
nen keine mafigebliche Rolle. Vielmehr intendiert Martens mit
dem IHA eine politische, teils selbstreferenzielle (Kunst-)Kritik
an der Struktur und der Okonomie des Kunstfeldes. Ein wei-
terer Unterschied zwischen den in der Primitivism-Ausstellung
prasentierten afrikanischen Masken und den Skulpturen der
CATPC-Mitglieder besteht darin, dass Letztere bewusst fiir die
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westliche Kunstwelt hergestellt werden und diese auch direkt
ansprechen, indem sie etwas iiber die Geschichte und Situation
in der DR Kongo erzdhlen. Die meisten der CATPC-Mitglieder
haben zudem ihre kiinstlerische Tétigkeit erst im Rahmen des
Projekts begonnen. Die einzelnen Skulpturen kénnen den in-
dividuellen Kiinstler:innen zugeordnet werden, auch wenn sie
in den Ausstellungen als CATPC-Kollektiv auftreten. Die in der
Primitivism-Ausstellung gezeigten afrikanischen Masken wur-
den hingegen in spezifischen kulturellen und gesellschaftlichen
Zusammenhingen hergestellt und erst nachtriglich aus ihrem
urspriinglichen Kontext herausgerissen und in den westlichen
Kontext transferiert, ohne dass die Autor:innen genannt oder
der Zweck und die Provenienz der Masken thematisiert wurden.

Bei der Ausstellung Magiciens de la terre, die sich unter ande-
rem als Kritik und Weiterfiihrung der Primitivism-Ausstellung
verstand, sind die Stereotype, die zum Zuge kommen, nicht
mehr ganz so offensichtlich, da die Ausstellung die Intention
verfolgte, Kiinstler:innen aus der ganzen Welt gemeinsam auf-
treten zu lassen. Die nicht-westlichen Kiinstler:innen wurden
dazu nach Paris eingeladen, um dort vor Ort neue Arbeiten
zu produzieren. Doch trotz dieser Bemiihungen um Gleichbe-
rechtigung war bereits das Auswahlverfahren der Kiinstler:in-
nen von stereotypen (kolonialen) Vorstellungen gepragt: Bei
den Werken der eingeladenen afrikanischen Kiinstler:innen
wurden hauptsichlich solche ausgesucht, die vom >westlichenc
Einfluss >unberiihrte« Kkulturelle Praktiken darstellten, denn
solchen Werken wurde >Authentizitit« zugesprochen, wiahrend
die Werke von sogenannte -akademischen«afrikanischen Kiinst-
ler:innen als sekunddre Nachahmungen westlicher Kunst abge-
wertet wurden. Ahnlich wie bei den CATPC-Mitgliedern kann
angenommen werden, dass den Beteiligten ihre Rolle als Kiinst-
ler:innen (wie historisch im Kunstfeld tradiert) von aufden zu-
geschrieben wurde. Das kuratorische Team von Magiciens de la
terre lud >Handwerker:innen< und andere Kulturarbeiter:innen
ein, ihre in einen spezifischen kulturellen Kontext eingebet-
teten Tatigkeiten in ein fiir sie wohl fremdes Gesellschaftsfeld
— das der westlichen zeitgenossischen Kunst — zu transferieren.
Die CATPC-Mitglieder hingegen wurden im Rahmen des Kunst-
projekts IHA angeworben und mittels Workshops mit moderner
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und zeitgenossischer Kunst bekannt gemacht, um ihre Arbei-
ten spiter in internationalen Kunstinstitutionen auszustellen.
So zeigten Erstere ihre Praktiken und ihr damit einhergehen-
des Konnen in einem fiir sie fremden Kontext, wahrend Letz-
tere ein neues Handwerk erlernten, um damit in einem fiir sie
ebenfalls fremden Kontext aufzutreten. Sowohl Magiciens de la
terre als auch das IHA versuchen neue Perspektiven und For-
men der Artikulation sichtbar zu machen, marginalisieren aber
zugleich (wahrscheinlich unbewusst) die Rolle Afrikas in der
zeitgendssischen Kunst, indem sie afrikanische Perspektiven,
die sich als Teil des zeitgendssischen Diskurses und Kunstfeldes
verstehen, nicht beriicksichtigen.??¢ So werden die Werke der af-
rikanischen Kiinstler:innen als etwas markiert, das aus einem
anderen kulturellen und sozialen System stammt, das vermeint-
lich von aufderhalb der zivilisierten westlichen Sphéire kommt.
Dadurch, dass die jeweils beteiligten afrikanischen Kiinstler:in-
nen sich zum ersten Mal im Feld der Kunst artikulieren, sind
ihre Stimmen (noch) nicht durch das Valorisierungssystem des
Kunstfelds anerkannt und besitzen deshalb (noch) keine Autori-
tat zur Kritik. Beim IHA iibernimmt Martens diese Rolle, indem
er das Projekt als kritischen Beitrag zum Diskurs, inwiefern
Kunst Kritik artikulieren kann, kommuniziert und vermittelt.
Die meisten der fiir die Ausstellungen produzierten Skulptu-
ren des CATPC thematisieren auf figurative Weise Aspekte des
Lebens in der DR Kongo. Die Skulpturen stellen Selbstportrits
oder symbolische Figuren aus der Erinnerung dar und erzdhlen
Geschichten, die als Metaphern fiir die Lebensrealitit in der DR
Kongo gelesen werden konnen. Die Skulptur von Cedrick Tama-
sala, How My Grandfather Survived (2015), zeigt beispielsweise
einen Priester, der einem Jungen ein Buch zeigt. Auf den auf-
geschlagenen Seiten ist der Satz »Selig sind die Armen« zu lesen,
der sich auf die Rolle der Priester in den ehemals kolonisierten
Gebieten bezieht. Diese bedienten sich christlicher Ideale, um
den Kolonisierten zu vermitteln, dass es im Leben nicht darum

226 Wobei akademisch ausgebildete Kiinstler:innen am IHA durchaus beteiligt sind, sie unter-
richten beispielsweise in den Workshops, nehmen an Residenzen vor Ort oder an vom IHA
organisierten Tagungen teil. IThre Perspektive spielt im Rahmen des Projekts also durchaus
eine Rolle, aber ihre Arbeiten werden in den Ausstellungen nicht gezeigt. Mehr zur konkreten
Zusammenarbeit innerhalb des IHA im Kapitel »Partizipation, S. 209ff.
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gehe, Geld und Macht zu erlangen, wihrend die Anséassigen
von den Kolonialbehdérden zu Zwangsarbeit genotigt wurden.
Jérémie Mabialas und Djonga Bismars Skulptur The Art Collec-
tor (2014) wiederum stellt einen Mann im Anzug dar, der auf
einer rankenumwobenen Kiste sitzt und deren Inhalt beschiitzt.
Thomas Lebas Skulptur Poisonous Miracle (2015) stellt ein Cha-
maileon dar, das sich mit seinen Zahnen im Fufd einer Frau fest-
beifdt. Die Skulptur ist gemdfd Leba als Metapher fiir den wirt-
schaftlichen Wandel zu verstehen, der im Zuge der belgischen
Kolonialherrschaft Einzug hielt. Die Skulpturen werden im
Rahmen der Ausstellungen auf Sockeln im kunsttypischen Set-
ting des White Cube prasentiert, und es ist anzunehmen, dass
Martens diese Art der Prisentation forciert, da die einzelnen
CATPC-Mitglieder gewohnlich nicht an die Orte der Prisenta-
tion reisen konnen. Zudem wird die dsthetische Erscheinung der
Skulpturen durch die Tatsache, dass die urspriinglichen Lehm-
skulpturen in einem von Martens konzipierten Prozess zu Scho-
koladenskulpturen transformiert wurden, bestimmt. So werden
die individuellen Stimmen der einzelnen Kiinstler:innen durch
die Materialtransformation zu einem kollektiven Bild zusam-
mengefiihrt. Die mogliche Essbarkeit der Schokolade impliziert,
dass der/die Kédufer:in sowohl die afrikanische Schokolade als
auch die damit einhergehende Arbeit und in einem weitesten
Sinne die jeweiligen Hersteller:innen vertilgen kann, da es sich
bei den Skulpturen ja teilweise um Selbstdarstellungen handelt.

Die Kiinstler:innen des CATPC haben keine akademische
Kunstausbildung, und die figurativen Skulpturen schliefen in
ihrer Formsprache nicht an einen kunstinternen Diskurs iiber
das Medium der Skulptur an. Vielmehr bemiihen sich die CATPC-
Mitglieder, ihre Figuren moglichst so auszugestalten, dass sie die
gewiinschte Aussage am direktesten vermitteln konnen. So ist es
bezeichnend, dass die meisten Rezensionen der Ausstellung nicht
auf die spezifischen asthetischen Qualitiaten der Skulpturen ein-
gehen und diese in den kunsthistorischen Diskurs einordnen,
sondern sich vielmehr auf die Kritik am Kiinstler Martens und
die Beschreibung des Projektes IHA fokussieren.??” Die Figuren
treten als Vermittler:innen fiir Martens’ Projekt in der DR Kongo

227 Vgl. u.a. Ziherl 2015; Stange 2015; Reichert 2015; Demos 2015; Boucher 2016.



110

Reprasentation

im Kunstkontext auf und verweisen auf den fiir das Publikum
nicht sichtbaren, anderswo stattfindenden langfristigen Prozess
des Projektes. In mehreren Ausstellungen wird das IHA mittels
der Prasentation der Schokoladenskulpturen vorgestellt und da-
bei dem Kiinstler Martens (und nicht dem CATPC-Kollektiv) zu-
geschrieben, und die Skulpturen werden durch vermittelndes
Material zum Projekt IHA ergidnzt. Offen bleibt die Frage, ob die
Skulpturen auch ohne ihre Funktion innerhalb Martens’ Projekt
und dessen Stellung innerhalb des Kunstfeldes auf diese Art und
Weise in renommierten Kunstorten ausgestellt wiirden.

Sowohl das IHA als auch die Lubumbashi Biennale streben
eine Erweiterung des Kunstfeldes an. Beide Projekte verfolgen
das Anliegen, die DR Kongo als internationalen Kunstschauplatz
zu positionieren. Doch was sind die Gemeinsamkeiten und die
Unterschiede in den Perspektiven und den Strategien, mit denen
dieses Anliegen umgesetzt wird? Die Lubumbashi Biennale wie
auch Martens’ IHA arbeiten teilweise mit den gleichen institutio-
nellen Formaten: Beide Organisationen betreiben Ausbildungs-
programme fiir lokale Kiinstler:innen und Ausstellungsrdume
in der DR Kongo, und beide haben ein Residenzprogramm,
das internationale, im Kunstfeld bereits etablierte Kiinstler:in-
nen vor Ort bringen soll. Trotzdem gibt es bezeichnende Unter-
schiede.

Das IHA ist ein Projekt, dass >top-down« von einem holldn-
dischen Kiinstler konzipiert und initiiert wurde. Die kiinstleri-
sche Produktion vor Ort erfolgt im Rahmen einer Kooperation
mit lokalen Palmél-Plantagenarbeiter:innen, Kleinbduer:innen
und Handwerker:innen, die nur in einzelnen Fillen bereits vor
Martens’ Ankunft eine kiinstlerische Tatigkeit verfolgten und
deren Interesse an der Mitarbeit beim Projekt wahrscheinlich
erst einmal durch 6konomische Faktoren ausgelost wurde. Die
im Rahmen der Workshops erarbeiteten Lehmskulpturen rich-
ten sich eindeutig an das westliche Kunstpublikum aufderhalb
der DR Kongo; davon zeugt unter anderem ihre aufwendige
Transformation in Schokoladenskulpturen. Die Erzahlung, die
das IHA begleitet, basiert auf der konzeptionellen Setzung, den
Kongo als das >Andere« zu denken. Das wird durch Martens’ Ver-
mittlung des Projekts innerhalb des Kunstfeldes dann deutlich,
wenn er sich, wie anfangs erwahnt, auf Afrika als das ~Andere«
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bezieht. So wird deutlich sichtbar gemacht, wer und was nicht
dem Feld der zeitgendssischen Kunst angehort. Diese symboli-
sche Bewusstmachung von Ausschluss- und Verdrangungsme-
chanismen stellt die im Kunstfeld wirksamen Okonomien und
kanonischen Narrationen infrage und Kritisiert sie.

Die Lubumbashi Biennale hingegen ist ein >bottom-up«Pro-
jekt, initiiert von lokal anséssigen Kiinstler:innen und Kultur-
schaffenden mit dem Anliegen, ihre eigene Community zu
unterstiitzen und ihr mittels Biennale eine Sichtbarkeit im Feld
der Kunst zu erschaffen. Die am Ausbildungsprogramm Beteilig-
ten definierten sich schon vor ihrer Teilnahme als Kiinstler:in-
nen. Die Ausstellungen mochten mittels einer Mischung aus
lokalen und internationalen gezeigten Kkiinstlerischen Positio-
nen, die oftmals eine kritische Perspektive einnehmen, die zeit-
genossische Kunst vor Ort fordern und iiberdies lokal relevante
Themen - wie die eigene Geschichte - kritisch bearbeiten. Die
Biennale orientiert sich klar an den Mechanismen des Kunstfel-
des und versteht sich auch als Teil von ihr. Viele der beteiligten
Akteur:innen haben beispielsweise eine westliche akademische
Ausbildung oder leben zumindest teilweise auch aufderhalb des
afrikanischen Kontinents. Ziel ist, Lubumbashi als Kunstort zu
etablierten. Wer die Kiinstlerischen Arbeiten sehen will, muss
dorthin reisen.

Fiir Martens muss hingegen von vornherein klar gewesen sein,
dass nur wenige Menschen aus dem Kunstfeld die beschwerliche
Reise nach Lusanga auf sich nehmen wiirden, auch nicht jene
aus der Hauptstadt Kinshasa, zwei Tagesreisen entfernt. Die Her-
kunft der Schokoladenskulpturen ist in einem gewissen Sinn me-
taphorisch, da sie beispielhaft auf etwas Abwesendes verweist,
namlich auf das >Anderes, das sich auf3erhalb befindet und nicht
dazugehort. Dem konnte entgegnet werden, dass doch auch das
IHA ein Museum im Kongo errichtete, das vor Ort besucht wer-
den miisse. Aber die Funktion des Museums ist nicht in erster Li-
nie die Forderung und Sichtbarmachung einer bereits bestehen-
den lokalen Kunstszene, denn eine solche gab es vermutlich vor
Martens’ Ankunft nicht. Vielmehr kann das Museum als Sym-
bol fiir das Kunstfeld gelesen werden, das mit seiner Prasenz im
Dschungel die Differenz zwischen Lusanga und der westlichen
Kunstwelt markiert. Gleichzeitig kann das -Museum im Dschun-
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gel«als Symbol fiir die Vision gelesen werden, wie ein tatsdchlich
globales, dekolonisiertes Kunstfeld aussehen konnte.

Das ITHA nutzt die Kontextverschiebung - das Projekt ist im
Dschungel, im ehemaligen Zentrum der kolonialen Plantagen-
wirtschaft, an der Peripherie der Kunstwelt, angesiedelt, nicht
in einem urbanen Zentrum des Westens —, um diese zu iiberspit-
zen und zu pervertieren, indem es Mechanismen und Zusam-
menhinge bewusst spiegelt. Anders als bei der Entstehung der
asthetischen Moderne, als Afrika die Rolle einer ethnozentri-
schen Bestitigung des >Eigenen<im Spiegel des ~Anderenc spielte,
versucht Martens eine Kritik des >Eigenen«im Spiegel des ~Ande-
ren< vorzunehmen: eine selbstreflexive Kritik am Kunstsystem
und den damit einhergehenden 6konomischen Verstrickungen.
Eine Kritik, die die Verortung in der DR Kongo nutzt, weil die-
ser Ort die grofdtmogliche Diskrepanz zu den hippen Kunstzen-
tren wie Berlin, New York oder London aufweist und deshalb
die Ausschlussmechanismen und Machtverhéltnisse des Kunst-
feldes am besten symbolisieren kann. Diese Vorgehensweise ist
auf der symbolischen Ebene aber von einer Gegeniiberstellung
abhangig. Dass diese wiederum so eingingig funktioniert, liegt
daran, dass die dabei herangezogenen Bilder auf eine historisch
tradierte kolonial gepragte Dichotomie griinden. Parallel dazu
thematisiert und kritisiert das IHA die spezifische koloniale Ge-
schichte des DR Kongo und deren Auswirkungen auf die heutige
Situation explizit. Diese beiden gleichzeitig zum Tragen kom-
menden, sich widersprechenden Ebenen machen die Rezeption
des THA kompliziert und komplex.

Die Lubumbashi Biennale hingegen versteht sich selber nicht
als das >Andere« innerhalb des Kunstfeldes, sondern mochte Teil
davon sein. Das bis heute andauernde Weiterwirken der kolo-
nialen Weltordnung wird dabei nicht ausgeblendet, sondern auf
mannigfaltige Weise thematisiert. Die unterschiedlichen Aus-
stellungsorte der Biennale sind allesamt historische Gebaude
mit einer kolonialen Vergangenheit. Es sind geschichtlich ge-
pragte Hiillen, die mit neuen Perspektiven und Inhalten ge-
fiillt werden. Die gezeigten kiinstlerischen Arbeiten haben den
Anspruch, neue, alternative Narrationen sichtbar zu machen.
Colard benennt dies in einem Interview mit dem Wunsch, die
Kraft des Imaginiren zu nutzen, um zu verandern, wie wir iiber
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einen Ort denken. Sie sei daran interessiert, wie wir uns vorstel-
len, dass wir Veranderungen schaffen konnen.??®

Martens’ IHA wiederum kann als Kritik am Kunstsystem ge-
lesen werden, wobei seiner Kritik — durch die Situierung des
Projektes an einem Ort, der das >Andere« symbolisieren soll — das
Problem anhaftet, dass Selbstreflexion alleine nicht geniigt. Sie
mag vielleicht ein erster Schritt fiir ein verandertes Bewusstsein
sein, aber die Tatsache, dass Martens’ herangezogene Narration
darauf basiert, die DR Kongo als »das darmste Land der Weltg,
das bis heute von den Graueln der Kolonisation gepragt ist, fest-
zuschreiben, bewirkt, dass die DR Kongo auf ihre Abhingig-
keit gegeniiber dem Westen reduziert wird und dabei Martens’
eurozentristische Perspektive dominant bleibt. Dekolonisation
aber muss den Kommentar von aufien so inkorporieren, dass
es irgendwann kein Aufien mehr gibt. Sie benoétigt neue Nar-
rationen, die sich den hegemonial etablierten entgegenstellen.
Die Lubumbashi Biennale versucht mittels eines Einbezugs viel-
faltiger Erfahrungen und Perspektiven der (ehemals) Koloniali-
sierten »eine Umformulierung der Moderne entgegen der hege-
monialen westlichen Erzdhlungen«.??® Diese Umformulierung
geschieht an einem Ort, der sich an der Peripherie des Kunst-
feldes befindet und sehr viel weniger Sichtbarkeit innerhalb des
Kunstsystems genief3t als die Vielzahl von Biennalen in Europa
und Amerika.

228 Vgl. Colard, Balogun 2019. 229 Stuart Hall zitiert in Kravagna 2016, S. 67.
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»Das Verhdltnis zwischen Symbol- und Marktwert wird in
Entsprechung zum Kunst-Markt-Verhdltnis als spannungsgeladenes
Wechselverhiltnis aufgefasst. In der Konsequenz bedeutet dies,
dass sich die [...] Diagnose einer weitgehend markthorigen
Kunstwelt dahingehend verkompliziert, dass nicht etwa Geld und
Markterfolg allein diese Welt regieren. Auch >Wissen« und >Kritik«
sind hier gefragt, die ihrerseits marktférmig gemacht werden.«
(Isabelle Graw)

Die Gentrifizierung des Dschungels als Projektziel

Als Renzo Martens beginnt, die Griindung des IHA innerhalb
der Kunstwelt mittels Veranstaltungen und Interviews zu kom-
munizieren, bedient er sich der eingdngigen Narration, dass er
mit seinem Projekt die »Gentrifizierung des Dschungels« an-
strebe. So zeigte er beispielsweise an der 7. Berlin Biennale 2012
unter dem Titel Gentrification Program einen Film, der das ge-
rade erst stattgefundene Eroffnungsseminar des IHA in Boteka
dokumentiert.>** Eine Rezension, die nach einer Vorstellung
des Projekts im Theater HAU erschien, trigt den Untertitel »Der
Kiinstler Renzo Martens erklirte in Berlin, warum er ein kongo-
lesisches Dorf gentrifizieren will«.?®! In einem Beitrag im eng-
lischen Guardian wird Martens als Aufmacher mit »I want to
gentrify the jungle« zitiert.?*> Im Artikel veranschaulicht Mar-
tens sein Vorhaben mit dem Bild von Cappuccino schliirfenden
kongolesischen Kiinstler:innen, die sich iiber die neusten Strate-

230 A Gentrification Program, Filmvorfithrung und Gesprach mit Delphine Hesters und Renzo
Martens, Kunstwerke Berlin, anldsslich der 7. Berlin Biennale, 30. Juni, 2012, vgl. https://www.
berlinbiennale.de/de/veranstaltungen/1720/a-gentrification-program (aufgerufen: 28.08.2024).
231 Die Veranstaltung fand anlésslich der Gesprachsreihe Phantasma und Politik am 22. Sept.
2013 im Theater HAU in Berlin statt, die Besprechung dazu wiirde in der Stiddeutschen Zeitung
veroffentlicht, vgl. Stephan 2013. 232 Renzo Martens zitiert in Jeffries 2014, S. 16.
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gien Kkritischer Kunst unterhalten. Martens’ Grundidee fiir die
Konzeption des IHA ist, die 6konomischen Chancen der Gen-
trifizierung aus den westlichen Service-orientierten Zentren in
ein Niedriglohngebiet der DR Kongo zu transferieren, mit dem
Ziel, die schlecht bezahlten Plantagenarbeiter:innen in poten-
ziell besser bezahlte Kulturarbeiter:innen zu verwandeln. Wie
kann diese offensive Selbstbeschreibung des >IHA als Gentrifi-
zierungsprogrammz« gelesen werden, zumal der Begriff seit sei-
nem Auftauchen in den 1960er Jahren gerade in Kunstkreisen
eher kritisch diskutiert wird?

Im viel beachteten und bereits 1984 erschienenen Essay The
Fine Art of Gentrification beschreiben die beiden Autorinnen Ro-
salyn Deutsche und Cara Gendel Ryan Gentrifizierungsprozesse
anhand der Situation in der New Yorker Lower East Side und be-
leuchten die Rolle, die die Kunst dabei spielt.?** Zum Aufsatz mo-
tiviert wurden die Autorinnen durch die Er6ffnungen von iiber
vierzig Galerien zu Beginn der 1980er Jahre in der Lower East
Side, welche bis anhin als Arbeiter:innenviertel gegolten hatte.
Deutsche und Ryan beschreiben die Reaktion der Kunstwelt auf
diese Entwicklung: Sie werde als neues »Phdanomen« enthusias-
tisch begriif3t, ohne die dahinterliegenden Prozesse zu beriick-
sichtigen. Die Lokalzeitung Village Voice beschrieb die neuen
Galerien als »Pioniere« und »Helden« der Kunstwelt, die in neue
Gebiete (»neo-frontier«) vorstofien.?** So wiirde diese sich neu
bildende Szene als Befreiung oder Erneuerung dargestellt, wah-
rend das umliegende Viertel als »Dschungel« beschrieben werde,
in dem nur die Starksten iiberlebten - die Kiinstler:innen wer-
den in diesen Entwicklungen mit Soldat:innen verglichen.2%®
Hinter dieser kriegerischen Rhetorik, die die Lower East Side
als »abenteuerliches Avantgarde-Setting« beschreibt, erkennen
die beiden Autor:innen aber eine andere, »brutalere« Realitit,
niamlich die Verdringung der urspriinglichen Bewohnerschaft
des Viertels. Sie betonen, dass Gentrifizierungsprozesse nur mit-
tels einer Analyse der ihnen zugrunde liegenden 6konomischen
Verdnderungen verstanden werden konnten.

233 Vgl. Deutsche, Ryan 1984, insb. S. 91f. 234 Kim Levin, »The Neo-Frontier«, in: Richard Gold-
stein und Robert Masse: »Heroes and Villians in the Arts, in: Village Voice vom 4. Jan. 1983; zitiert
in Deutsche, Ryan 1984, S. 92. 235 Rene Ricard zitiert in Deutsche, Ryan 1984, S. 93.
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Zwischen Mitte 1970er und 1980er Jahre entstand in New York
fast eine Viertel Million neue Arbeitspldatze im Dienstleistungs-
und Finanzsektor, wihrend gleichzeitig iiber 100’000 Stellen in
der Industriearbeit verloren gingen.2*¢ Diese strukturelle Ver-
schiebungen innerhalb der Beschiftigungsmoglichkeiten von
New York waren Ausdruck der weltweiten Transformationen
von einer industriellen hin zu einer postindustriellen Gesell-
schaft. Im Industriesektor wurden viele arbeitslos; gleichzeitig
wurden neue, gut qualifizierte Arbeitnehmer:innen aus dem
Dienstleistungs- und Finanzsektor in die Stadt gelockt. Wah-
rend 1929 in den USA noch 59% der Arbeitnehmer:innen im
Industriesektor arbeiteten, sank dieser Wert bis 1980 auf weni-
ger als 30%.2%" Die Lower East Side war traditionellerweise Hei-
mat genau dieser Arbeiterklasse, fiir die es in den 1980er Jahren
immer schwieriger wurde, sich den neuen Arbeitsbedingungen
anzupassen und deren Auskommen, bedingt durch das Uber-
angebot an Arbeitskraften aus dem Industriesektor, stetig sank.
Auch die stadtische Politik vernachlassigte die Interessen ihrer
zunehmend verarmenden Bevolkerung in der Lower East Side.
Deutsche und Ryan beschreiben es folgendermafden: Mit dem
Ziel, Immobilien gewinnbringend zu sanieren oder zu verkau-
fen, werden Mieter:innen vertrieben, Gebdude aufgegeben und
dem Verfall iiberlassen. Zur Zeit des Erscheinens des Artikels gab
es schitzungsweise mindestens 60’000 Obdachlose in New York.
Es wiirden bewusst Strategien der stiddtischen Vernachlassigung
(»strategies of urban neglect«) angewendet, um neuen Wohn-
raum fiir Menschen mit gehobenem Einkommen zu schaffen,
so Deutsche und Ryan. Solche Umwandlungsprozesse fiihrten
schlussendlich zu einer Verbesserung des Gebaudestandes und
der Infrastruktur. Dieser in vielen westlichen Stiddten wirksame
Mechanismus hat neben der Erneuerung von stidtischem Raum
auch immer zur Folge, dass bereits anwesende Bewohner:innen
von Verdringungseffekten betroffen sind.

Deutsche und Ryan erkennen im gleichzeitigen Auftreten
der strategischen stiddtischen Vernachlédssigung der Lower East
Side und der Entstehung neuer Kunstorte eine zu kritisierende

236 William R. Greer zitiert in Deutsche, Ryan 1984, S. 94. 237 Deutsche, Ryan 1984, S. 94f.,
S. 96f.
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Allianz. Sie schreiben der Kunst die Rolle eines Brandbeschleu-
nigers zu, der die Verdrangungsprozesse mittragt. Kiinstler:in-
nen und Galerist:innen wiirden ihre eigenen Bediirfnisse (z.B.
nach giinstigem Raum) vor diejenigen der Ansiassigen stellen,
die wiederum ihrerseits keine andere Wahl hitten, als wegzu-
ziehen. Die neu angesiedelten Galerien und Kiinstler:innen hat-
ten weiter einen wirtschaftlichen Einfluss auf die Situation vor
Ort, und nicht zuletzt nehme die Kunstwelt eine ideologische
Funktion ein: Sie entwerfe ein Bild der Nachbarschaft als au-
thentische, aufregende Umgebung und lenke gleichzeitig die
Aufmerksamkeit von den zugrunde liegenden sozialen, wirt-
schaftlichen und politischen Prozessen ab. Gentrifizierung
steht fiir Aufwertungsprozesse in urbanen Gebieten. Die beiden
Autorinnen kritisieren insbesondere die Gleichgiiltigkeit der lo-
kalen Kunstszene gegeniiber den Leidtragenden der Gentrifizie-
rungsprozesse. Sie identifizieren in dieser Leugnung der eige-
nen Beteiligung den Mythos, der besagt, dass Intellektuelle eine
eigene gesellschaftliche Kategorie bilden und autonom und un-
abhangig von hegemonialen Machtgefiigen agieren konnen.?®
Der 40 Jahre alte Artikel bringt die bis heute relevanten Fragen
des Diskurses rund um Gentrifizierung innerhalb des Kunstfel-
des auf den Punkt: Fiir Kulturschaffende ist es - auch vor dem
Hintergrund, dass Gentrifizierungsprozesse Ausdruck grof3erer
sozialer oder okonomischer Transformationen in der Gesell-
schaft sind, die auch ohne die Beteiligung der Kunst vonstat-
tengehen wiirden — notwendig, ihre eigene Rolle zu reflektieren
und sich zu fragen, inwiefern sie von bestehenden Machtstruk-
turen profitieren oder diese sogar unterstiitzen. Andrej Holm
fasst 2010 die Ergebnisse aus Studien zum inzwischen breit
untersuchten Phanomen der Gentrifizierung folgendermafien
zusammen: Die Forderung von Kultur, Kunst und Kreativitat
werde als Instrument der Stadtentwicklung gezielt eingesetzt.2%°
Ebenso wiirden statistische Daten belegen, dass es einen Zusam-
menhang zwischen der Anzahl Kiinstler:innen in einem Quar-
tier und der dort stattfindenden Gentrifizierung gebe. Die An-
wesenheit von Kiinstler:innen wird, neben beispielsweise Cafés
oder Clubs, oft als Indikator fiir Gentrifizierungsprozesse auf-

238 Ebd,, S. 99, S. 102f. 239 Holm 2010, S. 65, S. 68, S. 70-72.
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gelistet. Kiinstler:innen wiirden dabei gerne als Akteur:innen
dargestellt, die entweder verantwortlich fiir Gentrifizierungs-
prozesse oder deren Leidtragende seien.

Die sogenannte erste Phase der Gentrifizierung zeichnet sich
somit auch durch den Zuzug von Kiinstler:innen, Student:innen
und anderen sogenannte »stiddtischen Pionier:innen« aus, die
von geringen Wohnkosten und Erwartungen von »Selbstentfal-
tungsmoglichkeiten in einem stddtischen Experimentierfeld«
angelockt werden. In einer zweiten, darauffolgenden Phase wird
das Quartier zunehmend veridndert wahrgenommen - als beson-
derer Ort. Es findet eine symbolische Aufwertung statt, die zu
einem neuen Image fiihrt. Holm beschreibt diesen Vorgang als
raumliche Aufladung mit kulturellem Kapital, die ortsgebunden
ist. Das Quartier verwandelt sich von »einem Container kultu-
reller Aktivititen in ein eigenstindiges kulturelles Objekt«. In
der dritten Phase fiihren diese Prozesse zu steigenden Mieten
und Bodenpreisen, was eine Aufwertung der Bausubstanz durch
beispielsweise Renovationen oder Neubauten zur Folge hat, und
dies lockt wiederum neue einkommensstéirkere Schichten in die
Nachbarschaft. Allméhlich verdndert sich die soziale Struktur.
Der besondere Ort wird zur exklusiven Lage, kulturelles Kapi-
tal transformiert zu 6konomischem Kapital. In der letzten, vier-
ten Phase setzt sich die soziale Aufwertung definitiv durch, die
Preise steigen nochmals an. Die neuen Bewohner:innen bringen
nicht langer kulturelles Kapital in die Gegend, sondern setzen
ihr okonomisches Kapital gezielt »fiir den Erwerb des symboli-
schen Wertes, an einem besonderen Ort und nicht in einer be-
liebigen Nachbarschaft zu wohneng, ein.

Die amerikanische Soziologin Sharon Zukin definiert Gentri-
fizierung als sozialrdumlichen Prototyp der postindustriellen
Stadtentwicklung und stellt fest, dass sich dabei neue konsum-
orientierte Rdume herausbildeten.?*° Ein Grof3teil der westlichen
Bevolkerung bestehe aus 6konomisch abgesicherten Schichten,
deren Konsum sich nicht mehr vorwiegend an materiellen Be-
diirfnissen orientiere, sondern an Kkulturellen Werten. Diese
neuen Konsumpraktiken benoétigten konkrete lokale Veranke-
rungen, um als authentisch wahrgenommen zu werden, dies ob-

240 Sharon Zukin zitiert in Holm 2010, S. 67 und 68.



119

Die Gentrifizierung des Dschungels als Projektziel

wohl - oder gerade weil - sie zunehmend global iibertragbar
seien. Kultur diene so als Instrument, um besondere Orte (fiir
den Konsum) zu konstituieren. Zukin erkennt im Kulturellen
Kapital das Potenzial, auf einer symbolischen Ebene Konsum-
prozesse und -produkte distinktionsfihig zu machen. »Kulturel-
les Kapital wird dabei zur konstituierenden Komponente bei der
Organisation des gesellschaftlichen hegemonialen Konsums,
so Zukin. Gentrifizierung benennt gemaf} diesen Definitio-
nen Konzepte von parallel verlaufenden Aufwertungsprozessen
auf sozialer, 6konomischer und symbolischer Ebene: Die be-
stehende Bewohnerschaft wird durch eine neue, einkommens-
stirkere verdringt und ersetzt; die Bodenpreise und damit auch
die Mieten steigen, die Infrastruktur und die Bausubstanz ver-
bessern sich, und der Ort wird zunehmend erst als besondere
und spiter als gute Lage wahrgenommen.

Ist es denkbar, solche Aufwertungsprozesse in einem landli-
chen Gebiet wie der DR Kongo mittels eines kiinstlerischen Pro-
jekts bewusst in Gang zu setzen? Das IHA wurde vom 11. bis
12. Juni 2012 mit einem internationalen Seminar in Boteka er-
offnet.?** Unter dem Titel The Matter of Critique wurden Kiinst-
ler:innen, Akademiker:innen und auch OKkonom:innen mit
kongolesischen Plantagenarbeiter:innen zusammengebracht,
um gemeinsam die Rolle und Moglichkeiten kritisch engagier-
ter Kunst zu diskutieren. Vor Ort sprachen der ins Projekt in-
volvierte kongolesische Biologe und Okonom René Ngongo,
der Geschichtsprofessor Jérome Mumbanza von der Universitat
Kinshasa und der Kiinstler Emmanuel Botalatala, der auf einer
Unilever-Plantage aufgewachsen war und spater die Moglich-
Kkeit hatte, eine Missionsschule zu besuchen; inzwischen arbei-
tet er als Kiinstler, ohne jemals eine Kiinstlerische Ausbildung
durchlaufen oder von einer lokalen Kunstszene profitiert zu ha-
ben. Zu den internationalen Gisten des Seminars gehorten der
amerikanische Kunsthistoriker T. J. Demos, der deutsche Philo-
soph Marcus Steinweg, die deutsche Kunsttheoretikerin Nina

241 Das Eroffnungsseminar, eine Co-Produktion der 7. Berlin Biennale, war Auftakt einer inter-
nationalen Konferenzserie unter dem Titel The Matter of Critique: Die erste Konferenz fand
im Mai 2015 in den Kunst-Werken Berlin statt, die zweite im September desselben Jahrs in
Lusanga, die dritte Ausgabe erfolgte vom 22. bis 24. Sept. 2016 ebenfalls in Lusanga und die
vierte Ausgabe fand am 29. Jan. 2017 im SculptureCenter in New York statt, vgl. https://www.
humanactivities.org/en/conferences/ (aufgerufen: 28.08.2024).
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Montmann und die belgische Anthropologin Katrien Pype. Per
Skype wurden der israelische Architekt Eyal Weizman und als
Hauptredner der amerikanische Stiadtetheoretiker und Okonom
Richard Florida zugeschaltet. Themen waren die Geschichte
der Plantagen, Gentrifizierung und die Moglichkeit von Kunst,
sich sinnvoll mit den eigenen Bedingungen und dem eigenen
Kontext auseinanderzusetzen. Ebenfalls diskutiert wurde die
zukiinftige Entwicklung des IHA. Das Publikum der zweitagi-
gen Veranstaltung bestand aus ungefihr 200 Menschen aus der
lokalen Community, viele davon Plantagenarbeiter:innen, die
Martens und sein Team vor Ort eingeladen hatten.

Dem Einbezug von Richard Florida - bekannt fiir sein 2002
erschienenes Buch The Rise of the Creative Class - als Hauptred-
ner wird in der Vermittlung des Projekts in Europa viel symboli-
scher Wert zugesprochen. Ein Film des Skype-Gesprichs diente
als Vermittlungsinstrument, mit dem die Eréffnung des ITHA
kommuniziert wurde; so wurde er beispielsweise anldsslich der
Veranstaltung an der 7. Berlin Biennale gezeigt und auch auf
der Projektwebsite aufgeschaltet.?*> Er beginnt mit Bildern, die
zeigen, wie Stiihle fiir das Seminar herbeigetragen werden, wie
Plantagenarbeiter:innen bei ihrer Arbeit unterbrochen werden,
um eine Einladung fiir das Seminar entgegenzunehmen; dann
wechselt die Kamera zum Gesprich. Florida erscheint gleichzei-
tig auf Martens’ Laptop und auf einer grof3en Leinwand, und im
Verlauf der Unterhaltung wechselt die Kamera zwischen der An-
sicht des Publikums, das aus Plantagenarbeiter:innen besteht,
und der Interaktion zwischen Martens und Florida. Die etwa
sechs Minuten dauernde Konversation wirkt in ihrer Kiirze und
der dadurch bedingten Oberflichlichkeit wie ein ironischer
Kommentar zu den Anliegen des Projektes. Florida erldautert sein
Modell, wonach Kreativitidt dabei helfe, eine Gemeinschaft wei-
terzuentwickeln. Es lohne sich, in Kultur zu investieren, denn
dies helfe, weiteres Kapital anzulocken und den allgemeinen
Lebensstandard zu erh6éhen. Die oftmals Kritisierten negativen
Nebenerscheinungen bei Gentrifizierungsprozessen seien ein
Teil der kapitalistischen Entwicklung im sogenannten »creative
age«. Und es sei die Aufgabe der Kiinstler:innen und der Krea-

242 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/opening-seminar-2012/ (aufgerufen: 28.08.2024).


https://www.humanactivities.org/en/opening-seminar-2012/

121

Die Gentrifizierung des Dschungels als Projektziel

tiven, neue Wege in diesem Kampf zu beschreiten, anstatt sich
nur dariiber zu beklagen. In diesem Sinne sehe er das IHA als
Experiment, auf das die Welt gespannt schaue, denn es brau-
che neue Modelle, die nicht darauf basierten, die bestehenden
Lohne noch weiter zu senken. Seinen Beitrag nutzt Florida zu-
dem, um seine »drei Ts« (Technologie, Talent und Toleranz), als
Schliissel zum Erfolg in Aufwertungsprozessen, zu propagieren.
Seine Empfehlung fiir das anwesende kongolesische Publikum
am Schluss des Gespriachs mutet in ihrer Verallgemeinerung zy-
nisch an: »You can be an experiment! The world is very hungry.
The world wants a new model that isn’t driving wages down,
that isn’t a race to the bottom. And in the Congo you have the
opportunity to show that. In a place that isn’t the wealthiest
on the planet, a place that has to struggle, you can make a new
model. «*** Wie wichtig Floridas Auftritt fiir Martens in konzep-
tueller Hinsicht ist, ldsst die Anekdote, die Martens anlasslich
eines Vortrags erzahlt, erahnen:?** Es sei zu teuer gewesen, Ri-
chard Florida fiir das Eroffnungsseminar in die DR Kongo ein-
zufliegen - dieser verlange ungefihr 80’0000 Dollar fiir einen
Auftritt —, deswegen sei er per Satellit zugeschaltet worden. Mar-
tens ldsst auch durchblicken, dass er sich durchaus dariiber be-
wusst sei, dass Florida in der Kunstwelt eine umstrittene Figur
ist. Um dies zu verstehen, lohnt es sich, kurz auf Floridas The-
sen einzugehen, die ihn seit Erscheinen seines Buchs interna-
tional zu einem beliebten Berater fiir Politik und Unternehmen
gemacht haben.

In The Rise of the Creative Class definiert Florida die krea-
tive Klasse als Kategorie von Humanressourcen, die Gutverdie-
nende aus allen moglichen Bereichen zusammenfasst.2*® Fiir die
Definition, wer dieser Kategorie angehort, zieht der Okonom
das »Standard Occupational Classification (SOC) System« der
amerikanischen Regierung heran, ein System von Berufskate-
gorien, das dabei helfen soll, statistische Daten zu erheben.?*®
Die von Florida definierte kreative Klasse umfasst eine sehr
breite Gruppe von sogenannten >kreativen Fachpersonen< aus
den Bereichen Wirtschaft, Finanzen, Recht, Gesundheitswesen,

243 Florida zitiert in Brown 2014, S. 28. 244 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Ams-
terdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.com/192262127, 28:43 (inzwischen offline). 245 Vgl.
Florida 2002. 246 Vgl. https://www.bls.gov/soc/ (aufgerufen: 28.08.2024).


https://vimeo.com/192262127
https://www.bls.gov/soc/

122 ®konomien

usw. IThre Zugehorigkeit zur kreativen Klasse wird dadurch be-
stimmt, dass sie in ihrem Beruf mit einem ausgepriagt unabhan-
gigen Urteilsvermogen komplexe Probleme losen miissen; eine
hohe Bildung befihige sie dazu. Innerhalb dieser breit gefassten
Kategorie befindet sich ein »superkreativer Kern«, der Personen
aus der Wissenschaft, der Technik, aus Architektur und Design,
dem Bildungsbereich, der Kunst, aus Musik und Unterhaltung
beinhaltet. Die Funktion dieser >Superkreativen< innerhalb des
Wirtschaftssystems besteht darin, neue Technologien und/oder
neue kreative Inhalte zu schaffen. Bei der Erscheinung des Bu-
ches um die Jahrtausendwende sollen laut Florida 30% aller
amerikanischen Angestellten der >kreativen Klasse« angehort
haben. Kreativitit — die Florida generell als die Fahigkeit, sinn-
volle, neue Inhalte und Losungen zu schaffen, definiert - ist fiir
ihn eine Ressource fiir Politik und Wirtschaft und ein entschei-
dender Wettbewerbsvorteil.

Martha Rosler, die sich in ihrer Kiinstlerischen Arbeit Kritisch
mit offentlichem Raum auseinandersetzt, fithrt in ihrem Ar-
tikel Culture Class iiber die Zusammenhidnge von Kultur und
Urbanismus das Konzept der >kreativen Klasse« auf den austra-
lischen Premierminister Paul Keatings zuriick.?*” Dieser verof-
fentlichte 1994 sein politisches Programm der Creative Nation.
Darin macht er sich fiir die Vision einer kulturgeleiteten wirt-
schaftlichen Zukunft des Landes stark, die durch Investitionen
in die Kunst- und Kulturindustrie erreicht werden soll. Des Wei-
teren listet Rosler auf, dass wenige Jahre spiter, 1997, der neu
gewihlte britische Premierminister Tony Blair eine Task Force
einsetzte, um die »Kreativwirtschaft« im eigenen Land zu de-
finieren und zu messen, um daraus Erkenntnisse fiir die Wirt-
schaft zu generieren. Floridas Theorie eines »Aufstiegs der krea-
tiven Klasse« schlief3t genau an solche neoliberalen politischen
Ideologien an und bietet ihnen Argumente und Werkzeuge fiir
eine Stadt- und Regionalentwicklung, die in der Kreativitit eine
lukrative Ressource erkennt. Auch der von Rosler zitierte Oko-
nom Edward Glaeser, der Sympathien fiir Floridas These hegt,
muss eingestehen, dass es keinen nachweisbaren statistischen
Zusammenhang zwischen der von Florida definierten »kreati-

247 Andrew Ross zitiert Rosler 2011, S. 4.
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ven Klasse« und Stddtewachstum gebe; der einzige nachweis-
bare Indikator fiir Wachstum sei ein zunehmendes Bildungs-
niveau.?*® Und so ist es nicht erstaunlich, dass Rosler in ihrer
Analyse moniert, Florida definiere die >kreative Klasse« als ein
rein wirtschaftliches Instrument, das Wachstum generieren
soll, wihrend er ihr emanzipatorisches Potenzial (»potential
for human liberation«) vollig vernachlassige.?*° Aber gerade in
der Stadtentwicklung seien gemeinsame Aushandlungsprozesse
wichtig. Auch der Soziologe Andrew Ross kritisiert die bei der
Herausbildung des Begriffs >kreative Klasse« elementare Vorstel-
lung von Kreativitit als Perpetuum Mobile, das aus sich selbst
heraus, ganz unaufgefordert, ohne Kosten, stindig Innovation
schafft.?° So entwirft Martens’ Hauptredner Florida ein binéres
Bild von Gewinner:innen und Verlierer:innen, von Kreativen
auf der einen Seite und solchen, die es nicht sind, auf der ande-
ren. Die Moglichkeit von Handlungsfahigkeit situiert er einzig
in der Kategorie der Lohnarbeit. Ebenso wenig interessieren ihn
mogliche unterschiedliche Interessen innerhalb einzelner Kate-
gorien, und auch mit bestehenden Diskursen rund um Stadt-
entwicklungsprozesse setzt er sich nicht auseinander. So igno-
riert Florida in seinem Buch beispielsweise die Erkenntnisse des
Sozialtheoretikers David Harvey, der geographische Analysen
von sozialer Gerechtigkeit bei der Entwicklung urbaner Riume
untersucht und der unter dem Begriff »Recht auf Stadt« Aus-
grenzungsmechanismen aufzeigt.>>* Fiir Florida ist der durch
Gentrifizierungsprozesse verursachte soziale Wandel eine un-
vermeidliche Tatsache, wobei er die Arbeiter:innenklasse und
arme Menschen bereits als abgehidngt versteht und sich nicht
weiter fiir sie interessiert.

Ich gehe davon aus, dass die Einladung Floridas als Hauptred-
ner - fiir ungefiahr sechs Minuten - weniger auf dem Interesse an
dessen analytischen Fihigkeiten beruhte, sondern wohl mehr
mit der Banalitat und der damit einhergehenden Eingidngigkeit
seiner Theorie und seinem Bekanntheitsgrad zusammenhing.
Der Name Richard Florida und seine Theorie der »kreativen

248 Edward Glaeser zitiert ebd., S. 7. 249 Ebd., S. 1. 250 Andrew Ross zitiert in Rosler 2011, S. 4.
251 Der Begriff »Recht auf Stadt« (»Le droit a la ville«) geht auf den franzosischen Soziologen
und Philosophen Henri Lefebvre zuriick, dieser veroffentlichte 1968 das gleichnamige Buch;
Rosler 2011, S. 6.
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Klasse« stellt gerade fiir informierte Menschen aus dem Kkiinstle-
rischen Feld eine Provokation dar. Und so dient der Beitrag und
dessen Aufzeichnung als priagnantes Bild, das die These einer
»Gentrifizierung des Dschungels« quasi akademisch untermau-
ert und durch seine einfache >Konsumierbarkeit« gleichzeitig
pointiert vermittelt. Die Einsetzung Floridas als Hauptredner
lese ich als eine bewusste, strategische Setzung Martens’, Auf-
merksamkeit und Emporung zu provozieren. Und auch wenn
Martens’ Vorhaben eine denkbar schwierige Ausgangslage hat
und es zudem schwer vorstellbar ist, dass eine einzige Person
einen solch komplexen und umfassenden Transformationspro-
zess wie die Gentrifizierung auslosen kann, scheint es trotzdem
angemessen, die Behauptung ernst zu nehmen - dies alleine vor
dem Hintergrund, dass das IHA seit seiner Eréffnung im Jahr
2012 durch die stindige Beteiligung mehrerer Dutzend Men-
schen vorangetrieben wird.

Das IHA als Kapitalproduzentin

Ausgehend von Holms Definition der Gentrifizierung als sym-
bolische, materielle und sozialstrukturelle Aufwertung von
stidtischen Gebieten, bei der die bisherige Bewohnerschaft
durch statushohere Gruppen ersetzt wird, stellt sich die Frage,
ob ein solcher Prozess rein theoretisch am heutigen Standort
des IHA iiberhaupt moglich ist.>>? Gibt es Parallelen zwischen
der Lower East Side in den 1980er Jahren und der heutigen Si-
tuation in Lusanga — abgesehen von der Tatsache, dass die Lo-
wer East Side vor ihrer Aufwertung gerne mit einem >Dschungel«
verglichen wurde? Eine Gemeinsamkeit ist, dass beide Orte von
sich verdndernden Produktions- und Arbeitsprozessen gepragt
waren beziehungsweise sind: Wihrend die Lower East Side im
19. und in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts die Heimat von
Fabrikarbeiter:innen war, die im Laufe einer grundlegenden
globalen Arbeitstransformation hin zu einer postindustriellen
Gesellschaft nicht langer benotigt wurden, sind sowohl Boteka
als auch Lusanga bis heute von der kolonialen Plantagenwirt-

252 Holm 2010, S. 67.
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schaft gepréigt, von den negativen Auswirkungen eines grofde-
ren globalen Strukturwandels betroffen und ihre Bewohner:in-
nen verarmt.?%3

Lusanga, ehemals Leverville genannt, war wiahrend der Kolo-
nialzeit ein Handelszentrum und der Standort der Huileries du
Congo Belge (HCB). Dort befand sich die Halfte der Fabriken
der Briten James und William Lever, die 1911 dank eines Ver-
trags mit der belgischen Kolonialbehorde die Erlaubnis erhiel-
ten, auf fiinf Gebieten in den kongolesischen Wildern exklusiv
Palmol fiir die europdischen Mirkte zu produzieren.?* Lusanga
ist bis heute geprigt von der Entstehung des Grof$konzerns Uni-
lever, der aktuell einer der weltweit fithrenden Hersteller von
Verbrauchsgiitern ist. Die Geschichte des Unternehmens ist eng
verstrickt mit dem kolonialen Erbe Belgiens, was eine bedeu-
tende Rolle fiir die konzeptionelle Positionierung des IHA spielt.
Unilevers historische Involviertheit in die DR Kongo - aber auch
das heutige kulturelle Engagement der Firma — hat Martens stra-
tegisch als wiederkehrende Erzdhlung benutzt, um seinem An-
liegen, die lokalen Verhaltnisse zu verbessern, den Anschein zu
geben, es handle sich auch um eine (symbolische) Wiedergut-
machung der historischen Graueltaten des Kolonialismus.

Die Kolonialgeschichte der heutigen DR Kongo ist gepragt von
imperialen Fantasien und der damit einhergehenden Gewalt.
Nach der Unabhingigkeit Belgiens (1830) setzte Konig Leopold
II. die bereits bestehenden Anstrengungen zur Erschlieffung
neuer Handelskolonien fort. Mit grofem Interesse verfolgte er
die Entdeckungsreisen der Menschen, die das afrikanische Lan-
desinnere siidlich der Sahara erforschten. Da er aber im neuen
Staat nur eine beschrinkte Macht besafl und die belgische Re-
gierung keine okonomischen Risiken mit neuen Eroberungen
eingehen wollte, musste Leopold zu anderen Mitteln greifen,
um Zugang zu neuen Mirkten und Rohstoffen in Afrika zu be-
kommen. So organisierte er eine internationale Konferenz (sic!)
in Briissel (12. bis 14. September 1876), die sich gegen den Skla-
venhandel aussprach und fiir eine Erforschung des Kongos pli-
dierte. Ziel sei die Zivilisierung des afrikanischen Landes, um so
Fortschritt im >westlichen« Sinne zu ermoglichen. Im Anschluss

253 Zur Geschichte Botekas vgl. Kapitel »Reprédsentation«, S. 45f. 254 Vgl. Hartmann 2015.
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an die Konferenz griindete Konig Leopold II. die Association
internationale africaine, eine Gesellschaft, die seine geplanten
humanitaren und wissenschaftlichen Projekte in Afrika koordi-
nieren sollte. Als Erstes beauftragte er den britisch-amerikani-
schen Forschungsreisenden Henry Morton Stanley damit, eine
Eisenbahnlinie von der Kiiste, wo der Fluss Kongo in den Atlan-
tik miindet, entlang der Kongofille bis nach Stanley Pool (heute
Pool Malebo) zu bauen, um dort Zugang zum Kongofluss zu er-
halten und diesen schiffbar zu machen. Entlang der Route er-
richtete Stanley Handelsstationen, darunter auch Léopoldville
(heute Kinshasa). Um dieses Vorhaben umzusetzen, zwangsre-
Kkrutierte er die Einheimischen, nachdem er ihnen unter Ein-
satz von Gewalt Kaufvertrage vorgelegt hatte, die sie nicht lesen
konnten und die die Ubergabe des Landes entlang des Flusses,
inklusive der Verfiigungsgewalt iiber die Arbeitskrifte der an-
sidssigen Bewohner:innen, regelten. So entstand gewaltsam,
unter dem Deckmantel eines vermeintlich philanthropischen
Anliegens, eine belgische Kolonie, ohne jegliches politisches
Recht fiir die Einheimischen. Formell wurde das Land mit Hilfe
der Association internationale africaine, dessen Vorsitz Konig
Leopold II. innehatte, zu einem privaten Freistaat (Etat indé-
pendant du Congo). 1884/85 erhielt dieser Kongo-Freistaat an
der vom deutschen Reichskanzlers Bismarck initiierten Kongo-
Konferenz (auch Westafrika-Konferenz genannt) in Berlin - ver-
anstaltet zum Zweck, den Handel entlang den Fliissen Kongo
und Niger zu regeln - einen internationalen Rechtsstatus. So ge-
langte das Gebiet des heutigen Staates DR Kongo 1885 unter bel-
gische Kolonialherrschaft.

1911 verteilte Konig Leopold II. Abholzkonzessionen, inklusive
Lizenz zur Vertreibung, Versklavung und Ausrottung der ansas-
sigen Menschen. Davor lebte die lokale Bevolkerung in Gemein-
schaften, denen das gesamte Land gehorte - jede:r konnte davon
profitieren, die Gemeinschaften wurden von Stammesfiihrern
regiert. Mit ebendiesen Fithrern handelten die Européaer Vertrage
aus, die es ihnen erlaubten, Rohstoffe abzubauen. Firmen wie
diejenige der Lever-Briider — spiter Unilever - versklavten dafiir
die Einheimischen. Aus ehemals locker angeordneten Hainen
mit Olpalmen entstanden durch die Abholzung anderer Pflan-
zen zunehmend monokulturelle Palmolplantagen, wodurch die
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traditionellen Agrarpraktiken der lokalen Bevolkerung einge-
dammt wurden. Huileries du Congo Belge (HCB) wurde 1911
von den Lever Brothers gegriindet, um Palmol fiir ihre Port Sun-
light Soap Fabrik in der Ndhe von Liverpool zu produzieren.
Das Zentrum fiir den Handel und die Olfabrik lagen in Lusanga,
das die Briider in »Leverville« umbenannten, und so hief die
Stadt bis Ende der Kolonialzeit. 1930 fusionierte Lever Brother
Ltd mit der hollandischen Firma Margarine Unie - so entstand
die heutige Unilever. Bis zur Unabhingigkeit 1960 war Lusanga
ein belebtes regionales Handelszentrum, und Belgisch-Kongo
galt als Palmolzentrum der Welt. HCB besaf 1960 in einem Um-
Kkreis von 120 Kilometern 20 Fabriken und Miihlen, die vor Ort
Palmol produzierten, und war Arbeitgeberin von ca. 60’000 Per-
sonen.?*®> Die Miihle lieferte rund um die Uhr Strom, und der
Reichtum des Unternehmens war fiir alle sichtbar. 1966 musste
sich die Firma, die bis anhin von der kolonialen Besatzungs-
macht profitiert hatte, neuen Umstdnden anpassen: Sie wurde,
nach der von Mobutu veranlassten Umbenennung des Staates
in Zaire, zu Plantations Lever au Zaire (PLZ) umbenannt. Die
PLZ schrumpfte und bewirtschaftete in den 1970er Jahren nur
noch elf Plantagen auf einer Flache von ungefiahr 200’000 Hekt-
aren, war aber immer noch die zweitgrofite Palmolproduzentin
weltweit. Das Geschift litt spater unter den beiden Kongo-Krie-
gen (1996/97 und 1998 bis 2003), die zur Folge hatten, dass die
Palmolproduktion einbrach und keine Investitionen mehr geta-
tigt wurden. Das Produktionsniveau der Plantagen sank immer
tiefer, und als Folge davon wurden diese vom internationalen
Hauptsitz entkoppelt. Heute haben sich wirtschaftliche Tatig-
Kkeiten in das 750 Kilometer entfernte Kikwit verschoben, wo
eine direkte Strafienverbindung zu Kinshasa besteht — das ehe-
malige Handelszentrum Lusanga aber liegt in Ruinen.

Dieser kurze geschichtliche Abriss zeigt, dass es zwischen dem
New York der 1980er Jahre und Lusanga durchaus Parallelen
gibt: In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts entwickelte sich
New York zu einem Industrie- und Handelszentrum. Die Wirt-
schaftskrise in den 1930er Jahren traf die Stadt hart. Und nach
dem Zweiten Weltkrieg begann die stadtische Mittelschicht in

255 Koster 2016, S. 279.
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die Vororte abzuwandern, wahrend sich gleichzeitig die tradi-
tionelle Industrie aus der Stadt zuriickzog. Dies hatte vermin-
derte Steuereinnahmen zur Folge und fiihrte u.a. zur zuvor ge-
schilderten desolaten Lage Anfang der 1980er Jahre in der Lower
East Side. Sowohl New York als auch Lusanga florierten als In-
dustrie- und Handelsschauplitze, bevor eine verdnderte globale
Okonomie der jeweiligen Wirtschaft zusetzte. Trotzdem sind
die Unterschiede zwischen den beiden Stiadten wahrscheinlich
weitaus bestimmender als die Gemeinsamkeiten: Wahrend New
York zwischen den 1970er und 1990er Jahren eine herunterge-
kommene Stadt mit viel Armut und Gewalt war, ist sie in der
Zwischenzeit wieder zu einem der bedeutendsten Wirtschafts-
raume der Welt geworden. In Lusanga hingegen ist die Situation
schwierig geblieben. Die durch Armut und fehlende Infrastruk-
tur gepriagten Lebensumstinde der Plantagenarbeiter:innen
und deren Familien wurde von Martens in Enjoy Poverty III sehr
direkt aufgezeigt. In Interviews kommuniziert Martens unter-
schiedliche Informationen zu den Verdiensten auf den Plan-
tagen; gemdif} seinen Angaben betrigt der durchschnittliche
Monatslohn eine:r Plantagenarbeiter:in zwischen 13 und 240
Dollar.?’¢ Der wohl grof3te und offensichtlichste Unterschied
zwischen den Stadten aber ist die Tatsache, dass New York eine
weltberiihmte Millionenstadt innerhalb der Weltmacht USA ist,
wihrend Lusanga auf3erhalb der DR Kongo den meisten Men-
schen kein Begriff ist und die DR Kongo selber zu den drms-
ten Liandern der Welt zdhlt.?*” Auch die Erreichbarkeit lisst zu
wiinschen iibrig: Wer nach Lusanga reisen will, muss entweder
eine zehnstiindige Autofahrt oder den zweistiindigen, zwei Mal
wochentlich stattfindenden Inlandflug mit einem Kleinflug-
zeug auf sich nehmen. Gentrifizierung war im New York der
1980er moglich, weil durch den wirtschaftlichen Strukturwan-
del nicht nur Stellen verloren gingen, sondern gleichzeitig neue
Stellen im Dienstleistungs- und Wissenssektor entstanden; es
gab also Griinde, nach New York zu ziehen. In Lusanga hin-
gegen sind nach dem Niedergang der Palmolindustrie keine
neuen Beschaftigungsmoglichkeiten entstanden.

256 Martens zitiert in Charlesworth 2015, S. 86 und Martens zitiert in Demos 2015, S. 86.
257 Vgl. Kapitel »Représentationc, S. 43f.
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Es bleibt die Frage offen, ob die kulturellen Aktivitaten des
IHA geniigend symbolisches Kapital produzieren, um den Ort
langfristig aufzuwerten und ihm ein neues Image zu geben, ihn
zu einem besonderen Ort zu machen, der auch besucht werden
will. Kann eine solche positive Aufwertung an einem Ort ohne
urbanes Umfeld, ohne weitere Anwesenheitsmotive der iibli-
cherweise beteiligten Akteur:innen (Personen mit einem hohen
kulturellen Kapital, die nach giinstigem Wohnraum und Raum
zur Entfaltung suchen) alleine durch die isolierte Ansiedlung
eines Kunstprojektes erzeugt werden? Wohl kaum. Vielleicht ist
die Forderung nach der Gentrifizierung des Dschungels aber gar
nicht wortlich zu verstehen, sondern beabsichtigt vielmehr die
absurde Symbolik des Bildes, die ein solcher kreativer Hub mit-
ten im Dschungel ausstrahlt.

Symbolische Giiter als Ware: eine neue »inklusive«
Wertschopfungskette

So unwahrscheinlich eine Gentrifizierung vor Ort auch ist, be-
tiatigen sich seit der Griindung des Cercle d’art des travailleurs
de plantation congolaise (CATPC) im August 2014 rund ein Dut-
zend Frauen und Minner - alle Mitglieder des CATPC - kiinst-
lerisch.?*® Sie lernen gemeinsam in Workshops, wie sie ihre
Erfahrungen, Ansichten, Angste und Hoffnungen mit kiinst-
lerischen Mitteln verarbeiten und ausdriicken konnen. Sie ge-
stalten Skulpturen aus Lehm, welche nach einem Transforma-
tionsprozess als Schokoladenskulpturen in Ausstellungen in der
westlichen Welt landen. Diese Tatigkeiten haben das Ziel, eine
neue Wertschopfungskette (»value chain«) zu schaffen, die den
CATPC-Mitgliedern Okonomischen Gewinn bringt, welchen
sie wiederum in Landkauf investieren konnen. Dafiir muss die
>Ware« Kunst produziert werden, um danach gewinnbringend
auf dem Kunstmarkt verkauft werden zu konnen. Die Program-
matik des Projektes sieht vor, dass Plantagenarbeiter:innen
durch Martens’ Vermittlung zu aktiven Akteur:innen im Kunst-

258 Vgl. https://catpc.org/about/ (aufgerufen: 28.08.2024); mehr zur Zusammenarbeit des
CATPC im Kapitel »Partizipation, S. 209ff.
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feld werden. In einem Vortrag meint Martens dazu, die CATPC-
Mitglieder nahmen sozusagen seinen Platz als mittelstidndischer
weifler europdischer Kiinstler ein. Durch ihn wiirden die von Ar-
mut betroffenen Menschen aus der DR Kongo eine Sprecher:in-
nenposition im Feld erhalten und damit die Moglichkeit, mit
kiinstlerischen Mitteln ihre Erfahrungen zu vermitteln.?*® Der
Slogan, den Dschungel zu gentrifizieren, konnte demnach von
Martens bewusst strategisch eingesetzt worden sein, um seinem
Kunstprojekt die notige Aufmerksamkeit zu verschaffen, die
den Beteiligten wiederum einen Zugang zum Kkiinstlerischen
Feld erméglichen kann. Um diese Zielsetzung nur ansatzweise
zu erreichen, ist es unabdingbar, die Mechanismen und Regeln
des Kunstfeldes, insbesondere des Kunstmarktes, zu verstehen
und in gewissem Sinne auch zu wissen, wie sie zu manipulieren
sind. Wie lauten die Regeln des Feldes, in dem sich Martens und
seine kongolesische Kollaborateur:innen bewegen?

Seit Beginn der Moderne, dem Ubergang von einem feudalis-
tischen zu einem biirgerlichen Gesellschaftsmodell, haben sich
die Bedingungen der Kunstproduktion und die damit einher-
gehenden Okonomien grundlegend verdndert: weg von einer
Auftragskunst fiir die Kirche, den Adel oder den Staat hin zu
Autonomie und Selbststandigkeit. Ansgar Schnurr und Jana Ti-
borea beschreiben das dabei entstehende kunstphilosophische
Paradigma, auf die dsthetische Theorie von Adorno rekurrie-
rend, folgendermafien: Kunst habe sich fortan in »einem spezi-
fisch reflexiven Verhdltnis zur Welt [zu] befinden. [...] Gemif}
diesem allgegenwertigen Selbstverstindnis [...] habe sie die
Welt zu spiegeln, zu befragen, zu verdichten oder zu Kontras-
tieren; sie solle und konne aber nicht wie andere Dinge frag-
los und ohne Bezug sein, sondern soll sich stets in Distanzver-
héltnissen zur Welt bewegen.«?%° Kunst dient fortan als Spiegel
gesellschaftlicher Verhandlungen und wird durch die entspre-
chenden (6ffentlichen) Kunstinstitutionen oder durch private
Sammler:innen geférdert und finanziert. Die modernistische
Vorstellung besagt: Kunst hat sich selbst ihr eigener Auftrag
zu sein: sdkular, frei, utopisch und fortschrittlich. Die Vorstel-

259 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.
com/192262127, 28:43 (inzwischen offline). 260 Schnurr, Tiborra 2021, S. 93.
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lung, Kunst sei autonom, verliert dann in der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts langsam an Bedeutung. Begleitet wird diese
Entwicklung von einer inhaltlichen Auseinandersetzung mit
unterschiedlichen Alltagskulturen, mit der sich ausbreitenden
Konsumkultur und der Werbung. So entsteht ein breites, durch
die Massenmedien befordertes gesellschaftliches Interesse an
zeitgenossischer Kunst. Gleichzeitig expandiert das Kunstfeld:
Es entstehen private und offentliche Institutionen, die zeitge-
nossische Kunst zeigen, zudem werden zahlreiche Biennalen
und Messen gegriindet. Kiinstler:innen profitieren von neu
lancierten Kunstpreisen, Auszeichnungen und Stipendien; Mu-
seumsbesuche entwickeln sich zu einem Massenphdnomen. Die
Publikation Kunst und Kapital zeigt diese Tendenzen anhand
der Anzahl der Museumsbesuche auf:?** Wihrend in den USA
1982 10 Millionen Museumsbesucher:innen gezdhlt wurden,
stieg diese Zahl bis 2002 auf 52 Millionen — mehr als eine Ver-
fiinffachung in 20 Jahren.?®? Fiir den Anstieg verantwortlich
gemacht werden auf der einen Seite ein allgemein hoheres Bil-
dungsniveau, auf der anderen Seite ein verdndertes Angebot sei-
tens der Museen, wie beispielsweise Blockbuster-Ausstellungen.

Parallel zu dieser Entwicklung und dem damit einhergehen-
den Wandel der Institutionen im Kunstfeld expandiert der
Kunstmarkt: Ein Markt moderner Pragung ist im Kunstfeld
angekommen und dringt die Tauschprozesse des alten Kunst-
systems zunehmend in den Hintergrund. Auch innerhalb des
Ausstellungsbetriebs wichst die Orientierung am Markt. Die
Studie Das Kunstfeld, welche die Akteur:innen und Institutio-
nen der zeitgenossischen Kunst untersucht, beschreibt diesen
Vorgang folgendermafien: Die Ausweitung des 6konomischen
Systems auf das Kunstfeld bewirkt Strukturverdnderungen
und verdridngt bestehende Handlungslogiken.?®3 Eine Okono-
misierung zeichnet sich beispielsweise durch die zunehmende
Bedeutung der Gewinnmaximierung aus. Diese treibt Rationa-
lisierungsprozesse voran, die eine betriebswirtschaftliche Zu-
richtung des Kunsthandels zur Folge haben. Gegenwartskunst
etabliert sich als Investitions-, Anlage- und Spekulationsobjekt

261 Die Publikation prasentiert die Ergebnisse eines Forschungsprojekts, das anhand einer
Feldstudie zur Art Basel versucht, die zeitgenossische Kunstwelt zu beschreiben. Vgl. Schultheis
u.a. 2015. 262 Ebd., S. 196. 263 Munder, Wuggenig 2012, S. 189.
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und verleiht einer globalen Elite an der Schnittstelle von Kunst
und Geld Sichtbarkeit. Damit einher geht ein globaler Kampf
um gesellschaftliche Anerkennung in einer schmalen sozialen
Schicht.?®* Das zunehmende Interesse an Kunst als Ware bil-
det sich in der Vervierfachung der Zahl der Sammler:innen seit
den 1990er Jahren ab. Das Wachstum des Kunstmarktes ist ge-
maf der Kunstfeldstudie unter anderem dem zunehmenden In-
teresse der oberen sozialen Schichten nicht-westlicher Linder
an zeitgenossischer Kunst und den damit einhergehenden er-
hohten Geldfliissen zu verdanken.?®®> Das vom Markt geprigte
Segment des Kunstfeldes erfihrt eine raumliche und zeitliche
Durchstrukturierung, die zu einer immer engeren Abfolge von
Kunstmessen mit den immer gleichen teilnehmenden Galerien
fithrt. Als punktuell stattfindende Grofdmirkte ziehen diese als
Events organisierten Verkaufsmessen immer mehr Aufmerk-
samKkeit auf sich, auch mittels der medialen Berichterstattung.
Diese Ausweitung des okonomischen Systems und die damit
einhergehenden Strukturverdnderungen im Kunstfeld haben
zwar durchaus Einfluss auf Kiinstlerische Praktiken, doch Isa-
belle Graw argumentiert in ihrem Buch Der grofie Preis, dass
Kunst und der Markt zwar grundsitzlich aufeinander verwei-
sen, ohne jedoch miteinander identisch zu sein. Die Kunstpro-
duktion entziehe sich zwar den Zwingen des Markts, trotzdem
seiihre Bewertung vermehrt von ihrem Markterfolg beeinflusst.
In diesem Wechselverhiltnis erkennt Graw ein weiteres Indiz
fiir die zunehmende Durchdringung sdmtlicher gesellschaft-
lichen Bereiche durch 6konomische Prinzipien. Bei der Kunst
handelt es sich dabei um ein prototypisches, durch Wissen ge-
pragtes Feld, in dem Wissen und auch Kritik eine herausragende
Rolle spielen.?¢®

Die Funktionsweise des Kunstmarkts wird unterschiedlich
charakterisiert. Graw nennt ihn eine »informelle Okonomiex,
die geprégt sei durch »persénliche Absprachen, ungeschriebene
Gesetze und beildaufige Unterhaltungen«.?®” Karin Knorr Cetina
erkennt einen »networking market«, bei dem die Teilnehmen-
den, ausgehend von ihren Beziehungen, selber iiber den Ort des

264 Schultheis u.a. 2015, S. 35, S. 42. 265 Munder, Wuggenig 2012, S. 197, S. 177. 266 Graw
2008, S. 9, S. 12. 267 Ebd., S. 66.
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Marktgeschehens bestimmen. Nico Stehr identifiziert in der Art
der Kommunikation zwischen den Marktteilnehmenden das
bezeichnende Merkmal, das er mit dem Begriff »Gemeinschafts-
handeln« umschreibt.?®® Der Kunstmarkt zeichnet sich durch
ein Netzwerk von unterschiedlichen Akteur:innen aus, die viel-
faltige Beziehungen untereinander pflegen, welche wiederum
dazu beitragen, dass einzelnen kiinstlerischen Werken Wert zu-
geschrieben wird. Fiir eine nachhaltige Teilnahme der CATPC-
Mitglieder am Kunstmarkt ist es also vonnéten, dass diese Zu-
gang zu den Netzwerken innerhalb des Kunstmarkts erhalten.
Fiir eine Teilnahme am Kunstmarkt ist neben einer guten
Vernetzung mit anderen Akteur:innen natiirlich die Produk-
tion der Ware, mit der gehandelt wird, Grundvoraussetzung.
Der Kunstmarkt ist ein Spezialmarkt, der mit spezifischen Gii-
tern handelt. Er ist eine Okonomie von symbolischen Giitern,
fiir die keine prdzisen und objektiven Kriterien bestehen, um
eine dsthetische und finanzielle Bewertung vorzunehmen. Ein
Kunstwerk wird aufgrund von immateriellen oder sogar symbo-
lischen Werten, wie Authentizitit oder Originalitidt, bewertet.
Es ist keine herkobmmliche Ware, und sein Preis steht in Kei-
nem nachvollziehbaren Verhiltnis zu den Herstellungskosten.
Die Valorisierung eines Kunstwerkes wird in einem langfristi-
gen sozialen und diskursiven Prozess aufgebaut.?®® Der symbo-
lische Wert und der Marktwert stehen in einem steten Wech-
selverhialtnis zueinander. Graw beschreibt es folgendermafien:
Das Kunstwerk stelle gleichzeitig sowohl einen Sonderfall als
auch den Prototyp der Ware dar,?’° wobei Qualitét eine Schliis-
selkategorie darstellt, die iiber die Anerkennung durch Perso-
nen mit Definitionsmacht entsteht: Expert:innen, wie Kunst-
historiker:innen, KunstKkritiker:innen oder Kurator:innen,
steuern mit ihren Beurteilungen einen Prozess der Kanonisie-
rung. Auch die zunehmende Okonomisierung, Ausdifferenzie-
rung und Segmentierung des Kunstfeldes haben einen Einfluss
darauf, wie kiinstlerische Werke bewertet werden. An Messen
treten beispielsweise bekannte Marktmechanismen in Erschei-
nung, die bestimmte generelle Zuschreibungsmechanismen zur

268 Knorr Cetina und Nico Stehr zitiert ebd., S. 67. 269 Schultheis u.a. 2015, S. 40, S. 199.
270 Graw 2008, S. 16.
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Wirkung bringen: Kunst von hoher Qualitiat wird durch Gale-
rien mit hoher Reputation vertrieben. Das Renommee einzel-
ner Galerien hingt wiederum davon ab, wie prasent sie sind
beziehungsweise wie sichtbar und 6konomisch erfolgreich sie
agieren. So akkumulieren auch die Galerien symbolisches Ka-
pital und werden selbst zur Marke. Derlei Zuschreibungen
iibertragen sich wiederum auf die vertretenen Kiinstler:innen,
die mit symbolischem und 6konomischem Kapital ausgestat-
tet werden. Fiir die Galerien geht es weniger darum, neue ge-
eignete Kiinstler:innen zu entdecken, als originelle Positionen
auszuwihlen und diese geschickt auf dem Markt zu platzieren.
Gleichzeitig nimmt der Konkurrenzkampf zwischen den einzel-
nen Marktteilnehmer:innen zu. Um das Risiko zu minimieren,
setzen viele Galerien auf anerkannte kiinstlerische Positionen,
deren Werke wiedererkennbar sind und sich gut transportieren
lassen. Dies wiederum fiihrt einerseits zu einer Uniformierung
oder Angleichung des Angebots — Messekunst wird zur Marken-
ware —, andererseits findet eine immer grof3ere Spezialisierung
und Ausdifferenzierung nach Genres und Preisniveaus statt.
Die Kommerzialisierung fithrt somit auch zu einer Segregation
des Angebotes. Trotz des steigenden Einflusses des Marktes und
seiner immer grofieren Sichtbarkeit ist der quantitativ grofite
gleichzeitig der umsatzschwiichste Teil. Sprich, der grofite Teil
des Kunstmarktes basiert auf lokalen Netzwerken, und Ange-
bot und Nachfrage sind dementsprechend regional organisiert.
Gemafd Schitzungen konnen weltweit insgesamt nur ungefihr
5% aller Kiinstler:innen von ihren Kunstverkdaufen leben, was
wiederum bedeutet, dass 95% aller Kiinstler:innen auf dem
Kunstmarkt nicht genug Einnahmen generieren, um damit
ihre Lebenshaltungskosten abzudecken.?’ Andrea Fraser be-
schreibt den Kunstmarkt als einen »Winner-takes-all«-Markt:?"2
Der Grofdteil des Gewinns wird unter vergleichsweise wenigen
international erfolgreichen Kiinstler:innen und deren Galerien
aufgeteilt.

Vor dem Hintergrund dieser Entwicklungen innerhalb des
Kunstmarktes stellt sich die Frage, wie sich diese Tendenzen glo-
bal auswirken: Was sind die Moglichkeiten fiir Kiinstler:innen

271 Schultheis u.a. 2015, S. 44, S. 193, S. 40, S. 70, S. 67, S. 192. 272 Fraser 2012, S. 29.
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aus der DR Kongo, Zugang zum Kunstmarkt zu erhalten? Grund-
satzlich lasst sich erkennen, dass sich die transnationale Vernet-
zung von Kunstinstitutionen und die Mobilitit der einzelnen
Akteur:innen vergrofiert. Auch Galerien agieren zunehmend
global. Die Kunstmessen, die weltweit entstehen, sind ein Ins-
trument fiir die global titigen Galerien, internationale Markte
zu erschliefien. Ein weiteres in der Kunstfeldstudie untersuch-
tes Phianomen, das als Indiz fiir Globalisierungstendenzen ge-
lesen wird, ist die sogenannte Biennalisierung — die wachsende
Zahl von Grof3ausstellungen, die Plattformen fiir die Prasenta-
tion nicht-westlicher Kiinstler:innen darstellen. Bei genauerer
Betrachtung zeigt sich aber ein differenzierteres Bild: Wiahrend
2009 in Europa bereits 68 Biennalen fiir zeitgenossische Kunst
existieren, sind es auf dem afrikanischen Kontinent nur gerade
vier. Die starke Position des -Westens« zeigt sich auch in der welt-
weiten Verteilung von Kunstinstitutionen: Spitzenreiterin mit
1’680 Institutionen ist Frankreich, gefolgt von Grof3britannien
mit 1’600 Institutionen, beides Lander mit einer langen kunst-
historischen Tradition.?”®> Wihrend die meisten europidischen
Liander in ihrer Anzahl von Kiinstler:innen und Kunstinstitu-
tionen iiberreprisentiert sind, haben alle Lander auf dem afri-
kanischen Kontinent — aufier Siidafrika — weniger als 30 Insti-
tutionen in ihrem jeweiligen Land und verfiigen iiber keine
»Infrastruktur fiir Produktion, Distribution, Vermittlung und
Rezeption von Kunst«.2™

Auch beim Kunstmarkt zeigt sich eine historisch gewach-
sene Ungleichheit in der globalen Verteilung der Marktanteile:
Bis zum Beginn des 21. Jahrhunderts fand dieser vorwiegend
in Europa und Nordamerika statt, und bis heute ist eine struk-
turelle Konzentration auf diese beiden Kontinente erkennbar.
Die Verteilung der Markttitigkeiten zeigt diese anhaltenden re-
gionalen Unterschiede deutlich auf: 2013 erwirtschafteten die
drei Linder USA, China und Grofdbritannien zusammen 82%
des Marktanteils. Werden noch Frankreich und die Schweiz da-
zugezidhlt, erreicht der Marktanteil dieser fiinf Linder allein
schon 90%. Dieses regionale Umsatzgefille wirkt sich auch auf

273 Die Zahlen wurden im Bereich der Zehnerstellen gerundet, Munder, Wuggenig 2012,
S. 181-182. 274 Munder, Wuggenig 2012, S. 182.
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die Standorte der Galerien aus. Ein kleines, umsatzstarkes und
hochst flexibel agierendes Spitzensegment des Marktes wird
von einem iiberschaubaren Kreis von Topgalerien (Blue-Chip-
Galerien) und Kunsthidndler:innen mit Sitz in Nordamerika
(New York und Los Angeles) und einigen europdéischen Stadten
dominiert. Weltweit existieren ungefihr 375’000 registrierte
Kunsthiandler:innen, und ein Kern von ca. 5’000 bis 6’000 Ga-
lerien erwirtschafteten 2013 zusammen mit den Auktionshéu-
sern 50% der weltweiten Verkaufserlose von ca. 50 Milliarden
Euro. Der Zugang in das Spitzensegment des Marktes wird zu-
nehmend schwieriger, und von der Expansion des Kunstmark-
tes profitiert nur ein sehr begrenzter Kreis von Kiinstler:innen
und Galerien.?”* Die Kunstfeldstudie lokalisiert eindeutige Zen-
tren wie New York, Berlin und London, gefolgt von Handels-
pliatzen wie Hong Kong, Paris und Basel. Als einer der wesent-
lichen Griinde fiir diese Konzentration erkennt die Studie die
Notwendigkeit von »Face-to-Face Kommunikation sowohl von
Produzent:innen untereinander, als auch zwischen ihnen und
den in Distribution und Vermittlung titigen Akteur:innen des
Feldes«.2"®

In der Publikation Kunst und Kapital wird das Feld der Kunst,
ausgehend von der Relevanz in Bezug auf die Marktbeteiligung,
wie folgt aufgeteilt: in ein Zentrum (USA und Deutschland),
eine Semi-Peripherie (Grofibritannien, Frankreich, Italien,
usw.) und den Rest der Welt, der als Peripherie gilt.?”” Trotz Glo-
balisierungstendenzen haben die Galerien ihren Sitz weiterhin
vornehmlich in den Zentren des Feldes, doch die Herkunft der
Kiinstler:innen diversifiziert sich zunehmend. Das héchste sym-
bolische Kapital wird dennoch vorwiegend Kiinstler:innen mit
>westlichem« Hintergrund zugesprochen, dies spiegelt sich auch
in den diversen Rankings:>”® Nur gerade 10% der dort vertrete-
nen Kiinstler:innen stammen nicht aus Europa oder Nordame-
rika; ein Prozentsatz, der sich - erstaunlicherweise oder eben
auch nicht - seit den 1970er Jahren nicht wesentlich verdandert

275 Schultheis u.a. 2015, S. 65, S. 182, S. 69-70, S. 187. 276 Munder, Wuggenig 2012, S. 182.
277 Schultheis u.a. 2015, S. 85. 278 Es existieren diverse Rankings, die nach unterschiedli-
chen Methoden und Kriterien, wie Verkaufszahlen, Ausstellungsbeteiligungen oder Eingang in
offentliche Sammlungen, Ranglisten von Kiinstler:innen aufstellen, z.B.: Art.Facts.Net (https://
artfacts.net); artnet (https://www.artnet.com) oder artprice (https://de.artprice.com).
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hat. Zudem muss bedacht werden, dass die meisten >nicht-west-
lichen« Kiinstler:innen, die in diesen Rankings vorkommen, ent-
weder eine Ausbildung im Westen absolviert haben oder dort
leben. Der afrikanische Kontinent ist im Kunstfeld marginali-
siert. An der Art Basel beispielsweise waren bis zum Jahr 2012
aufler einer Galerie aus Siidafrika noch keine weiteren Hind-
ler:innen aus afrikanischen Staaten vertreten.?”®

Martens’ Rolle als performativer Bestandteil seines
Werks

Zusammenfassend ldsst sich etwas ironisch feststellen, dass
Martens’ Ziel, mittels der durch das IHA ermoglichten Kunst-
verkdaufe die okonomische Ungleichheit zu iiberwinden, er-
reicht werden konnte, wenn die CATPC-Mitglieder langerfristig
Teil der 5% der Kunstschaffenden werden, die von der Kunst
leben koénnen. Doch nichtsdestotrotz fiihrt das von Martens
formulierte Ziel direkt zur Frage: Welchen Weg miissen Kiinst-
ler:innen hinter sich bringen, damit ihre Kunst so eingeschitzt
wird, dass sie davon leben konnen?

Der langjiahrige Prozess der Zertifizierung einer Kkiinstleri-
schen Position erfolgt in weitgehend anerkannten, meistens
aufeinanderfolgenden Stufen: Er beginnt mit einer Ausbildung
an einer Kunsthochschule, darauf folgt die Anerkennung durch
andere Kiinstler:innen und erste Gruppen- und Einzelausstel-
lungen in Kunstrdumen und/oder einer Galerie. Die Galerien
haben die Funktion der Vermittlung zwischen Kunstprodu-
zent:in und Kunstkonsument:in. Sie bieten jungen Kiinstler:in-
nen eine Plattform, durch die diese erste AufmerksamkKkeit er-
halten, die wiederum zu Bewertungen durch Expert:innen und
zu ersten Kidufen durch Sammler:innen fiithren. Darauf folgen
als finale Schritte Ausstellungen in Museen und die Aufnahme
in Museumssammlungen.?° Dieser Valorisierungsprozess, der
dem Kkiinstlerischen Werk symbolische Bedeutung verleiht,
wird zunehmend auch vom Markterfolg der Kunstschaffen-
den beeinflusst. Eine Konsequenz dieser »Okonomisierung« er-

279 Schultheis u.a. 2015, S. 85, S. 84. 280 Ebd., S. 199.
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kennt Graw darin, dass eine »iiberraschende, den gesellschaft-
lichen Erwartungshorizont sprengende Performanzleistung«
favorisiert wird. Wer auffillt, hat bessere Chancen auf dem
Markt. Eine zusatzliche Besonderheit des Kunstmarktes ist, dass
der Ruf und die Anerkennung des/der Kiinstler:in und ihres
kiinstlerischen Produkts in einer engen Wechselwirkung zuei-
nanderstehen und einander fortwidhrend, ohne je vollstindig
zusammenzufallen, beeinflussen.?8!

Martens hat als Kiinstler samtliche Stufen einer solchen Va-
lorisierung durchlaufen: Er studierte in den 1990er Jahren Bil-
dende Kunst an der Royal Academy of Fine Arts in Gent und spé-
ter an der Gerrit Rietveld Academy in Amsterdam, zeigte seine
Arbeiten seither in diversen Einzel- und Gruppenausstellungen,
war Teilnehmer an Residency- und Fellowship-Programmen
(ISCP New York, Yale World Fellow) und wird inzwischen von
den Galerien Fons Welters in Amsterdam und KOW in Berlin
vertreten. Seine ersten Auftritte in Ausstellungen hatte er mit
dem Film Episode I (2003); bekannt machte ihn dann der Fol-
gefilm Episode III: Enjoy Poverty (2008) einige Jahre spiter.252
In Episode I besucht Martens wihrend des zweiten Tschetsche-
nienkriegs ein Fliichtlingslager in Grosny und befragt mithilfe
einer Handkamera die dort Gestrandeten, welche filschlicher-
weise annehmen, er sei ein Journalist. Doch anstatt diese nach
ihrer Situation zu befragen, spricht er mit ihnen iiber seine eige-
nen Erfahrungen. Die Kamera auf sich selbst gerichtet, befragt
er die Tschetschen:innen, was sie iiber ihn denken. Mit diesem
Vorgehen unterlduft Martens die Erwartungshaltung sowohl
der Interviewten als auch des Kunstpublikums und macht sich
gleichzeitig das symbolische Kapital von Medien und humani-
tirer Hilfe zunutze, die ihm den Zugang zu diesem Ort erst er-
moglichen.?83

Sein darauffolgender Film Episode III: Enjoy Poverty, der ihn
auf eine Reise ins kongolesische Hinterland begleitet, kann als
weitere Zuspitzung dieser Strategie gelesen werden. Beiden Fil-
men ist gemein, dass die Handlung stark von Martens’ Auftritt
abhangt. Es kann davon ausgegangen werden, dass es sich da-
bei um eine Strategie handelt, um dem Publikum die personli-

281 Graw 2008, S. 59, S. 16. 282 Vgl. Kapitel »Reprédsentationc, S. 57ff. 283 Brown 2014, S. 27.
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che Perspektive des Kiinstlers zu vermitteln. Denn Martens tritt
in beiden Filmen als >er selbst« auf, und seine Person ist dem
westlichen Kunstpublikum vermeintlich naher als die Lebens-
realitdten, in die er sich mit seiner Kamera begibt. Doch als Zu-
schauer:in fillt es schwer, sich mit Martens zu identifizieren,
denn obwohl er sich zwar ernsthaft zu engagieren scheint, fehlt
ihm der gewohnte > wohlmeinende Blick« und die damit einher-
gehende einfithlsame und hilfsbereite Art gegeniiber den Men-
schen, die er besucht. Sein Auftritt verdeutlicht vielmehr die
ausweglose Situation, auf die er als Kiinstler trifft. Das Kunst-
publikum und die Kritik reagieren daher auch oft negativ auf
ihn: Er sei ein »neoliberaler Prediger«, seine Intentionen seien
missionarisch oder imperialistisch, er sei bewusst boshaft, oder
sein Auftritt sei sinisteres Karrierekalkiil mittels Provokation.?%
Diese Reaktionen verschaffen dem Kiinstler und seinem Werk
Aufmerksamkeit, und so ist der geldufigste Vorwurf, dass er mit
seinen Arbeiten bewusst ethische Grenzen iiberschreite, um da-
mit Beachtung zu generieren, die wiederum seine Karriere be-
fliigle. Der Vorwurf, Martens handle egoistisch, weil er seine
kiinstlerische Karriere vor die Integritidt der Protagonist:innen
in seinen Filmen stelle, kollidiert bei naherer Betrachtung aber
mit der Ernsthaftigkeit und Ausdauer, mit der er sein Vorha-
ben verfolgt. Martens selber sagt, dass er in seinen Filmen nicht
die Person Renzo Martens verkorpere, sondern stellvertretend
fiir die Akteur:innen des westlichen Kunstfeldes auftrete. Wenn
Episode III: Enjoy Poverty beispielsweise an der 6. Berlin Bien-
nale (2010), die sich der Sichtbarmachung »verschiedenartiger
Wirklichkeiten unserer Gegenwart« verschrieben hat, gezeigt
wird, begegnet das Publikum in der Figur Martens seiner eige-
nen privilegierten Position in der heutigen Welt.?®® So spiegelt
Martens den Vorwurf, sein Auftritt als Kiinstler sei ethisch nicht
vertretbar, zuriick auf die Zuschauer:innen: Der Vorwurf sei
eine Verkorperung der unethischen Position des hegemonia-
len Westens, dessen Privilegien nur durch die Ausbeutung des
globalen Siidens moglich sei. Unabhingig davon, welche der
beiden Perspektiven auf Martens’ Werk favorisiert wird - Pro-

284 Ebd., S. 22; Demos 2015, S. 89; Ziherl 2015 (0.S.); Charlesworth 2015, S. 85; Stephan 2013.
285 Vgl. https://www.berlinbiennale.de/de/biennalen/98/was-draussen-wartet (aufgerufen:
28.08.2024).
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vokation aus purem Provokationswillen oder die Formulierung
einer politischen und moralischen Kritik —, ist Martens’ kiinst-
lerisches Werk unbedingt von seiner Person abhéngig.

Auch im Rahmen des Projektes IHA instrumentalisiert Mar-
tens seine Person auf dhnliche Weise fiir sein kiinstlerisches
Schaffen: 2020 erscheint der Film White Cube, der auf doku-
mentarische Weise die Geschichte des IHA seit 2012 erzidhlt und
gleichzeitig, analog zu den vorhergehenden Filmen, als eigen-
stindige kiinstlerische Arbeit funktionieren soll.?%¢ In einer der
ersten Szenen des Films wird die Figur Martens eingefiihrt: Die
Kamera ndhert sich ihm, der die inzwischen bekannte Uniform
aus weiflem Hemd und Strohhut tragt; er steht am Fluss und
biickt sich, um sein Gesicht mit Wasser zu benetzen, wihrend
er den Blick iiber den Fluss ans andere Ufer in die Ferne schwei-
fen lasst. Nach einem Schnitt spricht einer der kongolesischen
Plantagenarbeiter in die Kamera und erzdhlt, was er als Erstes
gedacht habe, als Martens in Boteka auftauchte: »Er« sei wie-
der zuriickgekommen. Und mit »er« meint er offensichtlich
den Plantagengriinder William Lever. Im weiteren Verlauf des
Films, nach der Darstellung des Eroffnungsseminars mit Flo-
rida, wird Kklar, dass Feronia Martens und seinem Team die Be-
willigung entzieht, ihr kiinstlerisches Projekt auf der Plantage
durchzufiihren. Als Niachstes zeigt der Film Martens inmitten
der Plantagenarbeiter:innen, die er bis anhin von der trans-
formativen Kraft seines Vorhabens zu iiberzeugen versucht hat
und denen er nun die schlechte Botschaft iibermittelt. Dabei
wird er von seinen Emotionen iiberwiltigt und beginnt heftig
zu weinen. Die unangenehm lange Szene zeigt den weinenden
Martens inmitten der ihn ratlos betrachtenden Plantagenarbei-
ter:innen. Diese pragnante Szene macht viele der sich durch-
kreuzenden Realitidten der Anwesenden sichtbar: Martens weint
aus Enttduschung, weil er mit seinem Projekt an dieser Stelle
scheitert. Dabei bleibt in der Schwebe, ob er um seine kiinstleri-
sche Arbeit, das Schicksal der Plantagenarbeiter:innen oder um
beides gleichzeitig weint. Das Weinen unterstreicht sein ernst-
haftes Engagement und entlarvt gleichzeitig seine personliche

286 Renzo Martens, White Cube (2020), 79 min, der Film pramierte im November 2020 in
Lusanga und am IDFA Film Festival in Amsterdam.
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Eitelkeit. Die Szene bringt das Offensichtliche auf den Punkt:
der weinende Martens, der zwar an dieser Stelle gescheitert ist,
der aber weiterziehen kann, um sein Gliick woanders zu ver-
suchen (was, wie wir wissen, auch passiert). Daneben die Plan-
tagenarbeiter:innen, die nicht genau einschitzen koénnen, in-
wiefern sie iiber die Nachricht enttauscht sein sollen, und die
keine Perspektiven aufderhalb ihrer Realitat als Plantagenarbei-
ter:innen haben und auch nicht woanders hinkdonnen. Deutli-
cher wire die Darstellung der unterschiedlichen Privilegien der
Anwesenden nicht moglich.

Authentizitat im Tausch gegen Gewinnbeteiligung

Diese unterschiedliche Verteilung von Privilegien soll zukiinf-
tig zumindest teilweise ausgeglichen werden, indem einzelne
Plantagenarbeiter:innen im Rahmen des Projekts dazu animiert
werden, sich kiinstlerisch zu betdtigen, um einen Zugang zum
Kunstmarkt zu erhalten. Den verschafft ihnen Martens durch
die Konzeption und Griindung des IHA. Das kiinstlerische Feld
rezipiert das IHA als eine Arbeit des Kiinstlers Renzo Martens,
obwohl dieser stets betont, dass der CATPC eine eigenstandige
sogenannte Grassroots-Organisation sei, die mit dem IHA kolla-
boriere. Das Projekt ist ein Konglomerat aus unterschiedlichen
Einheiten. Da ist das IHA, ein von Martens konzipiertes und
initiiertes Forschungsprojekt, angesiedelt an der KASK School
of Arts in Gent und in Holland als steuerbefreite gemeinniitzige
Organisation registriert.?®” Innerhalb der Organisation fungiert
Martens als kiinstlerischer Direktor, neben ihm gibt es einen
Geschiftsfiithrer (Janke Brands), einen wissenschaftlichen Mit-
arbeiter (zuerst Anthony Downey), eine zustandige Person fiir
Forschung und Entwicklung (David van den Berg) und eine wei-
tere Projektmitarbeiterin (Marlise van der Jagt). Das IHA hat ein
Biiro in Amsterdam, von wo aus es hauptsachlich agiert, und
wird von einem sechskopfigen Board beaufsichtigt. 2014, nach
dem Umzug nach Lusanga, beginnt die Zusammenarbeit mit

287 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/iha/; https://www.humanactivities.org/en/about/
(aufgerufen: 28.08.2024).
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dem CATPC, der wiederum eine eigene Organisation darstellt.

Der CATPC wird als selbstorganisierter Zusammenschluss
beschrieben. Es ist aber anzunehmen, dass die Griindung der
Gruppe von Martens und seinem Team initiiert wurde. Einer
der Mitbegriinder, der heute auch als Vorsitzender fungiert, ist
der kongolesische Biologe und Okologe René Ngongo. Er ist ehe-
maliger Direktor von Greenpeace Kongo und Vorsitzender des
Ausschusses fiir Umwelt und natiirliche Ressourcen des Wirt-
schafts- und Sozialrats der DR Kongo. Er war bereits 2012 als
Gast zum Opening Seminar in Boteka eingeladen und koordi-
niert innerhalb des Zusammenschlusses den Anbau von Gemiise
und Friichten. Zwei weitere Mitbegriinder:innen des CATPC sind
die beiden in Kinshasa ansassigen Kiinstler:innen Eléonore Hel-
lio und Michel Ekeba. Die beiden verantworten das Workshop-
Programm. Es kann davon ausgegangen werden, dass diese drei
zusammen mit dem Team des IHA nach dem Umzug nach Lu-
sanga die weiteren Mitglieder der Gruppe vor Ort rekrutierten.
Die Zusammenarbeit der beiden Organisationen miindete ein
Jahr spiter in die Griindung des Lusanga International Research
Centre for Art and Economic Inequality (LIRCAEI). Das »For-
schungszentrum« umfasst die im Zusammenhang mit dem Pro-
jekt entstehende Infrastruktur.?®® Anfangs wurde die Griitndung
des LIRCAEI in Pressemitteilungen und mittels einer eigenen
Website kommuniziert. Inzwischen taucht das LIRCAEI nicht
mehr in der Offentlichkeitsarbeit des Projektes auf, und seine
Website ist nicht mehr in Betrieb.?®°

Dieses fiir das Kunstpublikum schwer nachvollziehbare Konst-
rukt unterschiedlicher Organisationen dient hochstwahrschein-
lich unter anderem dazu, die fiir das Projekt notwendigen Ka-
pitalfliisse zu organisieren. Das Projekt wird sowohl von der
hollandische Kulturféorderung als auch von privaten Sponso-
ren finanziell unterstiitzt; zudem miissen internationale Kunst-
verkdufe abgewickelt werden, deren Gewinn wiederum fiir
Landankauf verwendet wird. Daneben werden die Lohne der
Projektbeteiligten, die Produktion und der Transport der 3-D-
Schokoladenskulpturen, der Aufbau von Infrastruktur sowie

288 Mehr dazu vgl. dieses Kapitel, S. 147f. 289 Vgl. https://www.lircaei.art/ (inzwischen off-
line); https://www.humanactivities.org/en/iha-blank/start-construction-research-centre/ (auf-
gerufen: 28.08.2024).
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die Organisation von kulturellen Veranstaltungen finanziert.
Das Projekt basiert auf einer komplexen Struktur und auf Mit-
arbeitende mit spezifischen Kompetenzen. Martens’ Rolle ist
die eines >-Masterminds« und >Schaufensters.« Er generiert mit
seinem Namen und dem damit einhergehenden kulturellen Ka-
pital die notige Aufmerksamkeit, und seine Bekanntheit 10st
bei den Geldgebern den notigen Vertrauensvorschuss aus, um
in das Projekt zu investieren. Erst die Subsumierung der viel-
faltigen Aktivitdten in der DR Kongo und weltweit unter dem
Label Renzo Martens< ermoglicht den CATPC-Mitgliedern die
Teilnahme an Ausstellungen und den gewinnbringenden Ver-
kauf der Schokoladenskulpturen. Was bedeutet diese Ausgangs-
lage fiir den Eintritt ins Kunstfeld fiir die CATPC-Mitglieder?
In den Lebensldufen der CATPC-Mitglieder, die auf den Plan-
tagen rekrutiert wurden, fehlen samtliche oben aufgefiihrten
Stationen, die zu einer Valorisierung ihrer Kunstwerke fithren
konnten. Von prekdaren Arbeitnehmenden werden sie direkt
zu selbststindigen Kunstschaffenden. Anstatt eine mehrjih-
rige Kunstausbildung zu durchlaufen und Arbeiten in kleine-
ren (selbstorganisierten) Ausstellungen zu zeigen, werden diese
in gemeinsamen Workshops produziert und danach gleich in
Ausstellungen in grofden offentlichen Museen, wie dem Walker
Art Center in Minneapolis, dem Van Abbemuseum in Eindho-
ven oder dem Museum of Modern Art in Warschau gezeigt.2°°
Weil Martens ein im Kunstfeld anerkannter Kiinstler ist, erhilt
er Einladungen, an Ausstellungen teilzunehmen. Dort werden
die Schokoladenskulpturen als das >neuste Projekt von Renzo
Martens« prasentiert. Sie illustrieren das Projekt IHA und das
damit verbundene Vorhaben, eine neue Okonomie zu schaf-
fen. Dabei steht der individuelle kiinstlerische Wert der einzel-
nen Skulpturen nicht primir im Vordergrund. Die direkte Be-
urteilung der unterschiedlichen asthetischen Qualitaten wird
zudem durch deren materielle Transformation erschwert. Ihre
vereinheitlichte Materialitat stiilpt den Skulpturen eine zusétz-
liche Bedeutungsebene iiber. Die Entscheidung, die Skulpturen
in Schokolade giefden zu lassen, kann als Metakommentar, als

290 Vgl. 9 Artists, Walker Art Center, Minneapolis, 9. Mai bis 13, Juli 2014; Confessions of the
Imperfect 1848-1989-Today, Van Abbemuseum, Eindhoven, 22. Nov. 2014 bis 22. Feb. 2015 oder
Bread and Roses, Museum of Modern Art, Warsaw, 19. Feb. bis 1. Mai 2016.
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Geste von Martens gelesen werden, der seine Kritik am Kunst-
feld mit der Plantagenwirtschaft in Zusammenhang bringt.
Zudem verwischt sie, trotz gegenteiliger Bemiihungen seitens
des THA, die Autor:innenschaft der einzelnen CATPC-Mitglie-
der. Die Skulpturen werden zwar konsequent ihren jeweiligen
Autor:innen zugeordnet, aber in ihrer Gesamtheit trotzdem als
kiinstlerischer Beitrag Renzo Martens’ gelesen.

Kann die Teilnahme an Ausstellungen wirklich als Anfangs-
punkt einer neuen Kunstkarriere eines Kollektivs aus der DR
Kongo dienen, vielleicht sogar von einem Dutzend individueller
Karrieren der einzelnen Mitglieder? Oder handelt es sich dabei
nicht vielmehr um ein Tauschgeschift: Die CATPC-Mitglieder
produzieren fiir Martens Skulpturen, die dieser zu Schokola-
denskulpturen weiterverarbeitet? Diese wiederum markieren
in westlichen Ausstellungssettings aufgrund ihrer Herstellung
durch kongolesische Plantagenarbeiter:innen kulturelle Diffe-
renz, spielen mit der Dialektik »der Westen und der Rest« und
markieren das »urspriingliche und authentische Andere«. Mit
ihrer Teilnahme am Projekt liefern die CATPC-Mitglieder Mar-
tens, der als weifder, europdischer Kiinstler die Ausbeutung des
globalen Siidens Kritisiert, zu dem auch das Kunstfeld beitragt,
die notige Dringlichkeit, denn sie verankern das Projekt glaub-
wiirdig in der DR Kongo. Tauscht Martens also Authentizitat
gegen eine Gewinnbeteiligung an den Verkdufen? Konnte die
Projektkonstellation sogar als Auftragsarbeit, bei dem die Auf-
tragsnehmer:innen das gesamte Risiko tragen, gelesen werden?

Ansgar Schnurr und Jana Tiborea beschreiben in ihrem Auf-
satz Kiinstlerische Existenz zwischen Kunst und Migration(en) die
ambivalenten Mechanismen, die bei kiinstlerischen Arbeiten
wirken, die sich bewusst mit kultureller Differenz auseinander-
setzen.?** So wiirden Grenzen iiberwunden und dadurch wie-
derum erst sichtbar gemacht. Da — wie im Kapitel »Reprisenta-
tion« dargelegt — unser heutiges Kunstverstandnis noch immer
von der historisch gewachsenen eurozentrischen Kanonisie-
rung gepragt ist, unterscheiden Kunstgeschichte und Kunstkri-
tik gerne zwischen Kunst und Nichtkunst. Arbeiten von >nicht-
westlichen« Kiinstler:innen werden héufig mit Begriffen wie

291 Vgl. Schnurr, Tiborea 2021, insb. S. 93.
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»Kunsthandwerke, »ethnographische Objekte« oder »Artefakte«
abgewertet. Gleichzeitig kann die Markierung kultureller Dif-
ferenz fiir Authentizitiat, missverstanden als Exotik stehen und
auch bewusst als Marktstrategie benutzt werden. Differenz er-
moglicht neue dsthetische Formen, wird zum symbolischen Ka-
pital nicht nur fiir die Kiinstler:innen selbst, sondern auch fiir
die sie ausstellenden Institutionen und somit zu einer gewinn-
bringenden Wahrung im kulturellen Feld. Dies hitte, so die
Autor:innen, die paradoxe Wirkung, dass die Erweiterung des
Feldes und die damit einhergehende Bearbeitung von Grenz-
ziehungen gleichzeitig westliche, koloniale Denkmuster fes-
tige. Sie mahnen, dass »eine erhohte Sichtbarkeit minorisierter
Positionen [...] nicht gleichbedeutend mit der Dekolonisierung
des Blicks [ist]«.?°2 Damit kiinstlerische Auseinandersetzungen
mit Differenz transformatorisches Potenzial entwickeln kon-
nen, ist eine Kritische Auseinandersetzung mit Vorstellungen
von Reprisentation vonnoéten. Schnurr und Tiborea erkennen
das Potenzial fiir die Generierung von Selbstbehauptung und
Handlungsspielraumen in kiinstlerischen Arbeiten, die es ver-
mogen, Bilder in neue Zusammenhiénge zu setzen und somit
zu re-kontextualisieren. So konnten neue »Bedeutungen und
Assoziationsketten« geschaffen werden, die das Potenzial hat-
ten, als »mehrdeutige Doppelgdnger der machtvollen Repri-
sentation« ebendiese auf ambivalente Weise zu verhandeln. Ist
ein solch transformatorisches Potenzial auch in der Prisenta-
tion der Skulpturen der CATPC-Mitglieder zu erkennen? Eine
der dazu benétigten Grundvoraussetzungen, deren Erreichung
normalerweise viel Zeit in Anspruch nimmt, ist bereits erfiillt;
namlich die Moglichkeit, einen sichtbaren Platz im Kunstfeld
einzunehmen. Martens’ iiber mehr als ein Jahrzehnt erarbeitete
Position dient als Tiroffner. Jetzt bleibt die Frage, wie bewusst
die CATPC-Mitglieder ihre eigene Involviertheit im Kunstfeld
und die damit einhergehenden Fragen nach Reprisentation
reflektieren konnen. Dies wire der Schliissel fiir zukiinftiges
selbstbestimmtes Handeln.

In den Workshops wird vermittelt, wie Selbstportrits oder
Figuren, die Geschichten aus dem eigenen Leben darstellen,

292 Ebd., 96.
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hergestellt werden konnen. Der Prozess der Valorisierung einer
kiinstlerischen Karriere geht oft mit dem Erkenntnisgewinn
einher, die Funktionsweise und die eigene Positionierung im
kiinstlerischen Feld verstehen zu lernen. Dies dient wiederum
der Schirfung der jeweiligen kiinstlerischen Arbeit. Ihre mo-
mentane Position im kiinstlerischen Feld haben die CATPC-Mit-
glieder quasi durch eine Abkiirzung erreicht. Das Vermogen, sich
selbstbewusst in einem Feld zu bewegen, ist jedoch oftmals ein
langwieriger Prozess, der nur selten abgekiirzt werden kann. Es
ist davon auszugehen, dass die meisten CATPC-Mitglieder noch
kein Verstandnis dafiir entwickeln konnten, wie ihre Arbei-
ten in den Ausstellungen rezipiert werden und welche Denk-
muster diese aktivieren. Zudem ist es fiir die CATPC-Mitglieder
normalerweise nicht moglich, ihre eigenen Ausstellungen zu
besuchen und den Kontext vor Ort zu erfahren. Sie produzie-
ren ihre kiinstlerischen Arbeiten isoliert vom Rest des kiinstle-
rischen Feldes und sind auf die Vermittlungsarbeit von Martens
und seinem Team angewiesen. Fiir das Ziel, eine Kunstszene in
Lusanga zu etablieren, miissten sich die CATPC-Mitglieder vom
IHA emanzipieren, um ihre kiinstlerische Arbeit selbstbestimmt
weiterzuentwickeln und ihre eigenen Kontakte und Netzwerke
im kiinstlerischen Feld aufzubauen. Ein erster Schritt in diese
Richtung wire das >Wegfallen< der Vorgabe, skulptural mit
Lehm zu arbeiten, und stattdessen zu fordern, sich allen ver-
fiigbaren Medien zu widmen. Einige CATPC-Mitglieder haben
diesen Schritt bereits unternommen und zeichnen neben ihrer
skulpturalen Arbeit. Eine Auswahl dieser Zeichnungen wurde
2017 neben den Schokoladenskulpturen an der Ausstellung im
SculptureCenter in New York présentiert.?*3

Trotz der unsicheren langfristigen Perspektive und der Frage,
ob sich die CATPC-Mitglieder als eigenstandige Kiinstler:innen
etablieren konnen, generiert das Kunstprojekt IHA bereits jetzt
einen Kapitalzufluss, der sich vor Ort auswirkt: Bis zum Friih-
ling 2017 wurden die Schokoladenskulpturen in 19 Einzel- und
Gruppenausstellungen in Galerien, Museen und Kunstmessen

293 Cercle d’art des travailleurs de plantation congolaise (Congolese Plantation Workers Art
League), SculptureCenter, New York, 29. Jan. bis 27. Mérz 2017; https://www.sculpture-center.
org/exhibitions/3421/cercle-d-art-des-travailleurs-de-plantation-congolaise-congolese-planta-
tion-workers-art-league (aufgerufen: 28.08.2024).
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in Europa und Nordamerika préasentiert. In einer Ankiindigung
auf der Website gibt das IHA bekannt, dass im Jahr 2015 be-
reits 2’500 Editionen verkauft wurden. Wahrend eines Vortrags
2017 erzahlt Martens, dass die Skulptur The Art Collector in-
zwischen drei Mal verkauft worden sei.?** Vom erzielten Umsatz
von ungefahr 30’000 Euro seien 9’000 Euro direkt in den Kongo
zuriickgeflossen. Anfang 2019 ist bereits von einem Profit von
68’000 Dollar die Rede, der eins zu eins dem Projekt vor Ort zu-
gutegekommen sei.?*®

Der White Cube als »Vektor fiir Verdnderung«

»Ein Gentrifizierungsprogramm auf einer Plantage im Kon-
go« — das war der dominante, von Martens propagierte Slogan,
als er das IHA 2012 griindete. In dieser Erzdhlung standen die
Produktion der Schokoladenskulpturen und der damit einher-
gehende neu etablierte 6konomische Kreislauf im Mittelpunkt.
Nach dem Umzug des Projektes 2014 nach Lusanga und der
dortigen Griindung des CATPC riickte die Infrastruktur vor Ort
in den Fokus. Davor war das IHA auf einer Palmolplantage in
einen ehemaligen Unilever-Laden eingemietet. Diese Wahl der
Ortlichkeit war fiir das Projekt auf symbolischer Ebene wich-
tig, da sie die durch Martens initierte Kunstproduktion in einen
direkten Zusammenhang mit dem Kolonialismus stellte. Auch
der neue Standort Lusanga ist bis heute durch die Kolonialge-
schichte geprigt. Doch hier wurden die CATPC-Mitglieder zu
kollektiven Landbesitzer:innen. Das Projekt benétigte eine
eigene Infrastruktur, und diesmal konnten die Beteiligten diese
selber planen und gestalten. Ein Newsletter nach dem Umzug
kiindigte an, dass die Bauarbeiten des Lusanga International
Research Centre for Art and Economic Inequality (LIRCAEI)
aufgenommen wiirden.??® Dieses »Zentrum fiir Kunst und 6ko-
nomische Ungleichheit«, geplant durch Rem Koolhaas Biiro
Office for Metropolitan Architecture (OMA), sollte folgende

294 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.
com/192262127 (inzwischen offline). 295 Vgl. Zuckerman 2019, Mehr zur Nutzung der
Gewinne, siehe Kapitel »Partizipation«, S. 213. 296 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/
iha-blank/start-construction-research-centre/ (aufgerufen: 28.08.2024).
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Infrastruktur auf die ehemalige Plantage bringen: einen Konfe-
renzsaal, eine Bibliothek, ein Medienzentrum, Kiinstler:innen-
ateliers, ein Gemeindezentrum und einen Museumsraum. Dazu
sollten teilweise bereits bestehende Hauser renoviert, aber auch
neue Gebaude gebaut werden und mit einer eigenen Internet-
verbindung, einem Wasseraufbereitungs- und einem Abwas-
serentsorgungssystem ergianzt werden. Auch eine nachhaltige
Landwirtschaft sollte entstehen: eine sogenannte experimentel-
le Plantage und ein Versuchsgarten (»experimental plantation
and proof garden«).

2016 hielt Martens in Amsterdam einen Vortrag zu diesen
neusten Entwicklungen mit dem Titel The White Cube as a Vec-
tor for Change.?®” Das kunsttypische Ausstellungsformat, das
unter dem Begriff des White Cube subsumiert wird, trat hier
bei der Vermittlung des IHA erstmals als Schlagwort auf, dies
anstelle der bis anhin in den Vordergrund gesetzten Gentrifi-
zierungsprozesse. In seinem Vortrag bringt Martens Plantagen
in Zusammenhang mit dem White Cube: Plantagen produzier-
ten Armut, wihrend Ausstellungen innerhalb von White Cubes
oftmals genau diese Ungleichheiten mittels kiinstlerischer Mit-
tel kommentieren (und Kritisieren) wiirden.>*® Der anfangs als
Museumsraum angekiindigte Ausstellungsort entwickelte sich
innerhalb des Projekts zu einem eigenstandigen >White Cubes,
dem eine zunehmend wichtigere Rolle zugeschrieben wurde.
Im April 2017 fand dann, begleitet von einer festlichen Zere-
monie, die Einweihung des White Cube statt. Vorerst bestand
dieser zwar nur aus vier Auflenwidnden und besafd noch kein
schiitzendes Dach. Die allein stehenden Winde sind in einem
strahlenden Weif3 gestrichen, das sich kontrastreich von der
durch Griin- und Brauntone gepragten ruralen Umgebung ab-
hebt. Die rudimentér errichtete Architektur ist in ihrer Erschei-
nung tatsidchlich ein >weifler Wiirfel< mitten auf einer Plantage,
auch wenn seine Funktionalitit noch begrenzt ist. Im Film
White Cube (2020), der die Geschichte des IHA erzahlt, nimmt
der titelgebende White Cube eine wichtige Rolle ein. Er steht
symbolisch fiir die Kunst, er markiert, mit welchen Mitteln das

297 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/iha-blank/the-white-cube-as-a-vector-for-change/
(aufgerufen: 28.08.2024). 298 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov.
2016, https://vimeo.com/192262127 (inzwischen offline).
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IHA zu einer Erfolgsgeschichte werden soll. Doch wie wurde der
White Cube zum Standard der Ausstellungsgestaltung und so-
mit zu einem universellen Zeichen der Moderne? Und welche
dahinterliegenden Bedeutungsebenen treten in Kraft, wenn ein
solcher White Cube auf einer ehemaligen Plantage in der DR
Kongo erbaut wird?

Die im Kapitel »Reprisentation« beschriebenen historischen
Prozesse, die zur Bildung moderner Gesellschaften fiihrten, hat-
ten auch konkrete Auswirkungen auf das Feld der Kunst, unter
anderem auf dessen Prdsentationsmodi. Wihrend im 17. Jahr-
hundert die Zurschaustellung von Kunst noch vorwiegend zur
Demonstration von Macht an den Hofen und Kirchen diente,
interessierte sich im Verlauf des 18. Jahrhunderts eine immer
breitere (biirgerliche) Offentlichkeit fiir Kunst. Damit einher
ging die Etablierung neuer Orte fiir die Kunstprdsentation.
Kunst wurde zunehmend direkt dort prdasentiert, wo sie ent-
stand und der Handel mit ihr stattfand: in den Ateliers oder
den Werkstatten der Kiinstler:innen. Die Kunst selber wurde
dabei verstarkt als Ware und Ausstellungsobjekt begriffen und
weniger als Kultobjekt. Von den Niederlanden ausgehend entwi-
ckelte sich ein Kunstmarkt; der Handel wurde zunehmend auch
fiir aufstrebende Biirger ein Mittel, um ihren Wohlstand und
ihre Kennerschaft zu demonstrieren.?°® Der Ausstellungskiinst-
ler, der selbststindig fiir den Markt produzierte, 16ste den ange-
stellten Hofkiinstler ab.*°° Diese Verschiebung zeigte sich 1667
in der Griindung des Salon de Paris, einem auf Geheif3 des fran-
zosischen Konigs Ludwig XIV. geschaffenen Ort, um hofische
Kunst zu prasentieren (gezeigt wurde ausschlieflich Kunst von
Mitgliedern der koniglichen Kunstakademie). Nach der Franzo-
sischen Revolution 6ffnete 1791 die Republik, die den Salon nun
betrieb, diesen fiir die biirgerliche Gesellschaft und eine immer
groflere Bandbreite von Kunstschaffenden. So wurde fortan
eine breite Vielfalt von Kunstgenres nebeneinander prasen-
tiert; Portriats neben Historienbildern, Landschaftsdarstellun-
gen hinter Skulpturen. Der Besuch des Salons entwickelte sich
im 19. Jahrhundert zu einem gesellschaftlichen Ereignis fiir das

299 Gaehtgens 2012, S. 209, S. 223. 300 An dieser Stelle verwende ich bewusst das generische
Maskulinum, weil es fiir Frauen zu dieser Zeit sehr wenig Moglichkeiten gab, einen kiinstleri-
schen Beruf zu ergreifen, denn sie wurden von der kiinstlerischen Ausbildung ausgeschlossen.
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Biirgertum. Das Sammeln von Kunst und die dazu benoétigten
Kenntnisse wurden als erstrebenswerter Ausdruck von Bildung
angesehen. Thomas Gaehtgens zeichnet nach, dass sich damals
die Auffassung verbreitete, dass menschliche Entfaltung nur
durch Erziehung und Wissensaneignung erlangt werden konne,
und die individuelle Auseinandersetzung mit Kunst wurde als
Teil dieses Prozesses angesehen.*** Kunstausstellungen erhielten
vermehrt Aufmerksamkeit, indem sie in Zeitungen und Fach-
schriften besprochen wurden, und auch die Kunstgeschichte
entwickelte sich langsam zu einer akademischen Disziplin.3°?
Es entstand ein ausdifferenziertes Feld mit unterschiedlichsten
Akteur:innen, und die gesellschaftliche Bedeutung von Kunst
nahm zu. Dorothee Richter, die zur Geschichte der Ausstel-
lungsgestaltung forscht, beschreibt, wie Kunst zum »Ort des ge-
schmackvollen Genief3ens und kritischen Urteilens« wurde.302
Die Befdhigung, iiber Kunst sprechen und diese beurteilen zu
konnen, wurde als ein Zeichen von Bildung gelesen, wihrend
asthetische Priferenzen als Ausdruck von Individualitit ver-
standen wurden. Kunst entwickelte sich zu einem gemeinsa-
men gesellschaftlichen Bezugspunkt (wobei dieser nur fiir den
kleinen biirgerlichen Teil der Gesellschaft relevant war).
Zeitgleich zu diesen Entwicklungen innerhalb der Praktiken,
wie Kunst im Salon prasentiert und rezeptiert wurde, eroffnete
1793, nach der Franzosischen Revolution und der Ausrufung der
Republik, im Louvre-Palast, der ehemaligen Residenz der fran-
zosischen Konige, die erste Ausstellung fiir das sogenannte >ge-
meine« Volk. Der Louvre wurde zum Museum der Franzosischen
Republik ausgerufen. Die Ausstellung selbst prisentierte ehe-
malige Besitztiimer der entmachteten Monarchie, des Adels und
der Kirche, vor allem Mobel und Kunstgegenstinde. Sie hatte
einerseits die Funktion, das Kulturelle Erbe Frankreichs zu re-
prasentieren, gleichzeitig demonstrierte sie die neuen Macht-
verhiltnisse durch die kollektive Inbesitznahme der enteigne-
ten Giiter. Die Ausstellung diente als gesellschaftspolitisches
Mittel, sich als Nation selbst zu inszenieren und somit auch zu
legitimieren. Gleichzeitig ermoglichte sie der jungen Republik

301 Gaehtgens 2012, S. 213, S. 222, S. 225. 302 Mehr zur Entstehung der Kunstwissenschaften
siehe Kapitel »Kunstwissenschaftliche Tradierungen, S. 23f. 303 Richter 2007, S. 9.
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die Inszenierung der eigenen Historisierung. So symbolisierte
diese erste 6ffentliche Ausstellung im Louvre den Sieg iiber die
Monarchie. Die Republik wurde zur neuen Besitzerin der ausge-
stellten Werke. Die einzelnen Werke standen in einen groéfieren
Gesamtzusammenhang, sie reprasentierten nicht mehr nur die
Macht, den Reichtum und den Geschmack ihrer Besitzer:innen,
sondern erzidhlten in ihrer Gesamtheit die Geschichte eines ge-
meinsamen kulturellen Erbes. Das Ordnungsprinzip der Samm-
lung orientierte sich an den Interessen der Nation.*** Der Lou-
vre wurde so Ende des 18. Jahrhunderts zu einem der ersten
Prototypen fiir ein Nationalmuseum. Im Zuge der Bildung von
Nationalstaaten im Laufe des 19. Jahrhunderts und des damit
entfachten Wettbewerbs zwischen einzelnen Nationen entstan-
den in ganz Europa und auch in den USA weitere Nationalgale-
rien und -museen. Konigliche und fiirstliche Sammlungen wur-
den zu offentlichen Sammlungen mit einem gesellschaftlichen
Bildungsauftrag. Zu diesem Zweck wurden neue reprasentative
Museumsbauten errichtet, die sich in ihrer Architektur an Stil-
richtungen vergangener Zeiten orientierten und oft an antike
Tempel erinnerten.

Parallel zu diesen Entwicklungen wurden ab Mitte des 19.
Jahrhunderts in Europa und den USA sogenannte Weltausstel-
lungen ausgerichtet, die als internationale Leistungsschauen
seitens der Nationen konzipiert waren und dem Publikum das
neuste Kunsthandwerk neben den neusten Technologien und
Waren prisentierten;3°® dies hatte eine Ausweitung des Aus-
stellungsformats zur Folge. Doch auch das Biirgertum hatte das
Bediirfnis, eigene Orte fiir die Auseinandersetzung mit Kunst
zu installieren, die sich staatlichen und aristokratischen Herr-
schaftsbediirfnissen entzogen und einen einfacheren Zugang zu
Kunst ermoglichten. Biirgerinitiativen griindeten in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts zum Beispiel in Deutschland in vie-
len Stadten Kunstvereine, die oft als Aktiengesellschaften konzi-
piert waren, Ausstellungen und Verkidufe von Kunst organisier-
ten und teilweise vereinseigene Kunstsammlungen aufbauten.

304 Ebd., S. 9-10. 305 Mehr zur Entstehung der Weltausstellungen vgl. Kapitel »Reprasenta-
tiong, S. 71f.; daneben wurden wahrend der Kolonialzeit ebenfalls Wanderausstellungen oder
auch Kolonialausstellungen bzw. Vo6lkerschauen organisiert, welche das Ziel hatten, die Res-
sourcen und Kulturen der jeweiligen Kolonialreiche zu propagieren.
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Tony Bennett untersucht in The Birth of the Museum diese histo-
rische Entwicklung mit einem Fokus auf die Wechselwirkungen
zwischen Kultur und Nation.*°® Bennett versteht die Entste-
hung des Museums als Teil eines Prozesses, infolgedessen Kul-
tur zunehmend als Mittel der >Zivilisierung« eingesetzt wurde.
Er beschreibt das Museum als Bildungsinstitution, die in sehr
spezifischer Weise ihre Prdsentationen und die Besucher:in-
nen organisiert. Es ist ein Ort der Belehrung, wo Verhaltens-
normen demonstriert und eingeiibt werden konnen, wobei der
Besucher:innenkreis dieser neuen Art von Ausstellungen vor-
nehmlich das wohlhabende Biirgertum war; ein weiter Teil der
Bevolkerung hatte keinen Zutritt zu diesen neu entstehenden
offentlichen Rdumen. So hatte, wer 1866 die Sankt Petersburger
Eremitage besuchen wollte, Galakleidung zu tragen.®**” Neben
Kleidervorschriften gab es weitere Mafinahmen, um die Be-
volkerung zum Kunstgenuss zu erziehen, beispielsweise erkla-
rende Broschiiren zu den Ausstellungen oder Fithrungen. In den
Museen selber wurde generell ein gedimpfter Habitus erwar-
tet, und es gab auch Verbote, wie beispielsweise dasjenige zu
spucken, laut zu sein oder sich exzessiv zu bewegen. Bennett
beschreibt den Ausstellungsbesuch als Ort, wo sich die biirger-
liche Offentlichkeit (re)pridsentieren und austauschen konnte,
vergleichbar in seiner Funktion mit den damals zeitgleich ent-
stehenden Cafés, Parlamenten oder Zeitungen. Die &dsthetische
Beurteilung und die Einordnung von Kunst entstanden fortan
in einem offentlichen Diskurs.

Der Kunstkritiker Walter Grasskamp zeichnet in seinem Text
Die weifie Ausstellungswand nach, wie sich im Zuge der Ver-
breitung des Ausstellungsformats museale Prasentationsformen
verdnderten.*°® Anfangs iibernahmen die Museen hofische und
grof3biirgerliche Formen der Prasentation: moglichst platzspa-
rend, an farbigen Wandbespannungen aus Samt oder an ge-
musterten Tapeten aufgehdngte Bilder. Eine der damals favori-
sierten Wandfarben war ein kriftiges Rot. Beeinflusst von den
Impressionisten fand graduell eine Verschiebung hin zu niich-
ternen Prasentationsformen statt. Diese begannen in den 1870er
Jahren, in ihren Ateliers Verkaufsausstellungen zu organisieren,

306 Vgl. Bennett 2006. 307 Richter 2007, S. 10. 308 Vgl. Grasskamp 2003.
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in denen sie ihre Bilder oftmals mit grof3erem Abstand, in nur
ein oder zwei Reihen nebeneinander aufgehingt, prasentierten.
Auch die Wiande der Ateliers waren oftmals mit Stoff bespannt,
aber in viel dezenteren Farben (in Grau oder Dunkelblau) und
ohne auffallige Musterungen. So wurde bis 1900 die einreihige
Hingung auf Augenhohe auf farblich gedampftem Hintergrund
immer beliebter und kam zunehmend zum Einsatz.

Eine weitere wichtige Impulsgeberin fiir die Art der Kunstpra-
sentation war die 1897 rund um den Kiinstler Gustav Klimt ge-
griindete Kiinstler:innenvereinigung Wiener Secession.*%° Diese —
heute unter Jugendstil zusammengefasste - Gegenbewegung zum
als riickwirtsgewandt empfundenen Historismus strebte eine
umfassende Neugestaltung der dsthetischen Ausdrucksweise in
Kunst, Architektur und Design an. Einer der Griindungsmit-
glieder war neben Klimt der Architekt Joseph Maria Olbrich.
Er entwarf das neue Ausstellungshaus entlang des dsthetischen
Programms des Jugendstils, welches von den aufkommenden
Formsprache der modernen Architektur beeinflusst war.%° Die
Funktion des Gebdudes sollte in seiner Gestaltung erkennbar
sein und gleichzeitig neue Materialien wie Beton oder Eisen
zum Einsatz bringen, kombiniert mit einer Vorliebe fiir weifde
Auflenwinde und helle Innenrdume. Und so zeichnet sich das
1898 fertig gestellte Ausstellungshaus am Wiener Karlsplatz
durch einen geometrischen, funktionalen Aufbau aus. Von
auflen wirkt es wie eine Ansammlung massiver weifler Ku-
ben. Innen befinden sich von mit Glasdachern bedeckte helle
Ausstellungsrdume. Diese >strenge« Geometrie wird innen und
aufden durch dekorative Elemente ergidnzt und kontrastiert. Die
dekorative Gestaltung ist das Sinnbild der damaligen Suche
nach einer Erneuerung der kiinstlerischen Formen, die keine
Unterscheidung zwischen Kunst und Kunsthandwerk macht.
Richter beschreibt, dass die Ausstellungsarrangements ab 1906
in der Secession zusehendes »Kilter« wurden; die Wande heller
und die Verzierungen reduzierter.3*

1910 priasentierte dann das Secessions-Mitglied Klimt seine
Werke in einer Einzelausstellung im Osterreichischen Pavillon,

309 Vgl. https://www.secession.at (aufgerufen: 28.08.2024). 310 Die Wiener Secession ist
heute eines der bekanntesten Gebdude des Jugendstils. 311 Richter 2007, S. 11.
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anldsslich der Venedig Biennale. Seine Gemaélde waren einrei-
hig auf Augenhohe auf minimal verzierten weiflen Winden
aufgehidngt. Die 1895 gegriindete, den Weltausstellungen nach-
empfundene internationale Kunstschau prisentierte das mo-
derne Arrangement einer grofieren Offentlichkeit. Schlie8lich
verbreitete sich diese neue Asthetik langsam in ganz Europa,
zuerst grofitenteils im deutschsprachigen Raum, und wurde so
zunehmend zur konventionellen Prisentationsform von Kunst.
Den Sprung nach Amerika schaffte die neue Ausstellungspraxis
dann 1939 anlasslich der Eroffnung des Neubaus des Museum
of Modern Art in New York.*'? Das von den Architekten Philip
L. Goodwin und Edward Durell Stone entworfene sechsstockige
Gebdude war im Modernen Stil gebaut und exklusiv der Mo-
dernen Kunst gewidmet. Die Kunst wurde in weifSen Ausstel-
lungsrdumen priasentiert. So setzte sich Ende der 1930er Jahre
die einreihige Hangung auf weifler Wand definitiv internatio-
nal durch.?®

Weifle Ausstellungswinde werden zum Standard der Kunst-
prasentation; unter dem Begriff des White Cube wird dieser spe-
zifische Priasentationsmodus zu einer universellen Chiffre der
Moderne. Brian O’Doherty schrieb 1976 eine Reihe von Aufsét-
zen in der Kunstzeitschrift Artforum, in denen er sich mit den
spezifischen Eigenheiten von Museums- und Galerieraumen
beschiftigte.®* Er war damit der erste Autor, der die Ausstel-
lungspraxis in weiflen Raumen eingehend analysierte und den
Begriff des White Cube einfiihrte. Er untersuchte die Entwick-
lung der Funktionsweise von Museen und Galerien vor dem
Hintergrund grofier Veranderungsprozesse, die in den 1960er
und 1970er Jahren in der Kunst stattfanden. Es gab Diskus-

312 Das Museum of Modern Art in New York wurde 1929 gegriindet, die ersten 10 Jahre war
das Museum in gemieteten Rdumen untergebracht. Die erste Ausstellung fand in einem Biiro-
gebdude in der S5th Avenue statt, danach war das Museum in einem Stadthaus untergebracht,
das von John D. Rockefeller Jr., dem Ehemann der MoMA-Mitbegriinderin Abby Aldrich Rocke-
feller, gemietet wurde; vgl. https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1930/a-
modern-building-for-a-modern-museum/ (aufgerufen: 28.08.2024). 313 Wihrend sich die
Konvention der hellen Ausstellungsraume immer weiter verbreitet, wird sie gleichzeitig auch
immer wieder von Kunstschaffenden mittels experimentellen Arrangements befragt, insbe-
sondere in den 1920er und 1930er Jahren, z.B. in der Exposition Internationale du Surréalisme
1938 in Paris. 314 1976 veroffentlichte O’Doherty im Artforum folgende drei Aufsdtze: »Notes
on the Gallery Space«, »The Eye and the Spectator« und »Context as Content«, diese wurden
zusammen mit dem Aufsatz »The Gallery as Gesture« von 1981 im Buch Inside the White Cube
publiziert, vgl. O’'Doherty 1996.


https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1930/a-modern-building-for-a-modern-museum/
https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1930/a-modern-building-for-a-modern-museum/
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sionen rund um deren gesellschaftliche Rolle, welche mit der
Suche nach neuen Inhalten und Priasentationsorten einherging.
Unterschiedliche Bewegungen innerhalb der Kunst traten an,
um diese zu erneuern. So wurde auch die Frage, ob das Museum
der richtige Ort fiir die Kunstprisentation sei, virulent. O’Do-
herty untersucht den White Cube als geschiitzten Rahmen fiir
die Kunst und interessiert sich fiir die Beziehungen zwischen der
Kunst, dem Raum und den Betrachter:innen. Er beschreibt den
weiflen Ausstellungsraum als einen Raum, der eine »gesteigerte
Prasenz« besitzt, indem die Kunstwerke von allen Hinweisen
ferngehalten werden, »welche die Tatsache, dass es >Kunst« ist,
storen konnten«.3'® Dies geschieht, indem die ~Auflenweltc mog-
lichst unsichtbar bleibt. Der >ideale« White Cube besitzt keine
Fenster, sondern ein Oberlicht, das das Licht gleichméafig im
Raum verteilt. Es sollten kein Larm oder anderwirtig storende
Gerausche horbar sein. Auch der vorzugsweise blanke Fuf3bo-
den sollte wenig Aufmerksamkeit auf sich ziehen- der White
Cube als neutraler und reiner Container, in dem nichts von der
Kunstbetrachtung ablenkt, der >ideale« Ort fiir die Kunstprisen-
tation. So ideal, so O’'Doherty, dass alle Objekte in diesem Raum
zu Kunstwerken werden. Denn ihre Lesbarkeit als Kunst ergibt
sich auch aus dem Verhidltnis zur Umgebung, und im White
Cube werden die ausgestellten Werke auch durch die Art ihrer
Prasentation erhoht.

Elena Filipovic erkennt im White Cube einen Ort, an dem
durch den Ausschluss der Aufenwelt die Kunst ihre Bedeutung
anhand von rein asthetischen Kriterien entfalten kann.*!¢ Diese
Beschreibungen des White Cube machen deutlich, dass hinter
der Konzeption des weifien Raumes und der bestimmten Art
der Priasentation eine spezifische Auffassung von Kunst steht.
Der White Cube ist das ideale Format fiir die Pridsentation mo-
derner Kunst. Filipovic zdhlt auf, fiir welche Qualitidten diese
Ausstellungspraxis stehe: Neutralitat, Ordnung, Rationalis-
mus, Fortschritt und Universalitidt — alles Leitsdatze des Moder-
nismus. O’Doherty bilanziert, dass der Raum des White Cube
»aufs Engste verkniipft ist mit der Geschichte der Moderne«.3*’
Denn die Geschichte der Modernistischen Kunst stehe in einer

315 O’Doherty 1996, S. 9. 316 Filipovic 2008, S. 28. 317 Brian O'Doherty zitiert in ebd., S. 36.
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Wechselbeziehung mit der Art und Weise, wie Kunst prasen-
tiert wird und inwiefern sich diese entwickelt und verdndert.
Der idealtypische weife Raum sei »das archetypische Bild« der
Kunst des 20. Jahrhunderts.

So transportiert der White Cube die Perspektive der westli-
chen, linear angelegten Kunstgeschichtsschreibung, die ganze
Kulturgeschichten und deren Protagonist:innen ausblendet
und/oder stigmatisiert. Die Ausstellungsbesucher:innen bege-
ben sich in einen spezifischen Raum, der sich neben seiner phy-
sischen und intellektuellen Erscheinung auch dadurch auszeich-
net, dass er ein ideologischer Raum ist. Filipovic erkennt heute
im White Cube einen »enorm erfolgreichen Exportartikel«.3®
Die Zunahme von Biennalen, beginnend in den 1990er Jahren,
bringt auch eine Verbreitung des Formats White Cube mit sich.
Er suggeriere eine Neutralitit, die ideal fiir die Kunstprasenta-
tion scheine. Auch Galerien und Kunstmessen nutzen die mu-
seale Form des White Cube, um ihre >Waren« zu prisentieren.
Und so sei der White Cube heute zu einer global erkennbaren
Kategorie von Raum geworden - vergleichbar mit beispielsweise
Einkaufszentren oder Flughifen. Im Aufsatz Der globale White
Cube stellt Filipovic die Frage, »wie eine wahre Dezentrierung
traditioneller Begriffe der Moderne ganz verwirklicht werden,
solange die Grundannahmen des westlichen Museums als un-
angezweifelter Kontext der Legitimierung einer scheinbaren Er-
weiterung des Kanons exportiert wird?«

Bilbao-Effekt oder Riickfithrung des aus der Plantagen-
wirtschaft gewonnenen Kapitals?

Was bedeutet es, wenn Martens einen White Cube in Lusan-
ga erbauen ldsst? Wie lasst sich der Bau eines solch ideologi-
schen Raumes durch ein weltbekanntes Architekturbiiro lesen?
Eine naheliegende Lesart wire, dass der White Cube Lusanga
als Kunstzentrum ausweist. Er soll Auflenwirkung entfalten
und Sichtbarkeit fiir das Projekt generieren. Seit den 1980er
Jahren werden der Bau von Museen und die damit einherge-

318 Ebd., S. 31, S. 37.
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henden Ansiedlungen von Kultur gezielt als Mafinahmen ein-
gesetzt, um vernachlissigte Stadte oder einzelne Quartiere auf-
zuwerten, wiederzubeleben und touristisch attraktiv bewerben
zu konnen.?° Der sogenannte Bilbao-Effekt erhielt seinen Na-
men durch eines der bekanntesten Beispiele dieses Phinomens:
Durch die spektakuldare Architektur des 1997 durch Frank O.
Gehry erbauten Guggenheim-Museums gelang die Transforma-
tion des ehemals nordspanischen Industriezentrums Bilbao zu
einer beliebten Touristendestination. Auf den ersten Blick gibt
es zwar einige Parallelen zwischen Bilbao und Lusanga. Sowohl
Bilbao als auch Lusanga florierten ehemals als Industrie- und
Handelsschauplitze, trotzdem sind die Unterschiede zwischen
den beiden Stadten weitaus effektiver als die Gemeinsamkeiten:
Wihrend Bilbao mitten in Europa liegt und von diversen Flug-
linien stiindlich angeflogen wird, ist Lusanga nur schwer er-
reichbar.

Martens selber versteht den errichteten White Cube als not-
wendigen »Fetisch«, als »Statussymbol¢, er dient als ein Ins-
trument, das Aufmerksamkeit generiert.*>° Seine Wirkung im
Kunstkontext entfaltet er mittels Abbildungen, die das Projekt
in westlichen Kunstinstitutionen vermitteln. Als Mittel, um die
Kunstszene vor Ort nach Lusanga zu locken, dient er weniger,
da Lusanga zu schwer zu erreichen ist. Der Bau liefert dem IHA
vielmehr das nétige symbolische Kapital und entlastet in gewis-
ser Weise Martens, der das Projekt mit dem symbolischen Kapi-
tal, das ihm als Kiinstler zugeschrieben wird, initiiert hat. Was
erzahlt das Bild des White Cube inmitten der griinen Vegetation
von Lusanga? Unterschiedliche Auslegungen sind denkbar: Der
White Cube symbolisiert die Attraktivitidt des Ortes und ent-
facht dadurch den Wunsch, ihn zu besuchen. Lusanga wird so
zum besonderen Ort. Genauso markiert er die Professionalitét
der Kunstproduktion vor Ort und steht symbolisch fiir eine ge-
lungene Integration der CATPC-Mitglieder ins Kunstfeld. Die
Bilder des White Cube adressieren in erster Linie das westliche

319 Diese Entwicklungen gehen einher mit Tendenzen der Demokratisierung und Offnung
von Kulturinstitutionen in der Folge der 1968er Bewegung. Ein erstes unter solchen Pramissen
erbautes Museum war das 1977 in Paris eroffnete Centre national d’art et de culture Georges
Pompidou. 320 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://
vimeo.com/192262127, 51:42 (inzwischen offline).
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Kunstpublikum. Sie zeigen einen prototypischen idealen Raum
fiir die Kunstpréasentation an einem unerwarteten Ort, an einem
Ort, der sich aufderhalb der Peripherie des Kunstfeldes befindet.
So konnte der Bau einerseits als willkommene Infrastruktur, die
den Zugang zum Kunstfeld ermoglicht, gelesen werden, aber
auch als ideologische Invasion von aufden, die westliche Vorstel-
lungen von Kunst importiert. Die Symbolik des Museumsbaus
konnte aber auch ganz anders gelesen werden: der White Cube
als moglicher Aufbewahrungsort fiir die im Zuge der Kolonial-
geschichte geraubten Kunstgegenstiande, fiir die Reparationsfor-
derungen gestellt werden sollten.

Im April 2017 wurde die feierliche Eroffnung des White Cube
mit »Der White Cube wurde repatriiert« via Newsletter verkiin-
det.*?* Die Verwendung des Verbes »Repatriieren« mag erstau-
nen, da dieses normalerweise fiir die Riickfithrung von Perso-
nen in ihr Heimatland benutzt wird. Wie ist es im Kontext einer
Museumserdffnung zu verstehen? Eine Riickfithrung ist nur
moglich, wenn dieses Etwas vorher schon einmal da war. Mar-
tens kommentiert mit dieser Ankiindigung eine Begebenheit der
lokalen Kolonialgeschichte: William Lever investierte sein mit
den Plantagen erzeugtes Kapital Ende des 19. Jahrhunderts auch
in Kunst. Fiir seine umfangreiche Sammlung pri-raffaelitischer
Gemailde griindete er 1922 in der Nihe von Liverpool zur Erin-
nerung an seine Ehefrau Elizabeth die Lady Lever Art Gallery.
Das Museum war Teil des modellhaften Firmendorfs Port Sun-
light, wo das aus dem Kongo stammende Palmol zu Seife ver-
arbeitet wurde. Wihrend die Plantagenarbeiter:innen im Kongo
zu Zwangsarbeit genotigt wurden, erhielten die britischen Ar-
beiter:innen also ein modellhaftes Dorf, inklusive Museum. Die
Sichtbarmachung der Verstrickung zwischen kongolesischen
Palmolplantagen und westlichen Kunstmuseen ist ein wesentli-
cher Teil von Martens’ Kritik. Diese Ereignisse sind aber keines-
wegs nur historisch, sondern vielmehr Verstrickungen, die bis
heute andauern: Von 2000 bis 2012 sponserte die Firma Unilever
jahrlich im Rahmen der Unilever Series eine Kunstinstallation
in der Turbinenhalle der Tate Modern in London. Kiinstler:in-

321 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/iha-blank/repatriation-of-the-white-cube/ (auf-
gerufen: 28.08.2024).
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nen wie Anish Kapoor, Rachel Whiteread, Ai Weiwei, Olafur Eli-
asson oder Tino Sehgal konnten neue, grofformatige Arbeiten
fiir die Eingangshalle produzieren. Martens kommentiert das
Sponsoring lapidar mit: »Fantastische Arbeiten, die von einem
Ort finanziert werden, an dem jede Kritik unterdriickt wird.«%??
Damit meint er, dass internationale, gewinnorientierte Firmen,
die ausbeuterische und desolate Zustinde im globalen Siiden
verschulden, sich mit ihrer grofiziigigen Kunstférderung fiir
die Werte einer globalen, aufgeklidrten Moderne einsetzen, die
von Inklusion und Demokratie geprégt ist. Der White Cube in
Lusanga symbolisiert einerseits die Forderung nach einer Riick-
fithrung des aus der Plantagenwirtschaft gewonnenen Kapitals,
andererseits aber auch die Restitution von in der Kolonialzeit
geraubter Kunst, die sich nun in Sammlungen von europiischen
und amerikanischen Museen befindet. Die anldsslich der Eroff-
nung des White Cube prisentierte Ausstellung fand dann aber
nicht im White Cube selber statt, sondern in den umliegenden
traditionellen Hiitten. Die anwesende Clémentine Deliss be-
schreibt diese dann auch als »alternative Struktur zum White
Cube«.?2® Ausgestellt wurden Schenkungen, wie beispielsweise
Drucke von Malereien der Kiinstler:innen Luc Tuymans oder
Marlene Dumas. Im White Cube selber wurde nur eine einzige
Arbeit prasentiert: die Schokoladenskulptur The Art Collector
(2015) von Jérémie Mabiala und Djonga Bismar. Die 1,20 Me-
ter grofde Skulptur, die in einer Edition von fiinf Exemplaren
in Europa fiir 12‘000 Euro zum Verkauf angeboten wurde, war
extra nach Lusanga transportiert worden, obwohl das dortige
Klima die Statue wahrscheinlich in kurzer Zeit zerstoren wiirde.
Die Platzierung der Skulptur des kolonialen Kunstsammlers, der
innerhalb des (provisorischen) White Cube in der Hitze langsam
schmilzt, kann ebenfalls als symbolische Geste gelesen werden.
So markiert der White Cube in Lusanga einerseits das Kunst-
zentrum, wihrend er gleichzeitig keinen grofden Nutzen fiir die
Kiinstler:innen vor Ort darstellt. Seit der Eroffnung 2017 gab es
keine weiteren Veranstaltungen im White Cube im Dschungel.
Dafiir spielt er die Hauptrolle im gleichnamigen Film von 2020.

322 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.
com/192262127, 36:27 (inzwischen offline). 323 Deliss 2017 (0.S.).
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Theaster Gates: die Nutzung des Marktes als
kiinstlerische Strategie

Martens nutzt seine Position im Kunstfeld, um den CATPC-
Mitgliedern einen Zugang zum Kunstmarkt zu verschaffen, der
ihnen sonst wahrscheinlich verwehrt wiére. Das mit seiner Per-
son verbundene kulturelle Kapital soll auf sie iibertragen und
schlussendlich in 6konomisches Kapital iiberfiihrt werden.

Ein anderer Kiinstler, der seinen Markterfolg strategisch dazu
nutzt, das gewonnene Kapital fiir soziale Projekte einzusetzen,
ist der amerikanische Kiinstler Theaster Gates. Der in der East
Side in Chicago geborene und aufgewachsene Gates studierte
von 1991 bis 1995 an der Iowa State University im Hauptfach
Stadtplanung. In einem Portrit im Magazin The New Yorker wird
seine Auseinandersetzung mit dem Architekten Samuel Mock-
bee wiahrend seines Studiums als ein wichtiger Initialmoment
fiir sein spéteres soziales Engagement genannt:*>* Mockbee, Pro-
fessor an der Auburn University in Alabama, war Mitbegriinder
des Rural Studio Program.®?®> Das Programm soll Architekturstu-
dent:innen dazu befdhigen, in der lindlichen Gegend von Ala-
bama nachhaltigen Wohnungsbau fiir die ressourcenschwache
Schwarze Bevolkerung zu betreiben. Moglich wird dies unter
anderem dadurch, dass mit gebrauchten und zum Wegwerfen
bestimmten Materialien gearbeitet wird. Im Nebenfach stu-
dierte Gates Keramik. Im Anschluss vertiefte er sein Wissen mit
einem Master in Bildender Kunst und afrikanischen Religions-
wissenschaften an der University of Cape Town in Siidafrika
(1996-1998) und verbrachte ein Jahr in Tokoname in Japan, um
sich dort als Keramiker weiterzubilden. Seine Faszination fiir
Keramik riihre daher, so Gates, dass sie es ermogliche, aus dem
»einfachsten Material der Welt, dem Schlammy«, etwas Scho-
nes und Niitzliches zu gestalten.?® Seine Kombination von Stu-
dienfichern erscheint nicht unbedingt naheliegend, doch lasst
sich retrospektiv erkennen, dass er sich in beiden Bereichen fiir
dhnliche Prozesse interessierte: dafiir, wie sich tradierte gesell-
schaftliche Vorstellungen in unterschiedlichen Materialien ein-

324 Colapinto 2014 (0.S.). 325 Vgl. http://ruralstudio.org/about/our-story (aufgerufen:
28.08.2024). 326 Colapinto 2014 (0.S.).
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schreiben und wie Transformationsprozesse gestaltet werden
konnen, die neue Moglichkeiten der Wiederverwertung, Riick-
gewinnung und/oder Aufwertung ermoglichen.

1999 kehrte Gates nach Chicago zuriick und begann dort bei
der Chicago Transit Authority (CTA) als Projektplaner fiir 6f-
fentliche Kunstprojekte fiir die Untergrundbahn zu arbeiten.
Daneben verfolgte er weiterhin seine kiinstlerische Praxis als
Keramiker. Beides sei fiir ihn unbefriedigend gewesen, bekannte
er im Nachhinein. Einerseits hatte er Miihe, Ausstellungsbetrei-
ber:innen zu finden, die bereit waren, seine Keramik zu zeigen,
und auch seine Hoffnung, im Rahmen seiner Anstellung bei der
CTA mittels der Kunstprojekte Ressourcen in drmere Stadtteile
zu bringen, erfiillte sich nicht.®?” Nach fiinf Jahren kiindigte
er seine Stelle, um einen interdisziplindren Master of Science
in Stadtplanung, Keramik und Religionswissenschaften an der
Iowa State University zu absolvieren. 2006 nahm er eine Stelle
im Dekanat der Abteilung fiir Geisteswissenschaften an der
Universitidt Chicago an und suchte sich im benachbarten Stadt-
teil South Side ein Haus.3?®

Die South Side war seit Mitte des 19. Jahrhunderts bis zur
Nachkriegszeit von der dort ansidssigen Industrie — vor allem
Stahlwerke und Fleischverarbeitungsbetriebe - gepragt, die mit
ihren Arbeitsplatzen Einwander:innen aus Europa anzogen.
Wihrend der Zeit der Great Migration zwischen 1910 bis 1970
migrierten insgesamt etwa sechs Millionen ehemalige Sklav:in-
nen vom landlichen Siiden in die groflen Industriestdadte des
Nordens, darunter auch Chicago, um der Unterdriickung und
Gewalt zu entgehen, die mit den nach dem Biirgerkrieg in den
Siidstaaten installierten Jim-Crow-Gesetzen (Jim Crow Laws)
einhergingen.**® Die South Side war viele Jahrzehnte lang von
der Rassentrennung geprigt, was dazu fiihrte, dass viele der
Nachkommen friiherer europdischer Einwander:innen das Ge-
biet wieder verlief3en. Bis heute ist die South Side zu iiber 90%
von Schwarzen Menschen bewohnt. Auch in Chicago hatte die

327 Theaster Gates zitiert in ebd. (0.S.). 328 2008 wird Gates Lehrbeauftragter in der Abteilung
fiir Geisteswissenschaften und Dozent am Department of Visual Arts an der Universitat Chi-
cago, 2014 wird er zum Professor fiir Visual Arts berufen. Seit 2009 ist Gates zudem Direktor der
ebenfalls an der Universitat Chicago angegliederten Arts and Public Life Initiative. 329 Semuels
2018 (0.S.).
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Transformation von einer industriellen hin zu einer postindust-
riellen Gesellschaft den Abzug von Industrie und damit das Ver-
schwinden von Arbeitspldatzen zur Folge. Der Wegzug der gro-
flen Fabriken hatte Auswirkungen fiir kleinere Unternehmen,
die aufgrund der sinkenden Kaufkraft, die mit der steigenden
Arbeitslosigkeit einherging, ebenfalls in Bedrdngnis gerieten.
William Julius Wilson schatzt, dass zwischen 1960 und 1970 un-
gefdahr 75 Prozent der Unternehmen ihre Tatigkeiten einstellten
oder abwanderten.**° Die Segregation verstirkte die negativen
Auswirkungen dieser Entwicklungen; so hatte es beispielsweise
im Viertel Back of the Yards innerhalb der South Side 1970 noch
iiber 11’000 Arbeitsplatze im Einzelhandel gegeben; bis 2015
schrumpfte die Zahl auf 1'849.3% 2006 war die South Side von
hoher Arbeitslosigkeit, fehlender Infrastruktur und schlechten
Bildungsmoglichkeiten gepriagt; damit einher gingen Banden-
kriminalitit, leere Héduser, Fabriken und Lager, deren Fenster
mit Brettern vernagelt waren.

Gates kaufte sich fiir 130’000 Dollar einen ehemaligen Siif3-
warenladen an der South Dorchester Avenue.**? In pragmati-
scher Weise renovierte er das einstockige Haus nach und nach.
Dazu nutzte er weggeworfenes und liegen gebliebenes Material
aus der Umgebung. Im Haus installierte er fiir sich ein Keramik-
studio.

Etwa zeitgleich mit seinem Umzug in die South Side ergab
sich fiir Gates plotzlich eine Ausstellungsmoglichkeit, die ihm
in Chicago grofle Aufmerksamkeit bescherte. Unter dem Titel
Plate Convergence konnte er 2007 eine Einzelausstellung im Hyde
Park Art Center in Chicago ausrichten.** Fiir die Ausstellung er-
fand Gates den fiktiven Charakter des Meister-Keramikers Shoji
Yamaguchi. Dieser sei in den 1960er Jahren von Hiroshima
nach Mississippi in die USA immigriert, wo er eine Schwarze
Biirgerrechtlerin namens May geheiratet und mit ihr eine Kom-
mune gegriindet habe. In diesem Kontext habe Yamaguchi eine
neue Technik zur Herstellung von Keramik erschaffen, indem
er traditionelle japanische Vorgehensweisen mit denjenigen der
afroamerikanischen Kultur vermischte.3* Als das Paar 1991 bei

330 William Julius Wilson zitiert in ebd. (0.S.). 331 Ebd. (0.S.). 332 Hesse McGraw 2012, S.
91-92. 333 Vgl. https://www.hydeparkart.org/exhibition-archive/plate-convergence/ (aufge-
rufen: 29.08.2024). 334 Younge 2014 (0.S.).
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einem Verkehrsunfall gestorben sei, habe es seinen Nachlass sei-
nem Sohn, der dafiir das Yamaguchi Institute griindete, hinter-
lassen. Die Ausstellung Plate Convergence wurde von Gates als
Prasentation eben dieses (zum Verkauf stehenden) Nachlasses
kommuniziert - wobei die gezeigten Keramikarbeiten natiir-
lich von Gates selber stammten. Fiir die Vernissage organisierte
er ein Abendessen mit hundert geladenen Gésten und servierte
diesen auf den Yamaguchi-Keramiktellern »Japanese soul food,
eine Fusion zwischen traditioneller japanischer Kiiche und der-
jenigen der Siidstaaten. Gates trieb die Inszenierung der Yama-
guchi-Geschichte so weit, dass er einen Schauspieler engagierte,
der sich wihrend des Essens als Yamaguchis Sohn ausgab.*® In
der Ausstellung selber wurden die Keramikteller zusammen mit
Videoaufzeichnungen des Abendessens prasentiert. Die Ausstel-
lung, insbesondere die Performance des Abendessens, bescherte
Gates grof3e Aufmerksamkeit. Alle Keramikteller konnten ver-
kauft werden, dies obwohl - oder vielleicht gerade deshalb -
schnell klar wurde, dass Gates die Geschichte rund um die Ent-
stehung der Teller erfunden hatte.

Dieser >erste« Auftritt von Gates als Kiinstler vereint bereits
viele der Themen, die auch in seinem spateren Werk verhan-
delt werden. Indem er die ritualisierte Tradition japanischer Ke-
ramikkunst mit derjenigen von gemeinsamen Mahlzeiten zu-
sammenbrachte, befragte er, wie Objekten (kultureller) Wert
zugeschrieben wird, wie sie zirkulieren, wie sie von ihren Com-
munitys benutzt werden und welche spezifische Funktion sie
dabei einnehmen. Die Keramikteller und die auf ihnen servier-
ten Mahlzeiten dienten zudem als Vehikel, um ein gemeinsa-
mes Erlebnis zu schaffen und somit das transformative Poten-
zial sozialen Austauschs zu thematisieren. Ebenso kann davon
ausgegangen werden, dass der erfolgreiche Verkauf samtlicher
Keramikteller Gates zum ersten Mal substanzielle Einkiinfte als
Kiinstler brachte, welche seinen finanziellen Handlungsspiel-
raum vergroflerten.

Nach der Hypothekenkrise 2008 fiel der Wert von Immobilien
in der South Side, und viele der Hausbesitzer:innen in der Nach-
barschaft wurden enteignet. In einem Vortrag erzdhlte Gates,

335 Stott 2019, S. 530; Whitney 2019; Hesse McGraw 2012, S. 90.
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dass er sich damals fiir die verdndernden Besitzverhiltnisse in
einzelnen Stadtquartieren und fiir die Handlungsmoglichkeiten
innerhalb des Kunstfeldes zu interessieren begann. Dies fiihrte zu
einer zunehmenden Beschiftigung mit 6konomischen Kreisldu-
fen.33¢ Gates befand sich in der privilegierten Situation, sich ein
Haus kaufen zu konnen und dieses zu renovieren, wihrend viele
Menschen in der South Side ihre Héauser verloren. Das Magazin
The New Yorker beschreibt, dass Gates sich zu dieser Zeit mit dem
Project Row Houses des Kiinstlers Rick Lowe beschiftigte und
Parallelen zur Praxis des Architekten Mockbee erkannte. Lowe
hatte 1993 eine Zeile von verlassenen Reihenhédusern in Houston
gekauft und zusammen mit lokalen Kiinstler:innen fiir einkom-
mensschwache Familien renoviert.**” Bezeichnend ist dabei, dass
Lowe das Project Row Houses explizit nicht als Manahme zur
stadtischen Aufwertung versteht, sondern als Kunstinstallation,
die »symbolisch und poetisch« auf die Probleme der Obdachlo-
sigkeit und Rassendiskriminierung verweist.>*® Gates selber ge-
lang es 2009, ein leer stehendes, dreistockiges Nachbarhaus des
Siifiwarenladens fiir 16’000 Dollar zu kaufen. Zusammen mit be-
freundeten Kiinstler:innen und Handwerker:innen entkernte er
es, um mit recycelten Baumaterialien den Innenraum neu gestal-
ten zu konnen. Das Auflere des Hauses verkleidete er mit verwit-
terten Holzlatten und versah es mit asymmetrisch angeordneten
Fenstern in unterschiedlichen Grofien. Wihrend der Renovation
offerierte das Kunsthistorische Departement der Universitit von
Chicago Gates 80’000 Diapositive aus Glas mit Bildern aus dem
Kanon der westlichen Kunstgeschichte. Im Haus wurde deshalb
unter anderem extra ein Raum mit speziellen Regalen fiir die
Diapositive gebaut. Auch eine umfangreiche Bibliothek wurde
eingerichtet. Dafiir kaufte Gates die Restbestinde der ehemali-
gen Buchhandlung Prairie Avenue Bookshop auf, bestehend aus
14’000 Biichern zu Kunst und Architektur. So bietet das ehemals
verlassene Gebidude ausgemusterten Sammlungen aus unter-
schiedlichen kulturellen Kontexten eine neue Heimat. Gates
nannte das Haus »Archive House«.

336 Vgl. Vortrag Theaster Gates am Bemis Center in Omaha Nebraska, 30. Mdrz 2011, https://
vimeo.com/23493473 (aufgerufen: 29.08.2024). 337 Colapinto 2014 (0.S.); https://projectrow-
houses.org/ (aufgerufen: 29.08.2024). 338 Rick Lowe zitiert in Colapinto 2014 (0.S.).
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Zeitgleich zu den Renovationsarbeiten erhielt Gates eine
Einladung, im Museum of Contemporary Art in Chicago aus-
zustellen.** Fiir die dreiwochige Ausstellung schuf er eine la-
byrinthartige Installation, die er Temple Exercises nannte und
die wihrend der Ausstellungsdauer sowohl als kontemplativer
Raum als auch als Biihne fiir musikalische Performances oder
Diskussionen zu Themen wie Rassismus oder Spiritualitit dien-
te.?4? Dazu schichtete er Holzpaletten, die er aus einer ehemali-
gen Wrigley‘s Kaugummifabrik in der South Side gerettet hatte,
zu Tiirmen auf, die an buddhistische Pagoden erinnern, und lud
lokale Musiker:innen ein, mit ihm gemeinsam als Black Monks
of Mississippi aufzutreten. Deren Sound wird als drohnende Mu-
sik beschrieben, die von Gates’ schwermiitigem Gesang, der zwi-
schen Sklavengesiangen und Zen-Musik oszilliert, begleitet wird.
Gates beschreibt, dass ihn bei den Auftritten der Black Monks
of Mississippi interessiere, welche Formen des Feierns religiose
Praktiken annehmen konnen.*** Ebenfalls 2009 wurde Gates
vom Chicagoer Galeristen Kavi Gupta unter Vertrag genommen
und von diesem eingeladen, an der Nada Art Fair, die wihrend
der Art Basel Miami Beach jeweils im Dezember stattfindet, teil-
zunehmen.?*? Gates produzierte fiir die Messe aus dem von der
Renovation des Archive House iibrig gebliebenen Holz iiberdi-
mensionierte Schuhputzstiihle (Shoe Shine Stands and other ar-
chetypal structures of Blackness), die an Holzthrone erinnern.
Die Skulpturen aus dem wiederverwendeten Material des einst
verlassenen Hauses in der South Side sollen die Arbeit des Schuh-
putzens und die damit verbundenen gesellschaftlichen Macht-
verhiltnisse sichtbar machen und die dabei stattfindende so-
ziale Interaktion thematisieren. Diane Solway beschreibt Gates’
Teilnahme an der Kunstmesse so: Vor Ort habe sich Gates spon-
tan dazu entschlossen, die Skulpturen zu beleben, indem er die
Messebesucher:innen dazu einlud, sich hinzusetzen, und ihnen
anbot, ihnen die Schuhe zu putzen.®*** So hatten sich schnell
Menschen vor dem Messestand angesammelt, um Gates zu be-

339 Theaster Gates, Temple Exercises, Museum of Contemporary Art Chicago, 6. Jan. bis 1. Feb.
2009. 340 Die Bretter der ehemaligen Wrigley Kaugummifabrik kommen 2010 anlasslich
Gates’ Auftritt an der Whitney Biennale nochmals zum Einsatz, 2010 Whitney Biennial, Whit-
ney Museum of American Art, New York, NY, 25. Feb. bis 30. Mai 2010, https://whitney.
org/exhibitions/2010-biennial (aufgerufen: 29.08.2024). 341 Colapinto 2014 (0.S.). 342 Vgl.
https://kavigupta.com (aufgerufen: 29.08.2024). 343 Solway 2013 (0.S.).
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obachten. Solway zitiert Gates folgendermafien: Sein Anliegen
sei es gewesen, als Schwarzer Kiinstler die vornehmlich weif3en
Messebesucher:innen einzuladen, auf >diesen Thronen« Platz zu
nehmen. So wollte er ein bestimmtes Bild erschaffen, das sicht-
bar mache, dass bestimmte Formen der Arbeit mit bestimmten
Arten von Menschen in Verbindung gebracht werden. Solway
sagt, dieser Auftritt habe Gates bei den Sammler:innen bekannt
gemacht und dazu gefiihrt, dass samtliche Stiihle fiir je 12’000
Dollar noch wihrend der Messe verkauft werden konnten. Mit
den Einnahmen dieses Verkaufs konnte Gates den 2006 gekauf-
ten Siiwarenladen nochmals umgestalten: Nachdem das Ge-
baude vollstindig ausgehohlt worden war, entstand dort Platz
fiir 8’000 Langspielplatten, die Gates vom Chicagoer Plattenla-
den Dr. Wax kaufen konnte, als dieser schlief3en musste. Gates’
Haus wurde in »Listening House« umbenannt. Fortan wurde auf
die beiden Héduser mit der Bezeichnung »Dorchester Projects«
verwiesen. Anders als das Project Row Houses dienten die Dor-
chester-Projects nicht dem Wohnungsbau. Stattdessen verstand
Gates sie als kulturelle Einrichtungen, die seine Nachbar:innen
inspirieren sollten, indem sie Zugang zu den Biichern, Dias und
Platten erhielten.

Und so etablierte sich Gates’ Vorgehen: Er kauft Immobilien,
entkernt sie, macht aus dem dabei anfallendem Gebdudeschutt
Kunst, verkauft diese und kauft mit den Einnahmen weitere Im-
mobilien.?** Auf der anderen Strafenseite des Listening House
konnte Gates so 2011 ein weiteres verlassenes Doppelhaus kau-
fen und renovieren. Er richtete darin ein Kino fiir Schwarze
Filmkultur ein, das Black Cinema House.3*> Der Bauschutt, der
bei der Renovation entstanden war, wurde fiir die Arbeit 12 Bal-
lads for Huguenot House anldsslich der Documenta 13 nach Kas-
sel verschifft.?*¢ Dort restaurierte Gates mit dem Material ein
verlassenes Hotel und richtete darin einen kulturellen Veran-
staltungsort ein, an dem er unter anderem auch mit seiner Band

344 Colapinto 2014 (0.S.). Als Tragerstruktur griindetet Gates 2009 eine gemeinntitzige Stif-
tung, die auch fiir das Veranstaltungsprogramm in den Hausern verantwortlich ist, vgl. https://
www.rebuild-foundation.org/ (aufgerufen: 29.08.2024). 345 Das Black Cinema House zog im
Herbst 2014 aufgrund von zusdtzlichen Platzbediirfnissen an ein neues Domizil an die 400
Meter entfernte Kimbark Avenue in ein ehemaliges Vertriebszentrum des Brauereiunterneh-
mens Anheuser-Busch. 346 Documenta 13, kuratiert von Carolyn Christov-Bakargiev, 9. Juni
bis 16. Sept. 2012; vgl. https://www.documenta-archiv.de/de/documenta/120/13 (aufgerufen :
29.08.2024).
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Black Monks of Mississippi auftrat. 2013 gelang es Gates, die
Stoney Island State Savings Bank aus den 1920er Jahren, ein fiir
den Abriss bestimmtes, seit langem leerstehendes ehemaliges
Bankgebidude in der South Side, fiir den symbolischen Betrag
von einem Dollar von der Stadtverwaltung zu iibernehmen, dies
unter der Bedingung, dass er die fiir eine Renovation erforder-
lichen Mittel von ungefiahr 3,5 Millionen Dollar selber aufbrin-
gen miisse. Die Bank, ein reprisentatives, mit Sdulen versehenes
Marmorgebaude, wurde 2015 zu einem Kultur- und Ausstel-
lungszentrum transformiert, das von Gates’ Stiftung Rebuild
Foundation betrieben wird und unterschiedlichen Archiven zur
Schwarzen Kultur in Nordamerika Platz bietet. Um einen Teil
der Renovation zu finanzieren, produzierte Gates aus den noch
erhaltenen marmornen Trennwinden der Toiletten eine Edi-
tion fiir die Art Basel 2013. In der Messekoje der Galerie White
Cube, die Gates inzwischen ebenfalls vertritt, wurde diese zum
Verkauf angeboten: 100 Marmorplatten in der Grofde von 15,5
x 21,9 cm, jeweils mit einem Bild des Bankgebdudes und mit
dem Satz »In Art We Trust« versehen, wurden als Bankanlei-
hen (»bank bonds«) fiir je 5000 Dollar verkauft. In der Nihe
der Dorchester Projects konnte Gates mit seiner Stiftung 2014
eine leerstehende, zum Abriss bestimmte Reihenhaussiedlung
mit diber dreif3ig Wohneinheiten in Zusammenarbeit mit loka-
len Architekt:innen und einem Bauunternehmen sanieren. So
entstand das Dorchester Art+Housing Collaborative (DHAC) mit
giinstigen, staatlich subventionierten Wohnmaoglichkeiten, Ate-
liers fiir Kunstschaffende und Veranstaltungsraumen, die von
der Rebuild Foundation bespielt werden.?*” Weitere Projekte zur
Wiederbelebung leer stehender und/oder vernachléssigter Im-
mobilien und Grundstiicke in der South Side sind geplant: so
beispielsweise die Renovation einer ehemaligen Grundschule,
eines Parks oder eines stillgelegten Elektrizitatswerks.**® Auch
aufierhalb von Chicago realisierte Gates mithilfe der Rebuild

347 Die Sanierung der Siedlung war eine Zusammenarbeit zwischen der Rebuild Foundation,
dem Architekturbiiro Landon Bone Baker (https://www.landonbonebaker.com/work/dorches-
ter-arthousing-collaborative/) und dem Bauunternehmen Brinshore (https://www.brinshore.
com/), die Bewirtschaftung der Siedlung mit staatlich subventionierten Wohnungen und Ate-
liers und einem von der Rebuild Foundation betriebenen Kulturzentrum ist eine Zusammen-
arbeit von gemeinniitzigen, privaten und staatlichen Akteur:innen. 348 Vgl. https://www.the-
astergates.com/project-items/chicago-arts-and-industry-commons (aufgerufen: 29.08.2024).
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Foundation Projekte fiir Schwarze Communitys, indem er nach
dem Vorbild der Dorchester Projects leer stehende Hauser reno-
vierte und zu Kulturzentren umfunktionierte, so etwa 2010 in
Omaha in Nebraska oder 2011 in St. Louis in Missouri.3*°

Die Verbindung von Kunstmarkt und sozial engagierter
Kunst

Gates’ kiinstlerische Arbeitsweise basiert auf einem Kreislauf:
Fiir seine Installationen in den White Cubes internationaler
Kunstinstitutionen benutzt er als Ausgangsmaterial Bauma-
terial und/oder Abfall aus heruntergekommenen und leerste-
henden Immobilien in der Chicagoer South Side. Das Material
verweist durch seine Herkunft direkt auf die schwierige soziale
und 6konomische Realitidt Schwarzer Communitys in den USA.
So transformiert Gates mittels der Priasentation in Museen ver-
nachlédssigte und vergessene und dadurch wertlose Objekte in
Kunstinstallationen, die er wegen seiner anerkannten Stellung
im Kunstmarkt lukrativ verkaufen kann. Den daraus resultie-
renden Gewinn investiert er wiederum in weitere Renovationen.
Dabei belisst er es nicht bei der Instandsetzung vernachléssig-
ter Infrastruktur, sondern wandelt die renovierten Gebdude zu
kulturellen Orten um, welche wiederum neue Ausbildungs- und
Arbeitsplitze in unterschiedlichen Bereichen schaffen und zu
sozialen Treffpunkten innerhalb der Nachbarschaft werden.
Indem Gates die Kapitalfliisse als Teil seiner kiinstlerischen
Arbeit offen kommuniziert, schafft er eine direkte Verbindung
zwischen den Objekten und Skulpturen, die auf dem Kunstmarkt
zirkulieren, und den kulturellen Projekten in der Schwarzen
Community, die durch diese mitfinanziert werden. Diese offene
Kommunikation iiber seine Gewinne ist uniiblich und lenkt die
Aufmerksamkeit auf die Mechanismen des Kunstmarktes, insbe-
sondere auf die Gewinnmoglichkeiten erfolgreicher Kiinstler:in-
nen. Zudem schafft Gates’ Praxis eine Verbindung zwischen der
Kunst, die in Museen, Galerien oder Messen stattfindet, und kul-
turellen Projekten, die auflerhalb dieser Institutionen in unter-

349 Vgl. https://www.rebuild-foundation.org/ (aufgerufen: 29.08.2024).
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schiedlichen Communitys situiert sind. Seine Praxis verbindet
unterschiedliche Segmente des Kunstfeldes (Kunstmarkt und so-
zial engagierte Kunst), die sich normalerweise voneinander ab-
grenzen und unterschiedliche Diskurse fithren. Dies provoziert
je nach Position verschiedene Reaktionen.

Gates’ kiinstlerische Arbeiten erhalten durch die spezifische
Herkunft der Materialien und die Tatsache, dass die Verkaufsge-
winne in kulturelle Projekte investiert werden, eine politische
Dringlichkeit. Die Arbeiten verweisen nicht nur auf Missstinde,
sondern Gates nutzt sie dariiber hinaus als konkretes Instru-
ment, um den thematisierten Missstinden etwas entgegenzu-
setzen. Hesse McGraw schreibt, dass Gates’ Bekanntwerden den
Blick auf sozial engagierte Kunst in den USA verdndert habe.
Seine Arbeit, Teil des Kunstmarktes zu sein und sich zugleich
kulturelle Institutionen fiir ein Engagement in lokalen Com-
munitys zunutze zu machen, bringe einen neuen Aspekt in die
Debatte rund um das kritische und soziale Potenzial kiinst-
lerischer Praktiken ein. Gates bringe auf neuartige Weise den
Kunstmarkt, die Kunstinstitutionen und benachteiligte Com-
munitys miteinander in Dialog. McGraw nennt dieses Vorge-
hen »eine taktische Umarmung des Marktes.«**° Kéaufer:innen
erwerben nicht nur ein Kunstwerk, sondern finanzieren Gates’
(Community-)Projekte mit. Der Kunstkauf wird somit zusitz-
lich zu einem karitativen Akt. Gates selber begriindet sein tak-
tisches Vorgehen folgendermafien: Kulturelle Institutionen
wiirden weiterhin zu einem grofden Teil systemische Ungleich-
heiten reproduzieren, deshalb erachte er es als notwendig, Insti-
tutionen von innen heraus umzugestalten, indem neue Formen
der Kunstproduktion erprobt wiirden. Es geniige nicht, gesell-
schaftliche Themen wie Rasse, Klasse oder Macht nur in inhalt-
licher Form zu verhandeln. Gates versteht seine kiinstlerische
Praxis auch als Mittel, die Kunstinstitutionen an ihre sozialen
Verpflichtungen zu erinnern.***

Kritischer besprochen wird Gates’ Nidhe zum Kunstmarkt
von Akteur:innen im Segment der sozial engagierten Kunst.
In dessen Debatten werden partizipative kiinstlerische Zusam-
menarbeiten diskutiert: in welcher Art und Weise zusammen-

350 McGraw 2012, S. 89, S. 96. 351 Ebd., S. 91.
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gearbeitet wird, wie die Machtverhéltnisse innerhalb des Pro-
jektapparats reflektiert und ob einzelne Beteiligte ausgebeutet
werden.**? Gerade Gates’ stetig steigende Bekanntheit und die
damit einhergehenden weltweiten Ausstellungstiatigkeiten, die
auch steigende Verkaufszahlen und monetire Gewinne zur
Folge haben, machen ihn zu einer suspekten Figur.**® So be-
schreibt ausgerechnet der Kiinstler Rick Lowe, der mit seinem
Project Row Houses eine wichtige Inspiration fiir Gates war,
diesen als Geschiftemacher (»wildcat businessman«) und seine
Projekte als unternehmerische Initiativen (»entrepreneurial
venture«) und grenzt sich mit seinem Project Row Houses davon
ab.%** Larne Abse Gogarty hilt diese Vorbehalte gegeniiber Gates
in der zynischen Beschreibung fest, dessen Stiftung sei eine »Art
Wohlfiihl-Geldwaschanlage fiir die kommerzielle Kunstwelt
und Immobilienentwickler«, die sich an der Immobilienspeku-
lation beteiligen wiirden.**® Ein weiterer an Gates herangetrage-
ner Vorwurf ist, dass er mit den Dorchester Projects die Gentrifi-
zierung der South Side befeure. Sein zunehmender Erfolg fithre
dazu, dass Sammler:innen, Galerist:innen, Kritiker:innen und
Kurator:innen aus der ganzen Welt in Reisebussen und Limou-
sinen in die South Side pilgerten, um die Dorchester Projects zu
besuchen und dort an Veranstaltungen teilzunehmen. Das Ma-
gazin The New Yorker beschreibt die Diskrepanz zwischen den
Besucher:innen aus dem Kunstfeld und den Bewohner:innen
der South Side mit der Anekdote, dass sich Erstere besonders
iiber die reichlich verfiigbaren Parkplitze auf den leeren Stra-
f3en freuen wiirden.**® So sehr diese Beobachtung die unglei-
che Vermogensverteilung zwischen den Bewohner:innen der
South Side und dem Kunstpublikum sichtbar macht, so wenig
scheint der Vorwurf, die Dorchester Projects wiirden die Gen-
trifizierung anheizen, realen Tatsachen zu entsprechen. Denn
im Gegensatz zu Orten wie New York, wo die Gentrifizierung
fiir die Bewohner:innen eine reale Bedrohung darstellt, weil sie
zu Verdriangungsprozessen fiihrt, wiren zusitzliche Investitio-

352 Mehr zu partizipativen kiinstlerischen Zusammenarbeiten im Kapitel »Partizipationc,
S. 209ff. 353 In der von der ArtReview jdhrlich veroffentlichten Rangliste der wichtigsten
100 Akteur:innen im Kunstfeld wurde Gates 2021 auf den vierten Platz Gewahlt; vgl. https://
artreview.com/power-100?year=2021 (aufgerufen: 29.08.2024). 354 Gogarty 2014, S. 8. 355 Ebd.,
S. 8. 356 Colapinto 2014 (0.S.).
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nen in die Infrastruktur und weitere Personen, die in die von
Leerstand und Vernachldssigung gepriagten South Side ziehen,
willkommen. Denn die Dorchester Projects haben (bisher) nicht
dazu gefiihrt, dass neue Bevolkerungsgruppen in das Quartier
gezogen waren und damit bestehende verdrangen wiirden.

Der Vergleich zwischen Gates’ und Martens’ Vorgehen bringt
Parallelen zum Vorschein: Beide verstehen ihre Praxis als Ver-
such, neue 6konomische Strukturen zu schaffen, indem sie von
einer grundlegenden Kritik an der Verfasstheit des Kunstfelds
ausgehen. Beide nutzen dazu den Kunstmarkt. Sowohl Gates als
auch Martens sind Teil des Systems, das sie gleichzeitig fiir sich
nutzen und Kritisieren. Sie befinden sich quasi in der parado-
xen Position, das Kunstsystem sowohl anzugreifen als auch zu
affirmieren. Darin spiegelt sich die grundsitzliche Frage, wie
bestehende Verhiltnisse verdndert werden konnen: von innen
heraus oder von aufien, oder braucht es beides gleichzeitig? Das
Vorgehen beider Kiinstler hat zudem einen symbolischen Cha-
rakter: Sie wirken an einem spezifischen Ort, der fiir die Kons-
tituierung ihrer Praxis auch inhaltlich maf3geblich ist:>>” Gates
renoviert Hiauser in der South Side von Chicago, und Martens
versucht, ein Kunstzentrum in Lusanga in der DR Kongo zu eta-
blieren. Beide Orte sind geschichtlich von Gewalt (Kolonisation,
Rassentrennung u.v.m.) gepriagt und haben heute den Anschluss
an die globalisierte Welt verloren; es fehlt an Infrastruktur, Bil-
dungsmoglichkeiten und Arbeitsplidtzen. Es sind Orte, die bis
anhin nicht von der globalen Expansion des Kunstmarktes pro-
fitierten. Diesen Tatsachen setzen die Kiinstler etwas Konkre-
tes entgegen, indem sie eine neue Struktur schaffen, die mittels
Kunst Kapital generiert. Das Kapital wiederum wird in Infra-
struktur und kulturelle Projekte investiert, die wiederum der
dortigen Gemeinschaft zur Verfiigung stehen.

Neben diesen Gemeinsamkeiten unterscheiden sich die bei-
den kiinstlerischen Ansatze in einigen wesentlichen Punkten,
und diese beeinflussen die Rezeption der Arbeiten. Zum einen
unterscheidet sich ihr Verstidndnis ihrer Rolle als Kiinstler. Die
Entwicklung von Gates’ spezifischem Vorgehen ist eng mit sei-
ner Biografie verwoben; es findet seine Form in der Zusammen-

357 Mehr zur Spezifitit von Orten im Kunstfeld, vgl.: Kapitel »Partizipation«, S. 213ff.



172

Okonomien

fithrung seiner unterschiedlichen Professionen (Stadtplaner,
Keramiker und Religionswissenschaftler). Sein Eintritt in das
(globale) Kunstfeld geschah zeitgleich mit seiner Niederlassung
in der South Side. Das erste Haus kaufte er fiir sich selbst, und die
Do-it-your-self-Renovationsarbeiten hatten das Ziel, ein Heim
zu gestalten, welches ihm personlich erlauben wiirde, Keramik
zu produzieren und Giste einzuladen. Auch Gates’ Familienge-
schichte ist eng mit der Geschichte der Schwarzen Community,
die heute in vernachlassigten Stadtteilen wie der South Side lebt,
verwoben. Seine Eltern iibersiedelten wihrend der Great Mig-
ration von Mississippi nach Chicago.?*® Gates selber beschreibt
seine Haltung als eine Politik der Prdsenz (»politics of stay-
ing«).**® Nachbarschaften wie die South Side seien von Abwande-
rung betroffen, und indem er weiterhin dort lebe, obwohl seine
privilegierte Position (als erfolgreicher Kiinstler) es ihm erlauben
wiirde, woanders hinzuziehen, wolle er mit seiner Prasenz die
Lebensumstande der dort Gebliebenen thematisieren.

Das IHA hingegen ist ein komplexes Konstrukt, das von Mar-
tens als Mastermind konzipiert wurde. Fiir das Vorhaben ist
nicht unbedingt seine spezifische Biografie ausschlaggebend.
In einem allgemeinen Sinn kann seine Position als weifler,
miénnlicher Kiinstler aus Europa, der in Belgien studiert hat,
als Ausgangspunkt fiir das Konzept des IHA verstanden werden.
Martens hat die DR Kongo als Durchfiihrungsort strategisch
gewdhlt, weil er den Ort symbolisch aufladen kann: einerseits
als Gegenbild zu den Schauplitzen der international vernetz-
ten Kunstszene, denn noch immer befindet sich der afrikani-
sche Kontinent historisch bedingt an der dufiersten Peripherie
des Kunstfeldes.**® Andererseits versinnbildlicht die DR Kongo
die negativen Folgen des heute global vorherrschenden neoli-
beralen Kapitalismus. Der seit der Kolonialzeit erwirtschaftete
Reichtum des Westens und der damit einhergehende Kapital-
zufluss in das Kunstfeld wurde durch die Ausbeutung von Lin-
dern wie der DR Kongo erst moglich. Diese symbolische Instru-
mentalisierung des Ortes hat auch Auswirkungen darauf, wie
Martens’ Figur gelesen wird. So kann seine Rolle nur im Zusam-
menhang mit der Kolonialgeschichte verstanden werden, was

358 Keller, Mehring 2016, S. 90. 359 McGraw 2012, S. 97. 360 Vgl. dazu dieses Kapitel, S. 136.
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wiederum das Machtgefille zwischen ihm, dem weif3en Kiinst-
ler aus Europa, und den lokalen CATPC-Mitgliedern in den Vor-
dergrund treten lésst.

Ein grundlegender Unterschied zwischen Gates und Martens
ist, dass Ersterer sein symbolisches und 6konomisches Kapital
fiir seine eigene Community (und somit auch fiir sich) einsetzt,
obwohl sein Erfolg es ihm erlaubt, in andere gesellschaftliche
Schichten vorzudringen. Dieser Umstand verleiht seiner Posi-
tion Glaubwiirdigkeit. Martens hingegen nutzt sein Kapital da-
fiir, anderen Zugang zu seinen Privilegien (z.B. einer Teilnahme
an Ausstellungen) zu verschaffen. Dabei bleibt die Diskrepanz
zwischen ihm und denjenigen, denen er helfen will, stindig
sichtbar und lisst die Frage aufkommen, ob seine Hilfe in die-
ser Form iiberhaupt erwiinscht ist. Ebenso stellt sich die Frage,
wie nachhaltig dieser Zugang ist, insbesondere, ob er zukiinf-
tig auch ohne Martens gewéhrleistet sein wird.*** Auch der Um-
gang mit Material und die daraus folgende Asthetik ist bei den
Vorhaben der beiden Kiinstler unterschiedlich. Gates’ Material-
einsatz hat viel mit seiner Ausbildung als Keramiker zu tun:
Lehm wird mittels Handwerk zu etwas Neuem, zu etwas Niitz-
lichem transformiert. Und genau diese Emporhebung von Aus-
schussmaterial zu wertvoller Kunst, von ausrangierten Kultur-
giitern zu historisch relevanten Sammlungen, von verlassenen
Immobilien zu belebten sozialen Treffpunkten, bestimmt auch
Gates’ Praxis. Seine Skulpturen und Objekte verweisen in ihrer
oftmals einfachen und geometrischen Komposition auf Mini-
mal Art und referieren somit auf eine kunstgeschichtliche Stil-
richtung, deren Vertreter lingst zum Kanon gehéren. Sean Kel-
ler und Christine Mehring erkennen in Gates’ Werk hingegen
das Leitmotiv der Erlosung.*¢? Die Wiirde und Bedeutung von
Orten und Materialien sollen wieder hergestellt werden und das
vernachlissigte Lokale wieder Anschluss an die globale Welt er-
halten.

Wihrend das sich vielfiltig manifestierende Werk Gates’ als
Einheit wirkt, die Soziales, Asthetisches und OKkonomisches
miteinander verbindet, sind die Grenzen von Martens’ Werk

361 Mehr zur Nachhaltigkeit des IHAs im Kapitel »Partizipation«, S. 243ff. 362 Keller, Mehring
2016, S. 91.
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schwieriger zu erfassen. Sein kiinstlerisches Werk bestand bis
zur Griitndung des IHA vorwiegend aus Filmen. Er arbeitete mit
Bildern und Narrationen. Das IHA konnte als konzeptionelle
Arbeit verstanden werden, deren Umsetzung der Kiinstler im
Film White Cube festhilt, der wiederum als sein Werk im Kunst-
feld zirkuliert. Weitere materielle Manifestationen innerhalb
des IHA, die Skulpturen, basieren zwar auf Martens’ Konzept,
werden aber von anderen, den CATPC-Mitgliedern, ausgefiihrt.
Deren Unerfahrenheit, die mit einer Unkenntnis der spezifi-
schen westlichen modernistisch geprigten Kunstgeschichte ein-
hergeht, bewirkt graduell den asthetischen Ausdruck der Skulp-
turen: Die Asthetik der Skulpturen korrespondiert mit gewissen
stereotypen Vorstellungen von Naivitidt, die mit afrikanischer
Kunst einhergehen, und verstirkt in diesem Sinne die Behaup-
tung, dass es sich dabei um einen authentischen Ausdruck der
Situation der CATPC-Mitglieder handle. So konnen die CATPC-
Mitglieder ihre Kunst zwar in Museen und Galerien weltweit
ausstellen, aber sie kennen den konkreten Kontext dieser Pra-
sentationen nicht, da sie (ausgenommen von wenigen Ausnah-
men) nicht selber an diese Orte reisen konnen. Noch viel weni-
ger kennen sie den Diskurs, innerhalb dessen Martens’ Arbeit
— und somit auch ihre Skulpturen - verortet wird. Sie treten
ohne Vorbereitung direkt auf die grofden Biihnen des Kunstfel-
des. Auch die Schokoladenskulpturen selber sind nicht ganz ein-
deutig autonome Kunstwerke der CATPC-Mitglieder, ist deren
Herstellung doch von Martens vorgegeben: Es miissen skulptu-
rale Selbstportrits oder Visualisierungen eigener Lebenserfah-
rungen sein. Danach werden die Werke mittels der Transforma-
tion zu Schokoladenskulpturen von ihrer urspriinglichen Form
verfremdet. So ist Martens zwar nicht handwerklich in die Pro-
duktion der Skulpturen involviert, diese werden aber entlang
seiner konzeptionellen Vorgaben umgesetzt, und die materielle
Transformation versieht sie mit einer zusitzlichen Bedeutungs-
ebene. Deshalb fillt es schwer, die Kunst der CATPC-Mitglieder
als autonomen Beitrag zu lesen. Martens selber beschreibt dieses
Vorgehen als »Marketingkonzept«, das notig sei, weil es sonst
fiir die CATPC-Mitglieder sehr schwer ware, ausgestellt zu wer-

363 Demos, Martens 2013, S. 46.
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den.3%® Autor:innenschaftliche Zuschreibungen beim IHA sind
kompliziert. Das IHA ist Martens’ kiinstlerisches Projekt, wobei
seine Rolle diejenige eines Facilitators ist: Er als Kiinstler ermog-
licht die Finanzierung und Durchfiihrung des Projekts. Gleich-
zeitig versinnbildlicht seine Figur auf iiberspitzte Weise die
problematischen, hierarchischen Beziehungen zwischen dem
Westen und dem afrikanischen Kontinent.

Die Okonomie der Kritik

Bis hierher habe ich das IHA als Kunstprojekt diskutiert, das
versucht, affirmativ im Kunstmarkt mitzumischen, um damit
neue Wertschopfungsketten zu etablieren. Martens’ modellhaf-
ter Vorschlag eines okonomischen Kreislaufs kann aber auch
anders gelesen werden: als grundsatzliche Kritik an sogenann-
ter »kritischer Kunst«.3¢* Martens wirft dieser vor, ihre Kritik
vor allem mittels einer thematischen Auseinandersetzung zu
formulieren und so zwar Missstande sichtbar zu machen, aber
die eigene Beziehung zu diesen nicht mit zu reflektieren. So be-
wirke die Mehrheit der kritischen Kunst keine konkreten Ver-
dnderungen, sondern bestdtige und reproduziere lediglich das
bestehende System.3¢® Mit dieser Rhetorik reiht sich Martens in
die sogenannte Tradition der Institutionskritik ein, einer kiinst-
lerischen Praxis innerhalb der Kunst, die sich in unterschied-
licher Ausgestaltung seit den 1960er Jahren mit den struktu-
rellen Bedingungen, Logiken und den damit einhergehenden
Machtverhiltnissen im Kunstfeld beschiftigt. Diese beiden
(sich durchkreuzenden) Strategien - aktiv im Kunstmarkt mit-
zumischen oder Kkritisch das eigene Feld zu reflektieren - stel-
len innerhalb des zunehmend ausdifferenzierten, mehrdimen-
sionalen Kunstfeldes zwei polarisierte Zugriffe dar, die durch
unterschiedliche diskursive, soziale und institutionelle Logiken
und Hierarchisierungsprinzipien geprigt sind. Alexander Koch
beschreibt dies als zwei Segmente eines Ganzen: Auf der einen
Seite steht die kommerziell orientierte Grofdproduktion, deren
Vertrieb und Absatzmarkt durch ein paar wenige international

364 Charlesworth 2015, S. 85. 365 Demos, Martens 2013, S. 46.
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agierende Blue-Chip-Galerien und Auktionshéduser definiert
werden; sie ist selbst ein Segment innerhalb des Feldes, das sich
an der Logik des Marktes orientiert. Dabei wird der Preis eines
Kunstwerks zum Hauptkriterium der kiinstlerischen Evalua-
tion, und die Galerien und das Kuratorische liefern die Legiti-
mation.®*® Demgegeniiber steht ein Segment, das sich direkten
Verwertungszusammenhingen entzieht, sich als autonomer Pol
des Feldes versteht und von einem antiokonomischen Gestus
durchdrungen ist. Innerhalb dieses Segments hat die Authen-
tizitdt der einzelnen AKkteur:innen einen hohen symbolischen
Wert, wiahrend Popularitit und Erfolg eher negativ konnotiert
werden. Es herrscht eine strukturelle Aversion gegeniiber dem
Markt, die sich oftmals darin zeigt, dass eine gezielte Produktion
verweigert wird und Distanz inszeniert wird. Das hat zur Fol-
ge, dass kiinstlerische Anerkennung im Kunstfeld nur bedingt
mit 6konomischem Erfolg einhergeht. In dieser Logik gewinnt
Kunst ihre Legitimierung im Moment der (zumindest symbo-
lischen) Distanzierung vom Markt.%¢” Isabelle Graw schligt in
ihrer Analyse des Verhiltnisses zwischen Kunst und Markt vor,
nicht nur den kommerziellen Kunstmarkt miteinzubeziehen,
sondern auch weitere Akteur:innen des Feldes, wie Museen,
Biennalen, Kunstakademien oder Fachpublikationen im Sinne
eines »Markt des Wissens« mitzudenken, denn diese wiirden
kulturelles Kapital anhdufen und dafiir ebenfalls Vermarktung
betreiben. Graw attestiert den beiden Segmenten eine »relative
Unabhingigkeit voneinander«, wobei sie trotzdem eine Zunah-
me von gemeinsamen Schnittmengen erkennt.3¢®

Die Diskussion des IHA ist je nach Perspektive von unter-
schiedlichen Kriterien bestimmt. Einerseits lasst sich der Erfolg
des Projektes anhand von 6konomischen Kriterien beurteilen.
Hier stellt sich die Frage, wie erfolgreich die Marktteilnahme
der CATPC-Mitglieder ist. Gelingt es, ihre Skulpturen an Aus-
stellungen zu prasentieren und zu verkaufen? Dies ist die Vo-
raussetzung dafiir, das notige Kapital fiir den Landkauf zu ge-
nerieren, was wiederum die Voraussetzung fiir die langfristige
Etablierung des IHA als Kunstzentrum in Lusanga ist. Anderer-
seits kann das IHA als Fortfiihrung einer kiinstlerischen Praxis

366 Koch 2005, S. 152. 367 Schultheis u.a. 2015, S. 52, S. 219. 368 Graw 2008, S. 15.
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innerhalb der Institutionskritik gelesen werden. Dann stellt sich
die Frage, inwieweit das IHA einen produktiven Beitrag zu die-
sem Diskurs darstellt und ob und wie es als Vorschlag fiir eine
Weiterentwicklung dieser Praxis gelesen werden kann.

Was heute unter dem Begriff Institutionskritik oder Institu-
tional Critique subsumiert wird, manifestierte sich erstmals in
den spaten 1960er und frithen 1970er Jahren; zeitgleich kam die
Konzeptkunst auf und mit ihr die Tendenz einer Dematerialisie-
rung des Kunstwerks und ein gesteigertes Interesse an den Be-
dingungen der Kunst (Produktion, Pridsentation, Rezeption und
Distribution). Als die Institutionskritik entstand, gab es noch
keine gemeinsame Benennung der institutionskritischen Prakti-
ken, dies erfolgte erst retrospektiv. Es waren voneinander unab-
hiangige Positionen mit unterschiedlichen Herangehensweisen
und asthetischen Umsetzungen, und sie beschiftigten sich mit
den institutionellen Rahmenbedingungen, welche die Priasenta-
tion und Rezeption der Kunst bestimmen. Dazu gehorten zum
Beispiel Hans Haacke, Daniel Buren, Michael Asher oder Marcel
Broodthaers, die verschiedenartig Kritik an den Strukturen und
Logiken der Museen und Galerien formulierten. Diese Kritik ar-
tikulierte sich innerhalb des kiinstlerischen Feldes und mittels
kiinstlerischer Strategien, richtete sich aber teilweise auch auf
andere gesellschaftliche Felder. John C. Welchmann beschreibt
als Gemeinsamkeit dieser Positionen die zentrale Annahme,
dass simtliche Kiinstler:innen und Institutionen Akteur:innen
innerhalb des Feldes seien und deswegen unweigerlich Teil des
gesellschaftspolitischen Wertesystems (»socio-political-value-
system«).%®° Die Kunstinstitutionen selber wurden »als Teil eines
grofleren Ensembles soziookonomischer und disziplinarischer
Raume« verstanden.*° Geméaf diesem Verstindnis war der Kon-
text, in dem Kunst prasentiert wurde, mitnichten neutral; er be-
einflusste somit die Rezeption. Diese Einsicht spornte die Kiinst-
ler:innen dazu an, solche Zusammenhénge sichtbar zu machen
und, falls notwendig, zu kritisieren. Shimon Sheikh beschreibt
die gemeinsame Haltung dieser kiinstlerischen Positionen fol-
gendermafen: Die Kritik gegen die Kunstinstitutionen habe
sich gegen deren »ideologische und reprisentative soziale Funk-

369 Welchmann 2006, S. 15. 370 Sheikh 2006 (0.S.).
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tion(en)« gerichtet, denn Kunstinstitutionen wurden als »Rdume
kultureller Einsperrung und Festschreibung wahrgenommen
und daher als etwas, das dsthetisch, politisch und theoretisch
anzugreifen war«.*"* Die Kiinstler:innen nahmen das Museum
als Bildungsinstitution, wie sie Bennett beschrieben hat, mit
seinen Verstrickungen mit sozialen, politischen und 6konomi-
schen Machtinteressen in den Blick. Graw erkennt in den der
Institutionskritik zugeschriebenen Praktiken so auch die ge-
meinsame Grundannahme, dass Kunst etwas bewirken konne,
dass sie ein kritisches Potenzial habe.*”? Sonke Gau beschreibt
das Verstindnis von Kunstinstitutionen in diesen frithen Ma-
nifestationen der Institutionskritik als eher »topologisch«, also
sinngemaf so, als dass Kunstinstitutionen einen konkreten Ort
darstellten. Dies fithrte dazu, dass sich die Kiinstler:innen selber
nicht als Teil der Institutionen verstanden und ihre Kritik von
einer Position auf3erhalb der Museen, aus einer (vermeintlichen)
Distanz heraus formulierten.*”®

Die oben genannten Kiinstler:innen werden in der Kunstge-
schichte retrospektiv als Vertreter:innen der ersten Generation
oder auch der ersten Phase oder Welle der Institutionskritik
zusammengefasst. Eine sogenannte zweite Welle folgte in den
1980er Jahren. Eine neue Generation von Kiinstler:innen unter-
zog die Fragestellungen der ersten Generation einer Revision,
auch als Gegenbewegung zu den in den 1980er Jahren domi-
nanten Diskursen rund um Objektkunst und Malerei. Eine der
heute bekanntesten Vertreter:innen dieser zweiten Phase der
Institutionskritik ist die amerikanische Kiinstlerin Andrea Fra-
ser. Weiter dazugezahlt werden unter anderem Fareed Armaly,
Marc Dion, Maria Eichhorn, Peter Fend, Renée Green, Christian
Philipp Miiller, Rirkrit Tiravanija oder Fred Wilson. Ihre hiufig
prozessbasierten und partizipativen Praktiken beinhalteten oft-
mals Kontextanalysen und/oder -recherchen. Die Neuverortung
der Institutionskritik ging mit einer Erweiterung des Kritikfel-
des einher. Gau beschreibt dies folgendermaf3en: Kunstinstitu-
tion wurden nicht linger als konkrete Orte gedacht, sondern
vielmehr als »Glaubenssysteme«.*™ Dies hatte zur Folge, dass

371 Robert Smithson zitiert in ebd. (0.S.). 372 Graw 2008, S. 41. 373 Gau 2017, S. 26. 374 Ebd.,
S. 27.
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das gesamte Kunstsystem, mit simtlichen darin agierenden Ak-
teur:innen, in den Fokus riickte und die eigene Involviertheit
als Kiinstler:in, als »Subjekt, das Kritik ausiibt« zu einer zentra-
len Fragestellung wurde.®”® Sabeth Buchmann beschreibt auch
einen sich inhaltlich verandernden Fokus der Kritik an den In-
stitutionen selber. Galt dieser in den 1960/1970er Jahren dem
Museum als ideologischer Bildungsinstitution, richtete er sich
nun vermehrt auf »die zunehmende Vernetzung o6ffentlicher,
bzw. oOffentlicher-rechtlicher Einrichtungen, Rdume und Me-
dien mit einer privatwirtschaftlich verfassten Corporate- und
Service-Kultur«.*”® Diese Verlagerungen fiihrten dazu, so Gau,
dass die Kritik nicht mehr aus einer Position von aufierhalb er-
folgte, dass es nicht mehr darum ging, »gegen die Institution zu
arbeiten, sondern stattdessen mit ihr, teilweise auch fiir sie oder
fiir ihre Verdnderung«.*”” So werden Kunstinstitutionen sowohl
zu Objekten der Auseinandersetzung als auch zu Orten, wo neue
Modelle der Produktion, Prasentation und Vermittlung erprobt
werden kénnen.

Die Positionsverlagerung der Kritik von einem vermeintli-
chen Aufien ins Innere der Institutionen hatte zur Folge, dass
seit Mitte der 1990er Jahre die Institutionskritik nicht linger
eine ausschlief}lich von Kiinstler:innen ausgeiibte Praxis ist.
Kurator:innen begriffen sich vermehrt als »eigenstindige und
gleichberechtigte Autorinnen von Ausstellungen« und zogen in
ihrer Arbeitsweise vermehrt auch kiinstlerische Methoden he-
ran. So entstanden Uberschneidungen zwischen kiinstlerischen
und kuratorischen Praktiken. Kurator:innen iibernahmen ins-
titutionskritische Ansatze und konzipierten Kunstinstitutionen
als Orte der Selbstkritik und -reflexion. Gau erkennt in dieser
Tendenz einerseits eine notwendige Anpassung der damaligen
institutionellen Strukturen an sich verdndernde kiinstlerische
Praktiken und anderseits eine Gegenreaktion auf die zuneh-
mende Okonomisierung des Kunstfeldes. Diese Versuche einer
Umdeutung und Umstrukturierung der Kunstinstitutionen fan-
den meist in 6ffentlich geférderten, mittelgrofden Institutionen
statt. Dieser neue Typus von Institution konzeptualisierte sich

375 Sheikh 2006 (0.S.). 376 Sabeth Buchmann zitiert in Gau 2017, S. 28. 377 Gau 2017, S. 29,
S. 31.
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nicht mehr ausschlief3lich als Ort der Kunstprasentation, son-
dern vielmehr als gesellschaftliche Laborsituation, die Raum
fiir ein aktives Mitwirken bietet.

Unter dem Begriff New Institutionalism wurden diese Be-
mithungen 2003 in einer gleichnamigen, vom Kurator Jonas
Ekeberg herausgegebenen Publikation erstmals zusammenge-
fasst.*”® Ekeberg arbeitete von 2002 bis 2004 im Office for Con-
temporary Art Norway, einer vom norwegischen Kulturministe-
rium im Jahr 2001 gegriindeten Kunstinstitution zur Forderung
und Vernetzung der zeitgenossischen Kunst.*”° Die Publikation
stellte eine Reihe von Institutionen vor, die experimentelle Mo-
delle fiir eine Neudefinition der zeitgenossischen Kunstinstitu-
tion vorschlagen. Neben dem Office for Contemporary Art Nor-
way waren das beispielsweise das Rooseum in Malmo, der Palais
de Tokyo in Paris, das Platform Garanti Contemporary Art Cen-
ter in Istanbul, die Bergen Kunsthal oder der Kunstverein Miin-
chen. Gemeinsame Merkmale dieser Institutionen waren eine
programmatische Verschiebung der Aufmerksamkeit weg von
der Prasentation hin zu Produktion und Forschung. Dabei stand
die aktive soziale Beteiligung der einzelnen Akteur:innen (in-
klusive Publikum) im Vordergrund. Retrospektiv und vor dem
Hintergrund, dass viele der unter dem Label des New Institu-
tionalism versammelten Institutionen sich ldngerfristig nicht
etabliert haben und heute nicht mehr existieren oder andere
Zielsetzungen verfolgen, stellt sich die Frage, so Gau, ob diese in-
haltliche Verschiebung entlang der Prinzipien der Institutions-
kritik in den kuratorischen Praktiken der Kunstinstitutionen
»die kiinstlerische Kritik in Form von Selbstkritik verinnerlicht,
oder ob sie diese absorbiert und dadurch entschirft«.**° Denn
viele der Konzepte und Strategien des New Institutionalism eta-
blierten sich und wurden wie selbstverstindlich von Institutio-
nen aufgenommen. Auch die kiinstlerischen Praktiken, sowohl
aus der ersten als auch aus der zweiten Phase der Institutionskri-
tik, sind heute als Teil des kunsthistorischen Kanons historisiert
und institutionalisiert. Heute versammeln sich unter dem Be-
griff Institutionskritik unterschiedliche Praktiken aus mehre-

378 Vgl. Ekeberg, Bauer 2003. 379 Vgl. https://oca.no/ (aufgerufen: 29.08.2024). 380 Gau
2017, S. 31-32.
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ren Jahrzehnten. Und es stellt sich die Frage, wie die kritischen
Ansitze dieser bereits historisierten Positionen ins Heute trans-
formiert werden konnen. Was sind aktuelle Anschlussmoglich-
keiten fiir Artikulationsformen der Kritik innerhalb des Kunst-
feldes? Wie situiert sich Martens’ IHA als Beispiel einer solch
aktualisierten Institutionskritik?

Das IHA als Ort der selbstreferenziellen Kritik

Die Kritik des IHA richtet sich direkt an den Kunstbetrieb:
Martens kritisiert, was er als sogenannte »kritische Kunst« be-
zeichnet.3®! Darunter versteht er Kiinstlerische Praktiken, die
sich thematisch mit Missstanden beschiftigen, deren Kritik an
einem Gegenstand auf einer inhaltlichen und repréisentativen
Ebene verhandelt wird und deren Werke in Kunstinstitutionen,
Biennalen und anderen Grofdausstellungen prasentiert werden.
Analog zu Vertreter:innen der zweiten Phase der Institutions-
kritik beméangelt Martens, diese Positionen wiirden ihre eigene
Involviertheit und die Involviertheit des Kunstfeldes nicht ge-
niigend beriicksichtigen.*®? Die Aufmerksamkeit werde auf das
zu kritisierende Objekt gelenkt, anstatt dass die eigene Bezie-
hung zum Missstand thematisiert werde. Er prangert an, dass
diese Haltung die eigene Mittiter:innenschaft an den struktu-
rellen Bedingungen des herrschenden neoliberalen Kapitalis-
mus ausblende. Martens’ Vorwurf richtet sich nicht direkt an
einzelne Kunstschaffende, sondern vielmehr an das gesamte
Segment des Kunstfeldes, das erlaube, dass Kritik zu einer Wah-
rung geworden sei, die kulturelles Kapital verleiht. Kritikfahig-
keit werde in der zeitgenossischen Kunst benétigt, um Kapital
zu akkumulieren; somit werde sie zu einem Teil des neoliberalen
kapitalistischen Tauschprozesses, und ihre urspriingliche Funk-
tion verkomme zu einem Alibi.*®® Somit unterstellt Martens
genau jenem Segment, das fiir sich wohl beanspruchen wiirde,
marktkritisch und aktiv gegen die herrschenden Verhiltnisse
anzukdmpfen, von diesen zu profitieren. Denn, so Martens, das

381 Charlesworth 2015, S. 85. 382 Vgl. dazu z. B.: Fraser 2011 oder Fraser 2012. 383 Demos,
Martens 2013, S. 50.
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gesamte Kunstfeld sei Teil des privilegierten, reichen Westens,
dessen Vormachtstellung nur durch die historische, bis heute
andauernde Ausbeutung des >Nicht-Westens« iiberhaupt mog-
lich sei. Die zeitgendssische Kunst mit ihrer eurozentristischen
Perspektive sei direkt mitbeteiligt: Thre Entstehung und Ent-
wicklung innerhalb des historischen Kontexts der Expansion
und Kolonialisierung fiithre dazu, dass bis heute stereotype
(teilweise unbewusste) Vorstellungen und damit einhergehende
Ausschlussmechanismen tradiert wiirden. Dies bilde sich auch
darin ab, an welchen Orten sich die Zentren des Kunstfeldes
befinden und dass gewisse Weltgegenden bis heute keinen oder
nur einen erschwerten Zugang zum Feld haben.

Wie setzt Martens diese sehr grundsitzliche Kritik konkret
um, und kann die Umsetzung die oben genannten Anforderun-
gen einlosen? Martens erklirt seinen Ansatz folgendermafien:
Indem er die Pramisse, dass Kritik Teil der Tauschprozesse in der
zeitgenossischen Kunst sei, in eine sichtbare Form transformiere,
bringe er potenziell etwas zum Vorschein, das diese Logik tiber-
schreite und zu einer tieferen Form der Institutionskritik fiihre.
Das in der DR Kongo initiierte IHA ist so gesehen ein Vehikel
zur Sichtbarmachung des Tauschprozesses zwischen Kritik und
Kapital. Indem die lokalen Projektbeteiligten die Moglichkeit
erhalten, sich mittels Kunst mit ihren Lebensbedingungen aus-
einanderzusetzen, konnen sie als direkt Betroffene ihre Kritik
von einem Ort aus formulieren, der in extremster Weise vom
globalen Kapitalismus ausgebeutet wurde. Diese Kritik wird
wiederum als >heifde Ware« in den etablierten White Cubes in
den Zentren des Kunstfeldes prasentiert und verkauft. Martens
hat sich also, gemif seinen eigenen Worten, den »armsten Ort
der Welt« ausgesucht und die dort lebenden Menschen aufgefor-
dert, ihre Lebensrealitidt der Kunstwelt zu prédsentieren.*®* Die
Wertung in der vorgenommenen Bezeichnung »drmster Ort der
Welt« impliziert, dass Missstande hierarchisiert werden konnen.
Wenn wir in dieser Logik verbleiben, hat sich Martens quasi den
Ort ausgesucht, dessen Kritik die grofditmogliche Berechtigung
verspricht. Das Modell des IHA ist demgemifd als iiberspitzte

384 Vgl. www.humanactivities.org/en/iha-blank/renzo-martens-wins-the-amsterdam-prize-
for-the-art-2015/ (aufgerufen: 29.08.2024).
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Darstellung konzipiert; als Parodie, die so extrem ist, dass sie
dadurch wieder zu etwas ernst Gemeintem transformiert wird.

Es ist unter anderem dieser Dreh von einer Parodie hin zum
Engagement, der die hidufig geauf3erten Irritationen verursacht.
Denn je nach Perspektive bleibt der jeweils andere Ansatz wei-
terhin bestehen, und es werden laufend einander wiederspre-
chende Bilder kommuniziert. Da ware beispielsweise die Art,
wie sich Martens selber ins Projekt einbringt: Das Modell IHA
braucht einen Anker, der das Projekt im Kunstfeld situiert.
Diese Funktion iibernimmt Martens. Sein Auftritt innerhalb des
Projektes ist bewusst als Parodie konzipiert: der blonde, weif3e
Kiinstler, der mit weilem Hemd, Lederschuhen und Strohhut
im Dschungel auftaucht. Martens will im Rahmen des IHA (wie
auch in seinen Filmen) keine Sympathien fiir sich als Person er-
wecken; seinen Auftritt versteht er vielmehr als prototypische
Darstellung der Privilegierten und der damit einhergehenden
Arroganz des (westlichen) Kunstsystems. Seine Funktion ist die-
jenige eines Spiegels, in dem sich das Kunstpublikum, das dem
Projekt in den White Cubes begegnet, auf unangenehme Weise
wiedererkennen soll. So fehlt es dem Projekt an einer Identi-
fikationsfigur. Trotz ihrer unsympathischen Erscheinung ist
Martens’ Figur notwendig, denn erst sie ermoglicht iiberhaupt
das Gelingen des IHA. Auch die Bilder, die Martens heranzieht,
um die erwiinschte Wirkung des IHA zu illustrieren, oszillieren
zwischen Parodie und Ernsthaftigkeit: Da wiren der Prozess der
Gentrifizierung und spiter das Bild des White Cube als Vehi-
Kel fiir Anderungsprozesse — beides Phinomene, die im Feld der
Kunst intensiv diskutiert und Kritisiert wurden, insbesondere
ihre Funktion bei Okonomisierungsprozessen. Historische ins-
titutionskritische Praktiken tendierten dazu, diese Phanomene
auf ihre einzelnen ideologischen Bestandteile hin zu dekonst-
ruieren, um so Verstrickungen sichtbar zu machen. Martens be-
nutzt die Begriffe hingegen affirmativ: Eine Kritik an den Ver-
driangungsprozessen der Gentrifizierung interessiert ihn nicht,
vielmehr will er dieses Phidnomen kiinstlich an einem uniib-
lichen Ort initiieren. Ahnlich verhilt es sich mit dem White
Cube: Eine Dekonstruktion dieses ideologischen Raums steht
nicht im Vordergrund. Vielmehr will er ihn als aufgeladenes
Symbol nutzen, um einen unerwarteten Ort zu markieren und
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dort entsprechende Auswertungsprozesse in Gang zu setzen.
Auch den Kunstmarkt, von dem sich kritische Kunst bewusst
distanziert, kritisiert Martens nicht direkt; damit das IHA gelin-
gen kann, ist es auf einen funktionierenden Markt angewiesen.

Die grofdte disruptive Kraft kann somit in der Pridsentation
der Schokoladenskulpturen der CATPC-Mitglieder verortet wer-
den: Das IHA bringt >andere< Kunst in den Ausstellungsraum.
Weil die Kunst der CATPC-Mitglieder unter der Schirmherr-
schaft von Martens und dem IHA die Moglichkeit erhilt, die
sonst greifenden Ausschlussmechanismen zu umgehen, mar-
kiert sie mit ihrer Anwesenheit die Forderung nach einer Er-
weiterung des Kanons. Die Sichtbarkeit der Kunst der CATPC-
Mitglieder ist als kritische Forderung nach einer Revision der
Ausschlussmechanismen im Feld zu lesen. Der dsthetische Aus-
druck der Skulpturen provoziert indes weitere mogliche Les-
arten, die diese Forderung wiederum durchkreuzen. Die Tat-
sache, dass fast samtliche CATPC-Mitglieder Neulinge in der
Kunstproduktion sind und sich bis zum Projektbeginn nicht
als Teil der westlichen Kunstszene verstanden, bewirkt eine be-
stimmte Unbedarftheit im Umgang damit, wie der dsthetische
Ausdruck ihrer Skulpturen im Kontext der Ausstellungen aus-
fallt. In Kombination mit der einheitlichen, transformierten
Erscheinung in Form von Schokolade befordert dies kolonial
gepragte Vorstellungen durch Mechanismen wie Stereotypisie-
rung. Die kiinstlerische Leistung der CATPC-Mitglieder wird so
im visuellen Reprisentationssystemen als different markiert.
Sie durchbricht oder erweitert bestehende dsthetische Vorstel-
lungen nicht, sondern verfestigt sie. So haftet Martens’ Strategie
- wie bereits im Kapitel »Reprisentation« erarbeitet — die Prob-
lematik an, dass die herangezogene Narration darauf basiert,
die DR Kongo als »das drmste Land der Welt, das bis heute von
den Griaueln der Kolonisation geprigt ist, festzuschreiben. Dies
reduziert die DR Kongo auf ihre Abhingigkeit gegeniiber dem
Westen und verfestigt Martens’ eurozentristische Perspektive.
Weil sich dessen Kritik am Kunstfeld auf das historisch gewach-
sene und bis heute andauernde Verhéltnis zwischen Kunst und
Kolonialgeschichte bezieht, geriit seine eigene Rolle als Kiinstler
innerhalb des Projektes aus dem Blickfeld, verschwindet seine
Person hinter der stereotyp inszenierten Rolle des privilegierten
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weiflen, méannlichen Kiinstlers. Doch gerade bei der Frage nach
der Erweiterung des Kanons wire es besonders interessant, ge-
nau diese Rolle kritisch auf ihre Handlungsmoglichkeiten hin
zu befragen, anstatt sie auf stereotype Weise zu verfestigen und
sie nur dazu zu nutzen, die Kritik an ihr festzumachen.



Partizipation

»Partizipation [...] bedeutet weniger an einem dumpfen Gefiihl
von Gemeinschaft teilzuhaben, als in eine Auseinandersetzung
einzutreten, die die Grenzen von Politik und Personlichkeit
beriihrt. Die Teilnehmer in eine ambivalente Situation

von Angeboten (dsthetische Erfahrung, Information)

und Anforderungen (Artikulation von Widerstdnden,
Mitverantwortung fiir den Kollektiven Prozess) einzubinden,
bedeutet fiir den Standpunkt der Kiinstlerin, ein riskantes Szenario
mit offenem Ausgang zu entwerfen.« (Christian Kravagna)

Theoretische Perspektiven auf soziale Praktiken

Das IHA ist schwierig zu kategorisieren und einzugrenzen, und
diese Schwierigkeit tritt besonders in Bezug auf den Aspekt
der Partizipation auf. Das westliche Kunstpublikum begegnet
diesem Kunstprojekt vornehmlich in Ausstellungssituationen,
sei es durch die Priasentation der Schokoladenskulpturen oder
durch die Auffithrung des Films White Cube. Diese Prasenta-
tionen werden oftmals von einem dokumentarischen Teil, der
das Projekt vorstellt, oder von einer diskursiven Veranstaltung,
beispielsweise in Form eines Vortrags und/oder Gesprichs, be-
gleitet. Doch das kiinstlerische Projekt selbst hat eine weit gro-
f3ere Dimension, denn die Produktion, die in Zusammenarbeit
mit dem CATPC geschieht, wird in Lusanga umgesetzt. Ein Be-
such vor Ort wire mit grof3eren Umstinden verbunden, als dem
westlichen Kunstpublikum zuzumuten ist. Trotzdem bildet die
Sphire der gemeinsamen Produktion in Lusanga eine wichtige
und auch bestimmende und sichtbare Komponente des Werks,
und zwar sowohl im Film White Cube als auch in Ausstellungen.

In diesem Kapitel soll der Fokus auf die Art der Partizipation
innerhalb des IHA gelegt werden: Wie findet diese Partizipa-
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tion statt, und wozu dient sie? Durch welche theoretischen Rah-
mungen wird sie konzeptuell fassbarer? Wie wird sie den Re-
zipient:innen présentiert und vermittelt? Welche Rolle spielt
Partizipation innerhalb der ambivalenten Praxis des IHA, und
wie kann diese Ambivalenz wiederum in Bezug auf bestehende
theoretisch-diskursive Kontexte des Kunstfeldes eingeordnet
werden?

Im Folgenden werden zwei unterschiedliche theoretische Per-
spektiven der Konzeptualisierung der Art und Weise des Zusam-
menkommens innerhalb von kiinstlerischen Praktiken aufge-
griffen: zum einen die New Genre Public Art und zum anderen
die Relational Art. Die beiden Perspektiven und die sie beglei-
tenden Diskussionen entwickelten sich in den frithen 1990er
Jahren und stehen fiir zwei Auslegungen oder Haltungen, aus
denen heraus soziale Praktiken in der Kunst verfolgt werden
konnen, und ebenso fiir zwei unterschiedliche Modelle fiir das
gesellschaftliche und politische Potenzial von Kunst. Die Be-
schreibung der beiden unterschiedlichen Konzeptionen von
Partizipation soll dabei helfen, die kollektiven Elemente des
IHA innerhalb des kunsthistorischen Kontextes der Diskussio-
nen rund um Zusammenarbeit zu verorten. Ihre unterschied-
lichen Prinzipien stehen sich diametral gegeniiber und konnen
als Pole einer Skala verstanden werden.

New Genre Public Art und Relational Art entstanden beide
vor dem historischen Hintergrund tiefgehender Umwilzun-
gen innerhalb des Kunstfeldes, die zu mannigfaltigen Entgren-
zungstendenzen fiihrten. Partizipation im weitesten Sinne ist
im Feld der Kunst spitestens seit den 1960er Jahren ein wich-
tiges Thema, so zum Beispiel in der Minimal Art in den USA,
deren Objekte als Rauminszenierung zu lesen sind, weil sie
die Betrachter:innen miteinbeziehen und die dadurch entste-
henden Situationen als Teil des Kunstwerks verstanden wer-
den konnen.*® Die Fluxus-Bewegung wiederum konfrontierte
unterschiedliche Kunstformen miteinander und brachte sie mit
alltiglichen Handlungen zusammen, die von jeder Person aus-
gefiihrt werden konnten. In der Aktionskunst wurden Ereig-
nisse, die mit dem Publikum gemeinsam improvisiert wurden -

385 Vgl. Fried 1967.
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Happenings - zum Werk selbst. In der Performancekunst wurde
die Prasenz der Kiinstler:innen mehr oder weniger unmittelbar
selbst zum Werk. So wurden der Kontext, in dem Kunst gezeigt
wird, ihre Rahmenbedingungen sowie die Perspektive der Be-
trachter:innen und die Interaktionen der Kiinstler:innen mit
den Betrachter:innen zu konstitutionellen Bestandteilen eines
Kunstwerks. Juliane Rebentisch erkennt in solchen Entgren-
zungstendenzen eine »Problematisierung einer vermeintlich
interesselosen Kunstbetrachtung«.®®® Die Auseinandersetzung
mit der Rolle der Betrachter:innen fiihrte zu einer neuen Kon-
zeption des Verhiltnisses zwischen Person und (Kunst-)Objekt
und manifestierte sich in einem gesteigerten Interesse an samt-
lichen Elementen der Kunstprasentation — wie am Ort, an den
anwesenden Besucher:innen und deren Vorannahmen - sowie
an den Beziehungen dieser Elemente zueinander. Parallel dazu
suchten Kiinstler:innen nach neuen Moglichkeiten, um ihre
Praktiken zu politisieren, um auch in soziale Settings auf3erhalb
des Kunstfeldes intervenieren zu konnen. Dabei gerieten auch
okonomische Aspekte der Kunstproduktion und die Rahmen-
bedingungen, innerhalb derer Kunst produziert und prasentiert
wird, starker in den Fokus.

Ab den 1990er Jahren wurden die Diskussionen im Umfeld
jener kiinstlerischen Praktiken, die soziale Interaktionen als
konstitutives Element beinhalten, besonders virulent. Claire
Bishop nennt in ihrem Aufsatz The Social Turn einige Griinde
fiir die zunehmende Sichtbarkeit: Einerseits forderte der o6f-
fentliche Sektor vermehrt Kunst im offentlichen Raum und
vereinfachte es Kiinstler:innen somit, Projekte aufierhalb von
musealen Settings zu realisieren. Andererseits boten vermehrt
aufkommende Kunstbiennalen neue Priasentationsplattformen,
und neue Agenturen widmeten sich der Produktion »von expe-
rimenteller, engagierter Kunst im 6ffentlichen Raum«. All diese
Faktoren forderten die Sichtbarkeit von sozialen Praktiken.3®”
Zudem, so argumentiert Bishop, erweiterten einige der damals
sehr erfolgreichen Kiinstler:innen zeitgleich zu diesen Entwick-
lungen ihre Kkonzeptionelle und/oder bildhauerische Praxis

386 Rebentisch 2006, S. 7. 387 Bishop nennt als Beispiele Artangel in London, SKOR in den
Niederlanden und Nouveau Commanditaires in Frankreich; Bishop 2006, S.22.
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um kollaborative Elemente.®®® Auch Maria Lind beschreibt im
Aufsatz The Collaborative Turn, dass die Anzahl der Kunstpro-
jekte, in denen Kollaboration als spezifisch kiinstlerische Me-
thode verstanden wurde, zunahm. Als Grund dafiir benennt
Lind wiederum die Ausweitung des okonomischen Systems
auf das Kunstfeld; als Gegenreaktion darauf lasse sich in den
Kiinsten eine Art »Neo-Idealismus« feststellen, der an eine er-
michtigende Kreativitidt kollektiven Handelns und gemein-
samer Ideen glaubte.?*® Neben den Aufsdtzen von Bishop und
Lind, die versuchten, diese Tendenz zu kontextualisieren, gab
es zahlreiche weitere Bemiihungen, soziale Praktiken innerhalb
der Kunst zu Kkategorisieren und zuzuordnen. Einige Beispiele
fiir damals aufkommende Bezeichnungen fiir soziale Praktiken
in der Kunst sind: Socially Engaged Art, Community-Based Art,
Experimental Communities, Dialogical Art, Littoral Art, parti-
zipative Kunst, interventionistische Kunst, research-based Art
oder Kkollaborative Kunst.3°

New Genre Public Art: gemeinsames Handeln anstelle
individueller Kunstbetrachtung

Im amerikanischen Raum fand in Anlehnung an politische
Aktionsformen eine Fokussierung auf unterschiedliche sozia-
le Praktiken statt. Damit ging einher, dass >Partizipation« zum
Wort der Stunde wurde. Dies ist vor dem Hintergrund zu lesen,
dass die USA nach den von Inflation geprigten 1970er Jahren
von einer zunehmenden politischen Polarisierung und einer
wachsenden wirtschaftlichen Ungleichheit geprigt waren. Die
Polarisierung zwischen konservativen und progressiven Positio-
nen hatte auch Auswirkungen auf die Kulturproduktion: Die
vom Civil Rights Movement beeinflussten emanzipatorischen
Ideen der 1960er Jahre, wie Gleichheit, waren inzwischen im
kulturellen Mainstream angekommen, was jedoch von konser-
vativen Teilen der Bevolkerung und der Politik als Bedrohung
angesehen wurde. Dieser Konflikt wurde im kulturellen Bereich

388 Bishop nennt als Beispiele die vier Kiinstler Francis Alys, Pierre Huyghe, Matthew Barney
und Thomas Hirschhorn; Bishop 2006, S.23. 389 Lind 2007, 28. 390 Bishop 2006, S. 22.
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in den sogenannten Culture Wars ausgetragen, die sich unter
anderem dadurch duferten, dass konservative Politiker:innen
versuchten, die staatliche Finanzierung von Ausstellungen, die
sich beispielsweise mit queeren oder religiosen Themen befass-
ten, zu verhindern oder als anstof3ig empfundene kiinstlerische
Arbeiten zu zensurieren. Philip Yenawine, der zu dieser Zeit fiir
die Kunstvermittlung im Museum of Modern Art in New York
zustindig war, beschreibt, dass das Erstarken konservativer
politischer Krifte, die ihre Wurzeln im religiosen Fundamen-
talismus hatten, die Beziehung der Kunst zur Politik verdndert
habe. Indem sie die Aufmerksamkeit auf die bis anhin am Ran-
de der Offentlichkeit agierende Kunst lenkten, riickten sie diese
ins Zentrum; dies verdnderte wiederum den Kontext, innerhalb
dessen Kunst stattfindet, nachhaltig.>**

Operierten der politische Aktivismus und partizipative kiinst-
lerische Projekte bis in die frithen 1970er Jahren mehrheitlich
in unterschiedlichen Sphéren, so politisierte sich die Kunst nun
immer mehr. Als eindriickliches Beispiel gilt die AIDS-Epidemie
und das damit einhergehende Engagement seitens der Kunst.
Auch die durch Migration steigende Diversitidt der amerikani-
schen Bevolkerung - zwischen 1931 und 1965 wanderten jiahr-
lich nur ungefahr 147’000 Menschen in die USA ein, diese Zahl
versechsfachte sich dann zwischen 1970 und 2000 auf jahrlich
933’000 Personen — veranderte die gesellschaftliche Selbstwahr-
nehmung.**? Einerseits wurde die Entwicklung fiir einen Teil
der Bevolkerung als Bedrohung fiir die amerikanische Identitét
empfunden, andererseits belebten Migrant:innen die durch die
postindustrielle Transformation entleerten Stadte neu.3%®

Parallel zu diesen gesellschaftspolitischen Verschiebungen
wurden die Diskussionen rund um partizipative kiinstlerische
Praktiken auch von kunstinternen Einfliissen geprigt. Tom
Finkelpearl beschreibt die Ideen dreier verschiedener Akteure
als besonders prigend: jene von Guy Debord, einem europai-
schen Theoretiker/Kiinstler, jene von Joseph Beuys sowie jene
des siidamerikanischen Pddagogen Paulo Freire.*** Debords
Vorschlag zur Aktivierung des Publikums und sein politisches

391 Philip Yenawine zitiert in Finkelpearl 2013, S. 33. 392 Ebd., S. 34. 393 Zur postindustriel-
len Entwicklung amerikanischer Stddte vgl.: Kapitel »>Okonomien, insb. S. 116f. 394 Finkel-
pearl 2013, S. 26f.
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Engagement bei den Studentenunruhen 1968 in Paris wurden
dank einer grofien retrospektiven Uberblicksausstellung zu den
Situationisten im Institute of Contemporary Art in Boston in
den Staaten breit rezipiert.** In der amerikanischen Beuys-Re-
zeption richtete sich der Fokus auf Beuys’ Konzept der Sozialen
Skulptur - ein Konzept, das von Beuys’ erweitertem Kunstver-
stindnis ausgeht und kreatives Denken und Handeln insgesamt
miteinschlief3t. Freire wiederum lieferte Ideen, wie Bildung und
Erziehung als emanzipatorische Prozesse verstanden werden
konnen, bei denen nicht das Vermitteln von Wissen, sondern
vielmehr die gemeinsame Befdhigung zum kritischen Denken
im Vordergrund steht. Finkelpearl zeigt auf, wie diese unter-
schiedlichen Ansitze zu Beginn der 1990er Jahre amerikani-
sche Kiinstler:innen dazu inspirierten, neue Formen der kiinst-
lerischen Partizipation auszutesten, die sich mit sozialen und/
oder politischen Themen beschéaftigten.**® Diese Ansatze zeich-
nen sich dadurch aus, dass ihre Themen in mittel- oder lang-
fristig angelegten Projekten verhandelt werden, bei denen die
Kiinstler:innen direkt mit spezifischen, bereits existierenden
Gruppierungen wie Nachbarschaften, mit Communitys glei-
cher Herkunft oder auch mit neu gebildeten Interessengemein-
schaften zusammenarbeiten. Eine weitere GemeinsamkKkeit ist,
dass solche Projekte oft aufderhalb der institutionellen Struk-
turen des Kunstfeldes, aber unter direktem Einbezug ihres je-
weiligen Publikums stattfanden. Thr Interesse war, durch Kunst
einen konkreten Nutzen zu erzielen und so politische Einfluss-
moglichkeiten zu schaffen.

Die Begriffspragung New Genre Public Art geht auf Suzanne
Lacy zuriick, die als Kiinstlerin, Pddagogin und ehemalige Stu-
dentin von Allan Kaprow am California Institute of the Arts
(CalArts) neue Formate der Partizipation aus ihrer feministisch
gepragten Praxis heraus entwickelte. Lacy setzte beispielsweise
im Oktober 1984 die grof angelegte Performance The Whisper,
the Waves, the Wind am La-Jolla-Strand in San Diego um, an der

395 Die Ausstellung On the Passage of a Few People through a Rather Brief Moment in Time: The
Situationist International, 1957-1972 wanderte nach Stationen in Europa (Musée national d’art
moderne Centre Georges Pompidou, Paris, 21. Feb. bis 9. April 1989; Institute of Contemporary
Arts, London, 23. Juni bis 13. Aug. 1989) vom 20. Okt. 1989 bis zum 7. Jan. 1990 ins Institute
of Contemporary Art in Boston. Dazu wurde ein Ausstellungskatalog publiziert, vgl. Wollen,
Peter 1991. 396 Finkelpearl 2013, S. 31.
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154 weif} gekleidete Frauen iiber fiinfundsechzig Jahre teilnah-
men.3” Diese saf3en an weifd gedeckten Vierertischen am Strand
und unterhielten sich iiber Themen wie das Alter oder die Be-
deutung des Frauseins. Die Zuschauer:innen konnten die Perfor-
mance zuerst aus der Ferne beobachten, wiahrend sie eine vorge-
fertigte Tonaufnahme horten; spiter war es ihnen erlaubt, den
Strand zu betreten und sich zwischen den Tischen frei zu bewe-
gen. Diese an Theaterformate angelehnte performative Struktur
thematisierte weibliche Stereotype mittels der Darstellung die-
ser mannigfaltigen personlichen Erzihlungen.

Die Verbindung von kommunikativen Strukturen mit per-
formativen Ansidtzen auflerhalb von institutionellen Rdumen
diente Lacy auch in weiteren Arbeiten als Blaupause fiir eine
experimentelle und aktivistische Praxis im offentlichen Raum.
Dabei folgte sie stets dem Ansatz, das Personliche zu politisie-
ren. Aus dieser praktischen Erfahrung heraus konzeptualisierte
Lacy den Begriff »New Genre Public Art« und stellte ihn 1992
anlésslich einer Konferenz zu Kunst im 6ffentlichen Raum erst-
mals vor. New Genre Public Art sollte kiinstlerische Projekte be-
zeichnen, die durch gemeinsames Handeln entstiinden, jenseits
individueller Autor:innenschaft und mit dem Ziel einer »kollek-
tiven Wirklichkeitskonstruktion«.*°® 1995 gab Lacy die Antho-
logie Mapping the Terrain. New Genre Public Art heraus.?%° Diese
versammelte Beitrige weiterer Kiinstler:innen, Kritiker:innen
und Kurator:innen und formulierte die Grundziige des neuen
Genres partizipativer Kunst im o6ffentlichen Raum und seiner
Auseinandersetzung mit sozialen und politischen Situationen.
In ihrem Textbeitrag formuliert Lacy als gemeinsames Ziel die
Entwicklung einer Kkritischen und gleichzeitig integrativen
Sprache, die es durch ihre kiinstlerischen Mittel ermogliche, ge-
samtgesellschaftliche Werte wie Ethik oder soziale Verantwor-
tung zu diskutieren.*°°

397 Vgl. https://www.suzannelacy.com/whisper-the-waves-the-wind/ (aufgerufen: 29.08.2024).
398 Wappler 2011, S. 18. 399 Vgl. Lacy 1995. Das Buch ist das Ergebnis der Konferenz zu
Kunst im 6ffentlichen Raum, die 1992 im San Francisco Museum of Art stattfand und an deren
Anschluss eine Klausur mit tiber 30 internationalen Teilnehmer:innen organisiert wurde. Der
Band versammelt Beitrdge von Judith F. Baca, Suzi Gablik, Guillermo Gémez-Pefia, Mary Jane
Jacob, Allan Kaprow, Jeff Kelley, Suzanne Lacy, Lucy R. Lippard, Estella Conwill Majozo, Patricia
C. Phillips und Arlene Raven. 400 Lacy 1995, S. 43.
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Mary Jane Jacob - Teilnehmerin der Konferenz von 1992 und
Autorin eines Beitrags in der spiter erschienenen Anthologie
Mapping the Terrain — kuratierte 1993 in Chicago die Ausstel-
lung Culture in Action, an der auch Lacy teilnahm.*%* Die Aus-
stellung in Chicago prisentierte acht kiinstlerische Projekte
an unterschiedlichen Orten im 6ffentlichen Raum. Die Arbei-
ten waren zuvor in einer linger andauernden Zusammenarbeit
mit der lokalen Bevolkerung entwickelt worden. Das Ausstel-
lungskonzept sah vor, die eingeladenen Kiinstler:innen direkt
mit lokalen Gruppen oder Communitys in Chicago zusammen-
zubringen und sie aufzufordern, gemeinsam mit diesen all-
tagsrelevante Themen zu bearbeiten und auf deren konkrete
Bediirfnisse zu reagieren. Die Resultate waren von Beginn an
ergebnisoffen angelegt. In der Rezeption der Ausstellung wur-
den die gezeigten Arbeiten als prototypische Beispiele von New
Genre Public Art diskutiert. Der oben zitierte Tom Finkelpearl
fithrt die Aufmerksamkeit, die die Ausstellung erhielt, darauf
zuriick, dass sich erstmalig in einer amerikanischen Metropole
eine grof3formatige Ausstellung, kuratiert von einer bekann-
ten ehemaligen Museumskuratorin, ausschlie3lich partizipati-
ver Kunst im offentlichen Raum widmete.*°? Josephe Scanlan
erganzt dieses Bild durch einen Artikel, in dem er berichtet,
dass die sehr arbeitsintensiven Projekte fiir das Kunstpublikum
nicht leicht zu konsumieren waren, weil sie neue asthetische Er-
lebnisse ermoglichten, die nicht mehr in einer Objekthaftigkeit
verankert waren.*%

Die Projekte manifestierten sich in unterschiedlichen Forma-
ten: Der spanischstimmige Kiinstler Ifigo Manglano-Ovalle
arbeitete zusammen mit Jugendlichen aus der Nachbarschaft
Westtown, die ihr Quartier filmisch portritierten und ihre Er-
gebnisse anldsslich eines Straf3enfestes prisentierten, bei dem
rund 60 Fernsehgerdte auf der Strafie, in den Héiusern und

401 Vgl. Jacob 1995. An Culture in Action beteiligte Kiinstler:innen waren: Mark Dion, Kate
Ericson, Mel Ziegler, Simon Grennan und Christopher Sperandio, Suzanne Lacy, Iiigo Mang-
lano-Ovalle, Daniel Joseph Martinez, Robert Peters und Haha (Richard House, Wendy Jacob,
Laurie Palmer, John Ploof). Viele der Projekte hatten eine mehrjahrige Vorbereitungszeit, die
Ausstellung fand von Mai bis Sept. 1993 statt. 402 Finkelpearl 2013, S. 43. Mary Jane Jacob war
von 1976 bis 1980 assoziierte Kuratorin fiir Moderne Kunst am Detroit Art Institute, von 1980
bis 1986 war sie Kuratorin am Museum of Contemporary Art in Chicago und von 1986 bis 1989
Kuratorin am Museum of Contemporary Art Los Angeles. 403 Vgl. Scanlan 1993.
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Garten der Anwohner:innen aufgestellt wurden. Daniel Joseph
Martinez aus Los Angeles organisierte eine »Absurde Parade«
mit den Bewohner:innen von Harrison Park und Garfield Park,
zwei Nachbarschaften, die normalerweise keinen Kontakt mit-
einander pflegten und die durch diese Parade in eine Beziehung
miteinander traten. Es gab sogar eine Arbeit, in der Schokolade
eine Rolle spielte: Simon Grennan & Christopher Sperandio
konzipierten und produzierten zusammen mit zwolf Fabrikar-
beiter:innen den »Candy of Their Dreams« — einen Schokola-
denriegel mit Mandeln.

Der Begriff der New Genre Public Art benennt also eine spe-
zifische Art der kiinstlerischen Produktion: partizipative und
kollaborative Projekte im o6ffentlichen Raum oder an anderen
Orten aufderhalb von Kunstinstitutionen, deren Ziel nicht in
erster Linie die Produktion einer objekthaften Kunst ist, son-
dern denen vielmehr an der Produktion von gemeinschaftli-
cher Erfahrung an sich gelegen ist. Der Fokus solcher Projekte
liegt darauf, fiir die Beteiligten neue Kommunikations- und
Handlungsmoglichkeiten herzustellen. In den genannten drei
Beispielen etwa soll der Projektinhalt moglichst demokratisch
mit den Beteiligten definiert und ausgearbeitet werden. Lind
erkennt in der New Genre Public Art ein Arbeitsmodell, das auf
zwischenmenschlichen Beziehungen basiert und damit einher-
gehend iiber »soziale Kreativitit« verfiigt.*®* Dabei stehe das
gemeinsame Handeln im Vordergrund und nicht die jeweilige
individuelle Selbstverwirklichung. Auch das angesprochene Pu-
blikum sei anders konzipiert: nicht als anonyme, stille Betrach-
ter:innen wie in den Kunstinstitutionen, sondern vielmehr als
sozial interessierte Personen. In dieser Ermachtigung des Pub-
likums durch seine Beteiligung sieht Miwon Kwon den (politi-
schen) Wunsch nach einer Demokratisierung des Kunstfeldes.*%
Das gemeinsame Handeln ersetzt die >exklusive« individuelle
Kunstbetrachtung — denn oftmals sei eine spezifische Bildung
Voraussetzung dafiir gewesen, die komplexen dsthetischen Er-
scheinungsformen entschliisseln zu kénnen. Der aktive Einbe-
zug von Personen und Gruppen, die nicht dem Kunstfeld ange-
horen, und die Thematisierung von deren Alltagsthemen sollen

404 Lind 2007, S. 23. 405 Kwon 2002, S. 107.
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die von Bildung und Privilegien gepriagte Kunstrezeption erwei-
tern und demokratisieren. Das Publikum wird dazu erméachtigt,
sich direkt an der Herstellung des Kunstwerkes zu beteiligen.
Nina Montmann charakterisiert die New Genre Public Art so-
gar als »gemeinschaftsbasierte Kunst, die sich insbesondere auf
gesellschaftlich benachteiligte Randgruppen Kkonzentriert, die
in einem kooperativen Prozess zum Handeln und Kommunizie-
ren ermutigt und auf diese Weise gestarkt werden«.“°¢ In die-
ser Beschreibung klingt dann auch eine sonst gedaufderte Kritik
gegeniiber der New Genre Public Art an: dass diese mit ihren
kiinstlerischen Projekten jene Aufgaben iibernehme, die der
Staat vernachlissige, und somit Sozialarbeit betreibe. Dagegen
kann argumentiert werden, dass staatliche Vernachlissigung
unter anderem auch durch die mangelnde Sichtbarkeit gewis-
ser betroffener Randgruppen bedingt ist. Und ein Ziel von ge-
meinschaftsbasierten kollaborativen Kunstprojekten sei es, dem
entgegenzuwirken, schreibt Kwon, indem unterreprasentierten
und benachteiligten Gruppen eine Stimme gegeben werde und
sie in die Erzeugung ihrer eigenen kulturellen Reprasentationen
mit einbezogen wiirden.*°” Christian Kravagna kritisiert wiede-
rum, dass die den Projekten inhirente fiirsorgliche und erziehe-
rische Haltung fast schon »pseudo-religiose Ziige« aufweise, be-
sonders dann, wenn bewusst mit vordefinierten Randgruppen
kollaboriert werde.*°® Lind wiederum gibt zu bedenken, dass
trotz dieser Einwidnde die New Genre Public Art neue Denkan-
sitze beziiglich des Wesens und der Aufgabe der Kunst und der
Rolle des Publikums eroffnet habe.*®

Relational Art: Verdichtete Beziehungsraume im
Ausstellungskontext

Zeitgleich zu den Diskussionen rund um die New Genre Public
Art in den USA der 1990er Jahre entstand auch in Europa eine
Diskussion iiber Kunst, die mittels partizipativer Elemente so-
ziale Beziehungen befordert, jedoch mit einem etwas anderen

406 Montmann 2011, S. 60. 407 Kwon 2002, S. 115. 408 Christian Kravagna zitiert in ebd.,
S. 61. 409 Lind 2007, S. 24.
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Fokus. Der Pariser Kurator Nicolas Bourriaud veroffentlichte
1998 unter dem Titel Esthétique relationnelle (Relational Aesthe-
tics) eine Sammlung von Aufsitzen, in denen er die damals ak-
tuelle Tendenz, in der Kunst soziale Beziehungen zu erzeugen,
aufgriff; er fasste sie mit dem Konzept der »relationalen Asthe-
tik«.#'° Dieses Konzept entwickelte er ausgehend von einer Ana-
lyse der gesellschaftlichen Verdnderungen. Die Gesellschaft sei
beeinflusst von der »Entstehung einer weltweiten stiddtischen
Kultur«, die sich auf samtliche Lebensbereiche auswirke.*'! Die
allgemeine Urbanisierung habe dazu gefiihrt, dass mehr Men-
schen nidher beisammen lebten, wodurch es auch dank des An-
stiegs der allgemeinen Mobilitidt und Vernetztheit immer mehr
sozialen Austausch gebe. Weil aber neue Technologien zu einer
Neustrukturierung vieler alltdglicher Handlungen fiihrten (als
Beispiel nennt er den automatisierten Weckdienst oder die Zu-
nahme von Geldautomaten), hitten sich die sozialen Interak-
tionen reduziert. Bourriaud fasst diese Entwicklungen folgen-
dermafien zusammen: als eine »allgemeine Mechanisierung
sozialer Funktionen, die zu »einer allmédhlichen Verkleinerung
des Beziehungsraums« fithre. Diese durch Technik verursachte
Effizienzsteigerung geschehe auf Kosten von Moglichkeiten des
sozialen Austauschs, und ungeplante Gelegenheiten des unbe-
kiimmerten Spafdhabens oder auch des Gezdnks gingen dabei
verloren. Bourriaud erkennt in der kiinstlerischen Tendenz, die
er als »Relational Art« bezeichnet, eine Reaktion auf diese gesell-
schaftlichen Verschiebungen, weil die Kunstform den sozialen
Austausch, das Zusammensein und die kollektive Erarbeitung
von Bedeutung zum Thema macht. Der Kunst (insbesondere in-
nerhalb des Formats Ausstellung) attestiert er in diesem Kontext
das besondere Potenzial, einen »verdichteten Raum der Bezie-
hungen« zu gestalten. Denn Kunst ermoéglicht — anders als beim
Fernsehen oder der Literatur, die privat konsumiert werden,
oder beim Kino und Theater, die eine Gruppe von Menschen fiir
eine spezifische Zeitspanne anonym zusammenbringen - eine
spontane Begegnung vor Ort, mit der Moglichkeit eines Aus-
tauschs. Bourriaud beschreibt die Kunst, insbesondere inner-
halb des Ausstellungsformats, als Ort und Praxis, die eine spe-

410 Vgl. Bourriaud 1998. 411 Ebd,, S. 14, S. 17, S. 15f,, S.16.
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zifische Form der sozialen Beziehungen hervorbringen konne.
Sie stelle eine Art »Zwischenraum« (»interstice«) dar, der seine
eigenen Regeln besitze, andere Handlungsmoglichkeiten erlau-
be und Freirdaume schaffe, die auf3erhalb des Alltags liegen. Re-
lational Art erschaffe so unterschiedliche Modelle fiir soziale
Raume innerhalb von Ausstellungskontexten, die als »Arena des
Austauschs« (»arena of exchange«) konzipiert seien und die mit
asthetischen Kriterien beurteilt werden konnten.

Bei der Konzeptualisierung der relationalen Asthetik bezieht
sich Bourriaud auf eine spezifische Gruppe von Kiinstler:innen,
mit denen er als Kurator regelmiafdig zusammengearbeitet hat.*2
Dabei handelt es sich um eine eher heterogene Gruppe, deren
Mitglieder aber alle mehr oder weniger derselben Generation
angehoren.*® Das waren beispielsweise Philippe Parreno, der
im Januar 1995 im Le Consortium in Dijon fiir Hunderte von
Menschen eine Party organsierte, deren Ablauf auf einer fik-
tionalen Beschreibung einer Werbeveranstaltung basierte, die
der Kiinstler zuvor in einer Publikation veroffentlicht hatte. Die
im Ausstellungskontext durchgefiihrte Party dauerte wiederum
genauso lange (anderthalb Stunden), wie fiir das Vorlesen des
Textes benotigt wurde.** Im Anschluss wurde der leere, fiir die
Party dekorierte Raum unaufgerdumt als Teil der Ausstellung
prasentiert. Eine andere Position war die Kiinstlerin Angela Bul-
loch. Sie installierte 1993 fiir eine Einzelausstellung im Centre
culturel contemporain (CCC) im franzosischen Tours ein Café,
und immer, wenn eine bestimmte Anzahl von Plitzen durch
Besucher:innen besetzt war, wurde automatisch ein Musikstiick
von Kraftwerk abgespielt.**> Oder Rirkrit Tiravanija, der 1992
in den Raumen der Galerie 303 in New York Untitled 1992 (free)

412 Den Begriff der Relationalen Asthetik verwendete Bourriaud erstmals in einem Einleitungs-
text im Ausstellungskatalog zur von ihm kuratierten Gruppenausstellung Traffic, die vom 26.
Feb. bis zum 24. Miarz 1996 im CAPC musée d’art contemporain de Bordeaux stattfand. Die in
Traffic prasentierten Positionen entsprechen dann auch denjenigen, die Bourriaud als Beispiele
fiir sein Konzept der Relationalen Asthetik heranzieht. Vgl. Bourriaud 1996. 413 Kiinstler:in-
nen, die im Zusammenhang mit Relational Art genannt werden, sind u.a.: Vanessa Beecroft,
Angela Bulloch, Maurizio Cattelan, Dominique Gonzalez-Foerster, Liam Gillick, Christine Hill,
Carsten Holler, Pierre Huyghe, Jorge Pardo, Philippe Parreno, Gabriel Orozco, Jason Rhoades,
Douglas Gordon und Rirkrit Tiravanija. 414 Die Beschreibung der Party wurde in Parreno 1995
abgedruckt. Die Weiterfiihrung der Arbeit wurde unter dem gleichnamigen Titel Snow Dancing
vom 20. Jan. bis zum 8. Mdrz 1995 im Le Consortium in Dijon préasentiert. 415 Die Ausstellung
fand vom 6. Nov. 1993 bis zum 16. Jan. 1994 im Centre de Création Contemporaine CCC in
Tours statt, danach reiste sie weiter nach Montpellier ins FRAC Languedoc-Roussillon (4. Feb. bis
5. Mirz 1994) und in den Kunstverein Hamburg (28. April bis 29. Mai 1994); vgl. Bulloch 1994.
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umsetzte.**® Dazu brachte er den gesamten Inhalt des Biiros und
der Lagerrdume der Galerie in den Ausstellungsraum und be-
nutzte das leer gerdumte Biiro als Kochplatz, wo er zudem Ti-
sche, Hocker und Campingstithle aufstellte. Dort servierte er
Bier vom Fass und Thai-Curry fiir die Galeriebesucher:innen.
Gemeinsam ist diesen Praktiken, dass sie soziale Situationen
erzeugten, die neue Formen der Interaktion ermoglichten, die
in den iiblichen professionalisierten Ablidufen im Ausstellungs-
betrieb zu dieser Zeit nicht vorgesehen waren. Beispielsweise
schafften sie eine Situation, die es den Besucher:innen erlaubte,
miteinander und/oder mit den Kunstschaffenden oder den Mu-
seumsmitarbeitenden direkt ins Gesprach zu kommen. Bourri-
aud erkennt in den Praktiken der Relationalen Asthetik insofern
ein politisches Potenzial, als dass die Beteiligten versuchen, ihr
direktes Umfeld auf eine positive Art zu gestalten, anstatt utopi-
sche Visionen fiir die Zukunft zu entwerfen; somit wiirden die
Kiinstler:innen »lernen, die Welt auf eine bessere Weise zu be-
wohnen« (»learning to inhabit the world in a better way«) .4*7
Ein paar Jahre nach der franzosischen Erstveroffentlichung
von Bourriauds Text folgte 2002 eine englische Ubersetzung.
Diese verlieh den Diskussionen iiber die Relational Art neuen
Schwung und brachte sie in den angelsidchsischen Raum. Grofe
Aufmerksamkeit erhielt die Replik der Kunsthistorikerin Claire
Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, in der sie direkt
auf Bourriauds Thesen Bezug nimmt. Sie beginnt mit einer
Analyse der sozialen Raume, die durch die Praktiken der Re-
lational Art entstehen. Sie erkennt in den Gemeinschaftserleb-
nissen der von Bourriaud herangezogenen Beispiele eine eher
Service-orientierte Haltung, die unkritische Formen des Zusam-
menkommens produziere und dabei die im Kunstfeld inhédren-
ten Ausschlussmechanismen nicht geniigend reflektiere.*'® Die
Konflikte und Widerstande, die eine pluralistische Gesellschaft
auszeichneten, wiirden durch die Praktiken der Relational Art
harmonisiert, und es seien vorzugsweise Menschen aus dem pri-
vilegierten Kunstkontext involviert. Bishop kritisiert ebenso,

416 Untiteld 1992 (free) fand vom 12. Sept. bis zum 10. Okt. in den Rdumen der Galerie 303
in New York statt (vgl. https://www.303gallery.com/gallery-exhibitions/rirkrit-tiravanija2 (auf-
gerufen: 29. 08.2024). 417 Bourriaud 1998, S. 13. 418 Bishop 2004, S. 51-79.
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dass die Qualitit der geschaffenen kommunikativen Situatio-
nen in den Praktiken der Relational Art nicht gentigend reflek-
tiert wiirden, und betont, dass es relevant sei, bei der Produk-
tion von menschlichen Beziehungen danach zu fragen, »welche
Arten von Beziehungen damit produziert werden, von wem und
warume«.*'® Thre Kritik zielt somit auf den Umstand, dass Bour-
riauds Definition von politischer Kunst in simtlichen sozialen
Situationen ein politisches Potenzial erkennt. Bishop hingegen
verortet das Politische mithilfe des Konzeptes der »radikalen
Demokratie« von Ernesto Laclau und Chantal Mouffe.*?° Deren
Demokratietheorie liegt das Verstindnis zugrunde, dass soziale
Ordnungen und Identititen grundsitzlich prekir sind, weil sie
nur in Abgrenzung voneinander entstehen und somit stindig
zur Verhandlung stehen. Dabei geraten nicht unbedingt die Be-
teiligten in einen (offenen) Konflikt, vielmehr verstehen Laclau
und Mouffe dieses antagonistische Verhaltnis als konstitutiv fiir
alles Soziale. Und so zeichnen sich funktionstiichtige demokra-
tische Gesellschaften gerade dadurch aus, dass sie Widerspriiche
zulassen und dass darin politische Grenzen stindig neu gezo-
gen und zur Diskussion gestellt werden.*** Bishop argumentiert,
dass aus diesem Grund die Antagonismen auch in der Kunst -
und durch die Kunst - sichtbar gemacht werden miissten. Im
Kontext der Relational Art 16se sich dies nicht in ausreichender
Weise ein, weil hier alle dialogisch gestalteten Beziehungen als
demokratisch und somit als gut befunden wiirden.*??

Zur Illustrierung ihrer Argumentation zieht Bishop beispiels-
weise die kiinstlerischen Praktiken von Santiago Sierra und
Thomas Hirschhorn heran. Beide produzierten mittels ihrer
Performances und Installationen Situationen, welche beim Pu-
blikum anstelle eines Gefiihls der Zugehorigkeit eher Unbeha-
gen oder Unwohlsein evozierten. Sierra lief3 beispielsweise an-
lasslich seiner Teilnahme an der Biennale in Venedig 2003 den
spanischen Pavillon verbarrikadieren; das Innere (in dem die
Uberbleibsel der Ausstellung aus dem Vorjahr zu sehen waren)
konnte nur betreten, wer iiber einen spanischen Ausweis ver-
fiigte, der am Eingang von Security-Mitarbeiter:innen gepriift

419 Claire Bishop zitiert nach Wappler 2011, S. 20. 420 Vgl. Laclau, Mouffe 2001. 421 Ernesto
Laclau und Chantal Mouffe zitiert nach Bishop 2004, S. 65. 422 Bishop 2004, S. 65, S. 70.
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wurde. Alle anderen Besucher:innen mussten draufden blei-
ben und waren damit konfrontiert, was es heif3t, wegen seiner
Staatsangehorigkeit und/oder fehlender Papiere diskriminiert
zu werden.*?® Hirschhorn entschied sich als Beitrag fiir die Do-
cumenta 11 im Jahr 2002, sein Bataille Monument in Kassels
Nordstadt (weit weg von den restlichen Ausstellungorten) mit-
hilfe von Anwohner:innen umzusetzen.*?* Seine partizipative
Installation konfrontierte das mittels eines Shuttleservice her-
beigebrachte internationale Kunstpublikum mit den lokalen
Beteiligten. Dieses Zusammentreffen von unterschiedlichen ge-
sellschaftlichen Kreisen betonte die ungleichen 6konomischen
und sozialen Hintergriinde der Anwesenden.

Die grundsitzlichen Uberlegungen zur Konstituierung sozia-
ler Rdume und zur Sichtbarmachung des Antagonistischen in-
nerhalb von kiinstlerischen Praktiken vertieft Bishop in ihrem
Buch Artificial Hells von 2012. Darin beschreibt sie dominante
Haltungen beziiglich der Beurteilungskriterien von partizipati-
ver Kunst, wobei sie sich (implizit) auf sozial engagierte Projekte
in der Tradition der New Genre Public Art bezieht.*?> Kritisch
geht Bishop mit der Auffassung ins Gericht, Kunst habe die Auf-
gabe, die Gesellschaft zu verbessern, und solle sich um vernach-
ldssigte, marginalisierte Probleme kiimmern (»social critiques«),
indem sie beispielsweise Aufmerksamkeit oder Sichtbarkeit ge-
neriere oder neue utopische Modelle der Zusammenarbeit ent-
werfe. Sie beschreibt, dass die Beurteilung einer partizipativen
Zusammenarbeit, die unter diesen Vorannahmen geschehe,
notwendigerweise ihre Aufmerksamkeit in erster Linie darauf
richte, in welcher Art und Weise zusammengearbeitet werde,
wie die Machtverhiltnisse innerhalb des Projektapparats reflek-
tiert wiirden und ob einzelne Beteiligte moglicherweise instru-
mentalisiert oder bevormundet wiirden.*?® Den Fokus auf die
Art und Weise der Zusammenarbeit zu legen, befordere, dass die
(Kunst-)Kritik eher ethische Urteile falle. Bishop gibt demgegen-
iiber zu bedenken, dass — neben der Diskussion iiber die Art und
Weise der Kollaboration innerhalb der Projekte — diese auch in

423 Santiago Sierra, Spanish Pavillion, 50th Venice Biennale, 15, Juni bis 2. Nov. 2003. 424 Die
Documentall wurde von Okwui Enwezor kuratiert. Die Ausstellung in Kassel dauerte vom 8.
Juni bis zum 15. Sept. 2002. 425 Bishop 2012, S. 275-276. 426 Bishop 2006, S. 22.



201

Relational Art: Verdichtete Beziehungsraume im Ausstellungskontext

ihrer (dsthetischen) Wirkung innerhalb des Kunstfeldes rezipiert
werden miissten. Dazu miisste neben der Beurteilung der Bezie-
hung zwischen den Kiinstler:innen und den Beteiligten auch die
visuellen, konzeptionellen und erfahrungsbezogenen Aspekte
als dsthetische Kriterien miteinbezogen werden. Die Kunst sei
verpflichtet, je nach Kontext spezifische Macht- und Interessen-
konstellationen und die daraus erfolgenden Konflikte mit dsthe-
tischen Mitteln sichtbar - und erfahrbar — zu machen. Deshalb
geniige es nicht, kiinstlerisch-kollaborative Projekte nur unter
ethnischen Blickpunkten zu beurteilen, also etwa inwiefern sie
ein vorbildliches Modell gemeinschaftlicher Prozesse darstellen.
Bishop bevorzugt deswegen sozial engagierte Kunstaktivititen,
die sich nicht als Modell verstehen, sondern vielmehr zu »per-
vers, indirekt oder antagonistisch, [...] zu singulér, roh oder idi-
osynkratrisch« seien, um als Modell zu gelten.**"

Als Reaktion auf diese Uberlegungen attestiert der amerikani-
sche Kunsthistoriker Grant Kester Bishop — und ganz allgemein
der gesamten (Mainstream-)Kunstkritik - ein generelles Unbeha-
gen gegeniiber sozial und politisch engagierter Kunst.*?® Dieses
Unbehagen habe, so argumentiert Kester, der Herausgeber des
Onlinejournals FIELD: A Journal of Socially Engaged Art Criti-
cism*?°, seinen Ursprung in der modernistischen Vorstellung
einer Autonomie der Kunst, die deren Freiheit in einem abgeson-
derten (autonomen) Feld verortet, das bestimmte Formen von
kritischem Wissen bewahre. Diese Sichtweise fithre dazu, dass
Kunstschaffenden, die mit politischen oder sozialen Gruppie-
rungen zusammenarbeiteten, die notwendige Distanz und/oder
Autonomie abgesprochen und ihre Praxis als von der Realpolitik
instrumentalisiert abgewertet werde. Auch im Zugang der Kunst-
kritik manifestiere sich die Vorstellung einer autonomen Kunst,
wenn diese bevorzugt formale, stilistische und dsthetische Krite-
rien fiir ihre Analyse heranziehe.*** Kester, dessen theoretische

427 Barok, Bishop 2009, S. 2. 428 Kester 2006, S. 22. 429 Vgl. https://field-journal.com (auf-
gerufen: 29.08.2024). 430 Kester 2006, S. 23. Bishop wehrte sich gegen die Argumentation in
Kesters Brief mittels eines Antwortschreibens, das ebenfalls im Artforum abgedruckt wurde.
Sie betont darin nochmals, dass fiir die Unterscheidung unterschiedlicher sozialer Praktiken
asthetische (d. h. konzeptionelle) und nicht ethische Kriterien herangezogen werden miissten.
Dies fiihre aber keineswegs, wie Kester es darstelle, zu einer Unterscheidung zwischen Kunst
(asthetisch) und Nichtkunst (aktivistisch), denn auch politische Kunst habe eine dsthetische
Wirkung. Bishop unterstellt Kester eine »selbstgerechte Abneigung gegen Autor:innenschafts,
die zu einem Ende der provokativen Kunst und des Denkens fiihre.
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Auseinandersetzung mit sozialen Raumen innerhalb der Kunst
in der Tradition der New Genre Public Art zu verorten ist und der
sich eingehend mit sozial engagierter Kunst beschiftigt hat, ar-
gumentiert in seinem Buch Conversation Pieces. Community and
Conversation in Modern Art von 2004, dass diese Annahmen und
die damit einhergehenden Konventionen nicht mehr geniigten,
um jiingste Kunstpraktiken - vor allem solche, die auf3erhalb des
institutionalisierten Kunstfeldes angesiedelt sind - addquat be-
schreiben zu konnen.*** Er stellt Bishops Konzept einer Kunst,
die Macht- und Interessenkonstellationen und die daraus erfol-
genden Konflikte mit dsthetischen Mitteln sicht- und erfahrbar
macht, dasjenige einer kiinstlerischen Praxis gegeniiber, die sich
mit Praktiken aus dem politischen Aktivismus, anderen wissen-
schaftlichen Feldern oder der Sozialarbeit iiberschneidet.**? Fiir
Letzteres sei der Dialog zwischen den Kunstschaffenden und den
Beteiligten aus anderen Feldern mafdgeblich. Er konzeptualisiert
solche Praktiken, die er als »Dialogical Art« bezeichnet, als »kon-
krete Interventionen, bei denen die »sozialpolitischen Beziehun-
gen« das kiinstlerisch bearbeitete Material bilden.*** Die Kunst-
schaffenden wiirden keine Inhalte vorgeben und keine Position
des Wissens fiir sich beanspruchen, sondern vielmehr den Kon-
text zur Verfiigung stellen, innerhalb dessen alle Teilnehmenden
befihigt werden, eigenes Wissen einzubringen. Im Mittelpunkt
stiinden die Begegnungen und die Zusammenarbeit, in der die
Beteiligten mittels dsthetisch-kiinstlerischer Mittel neue Kolla-
borations- und Kommunikationsmodelle entwerfen konnten.
Kester stort sich also an der von Bishop vorgenommenen Gegen-
iiberstellung von »asthetischen» Kunstprojekten - die sie mit den
Beispielen von Hirschhorn und Sierra illustriert und denen sie
Merkmale wie »provokativ«, »unbequem« und »vielschichtig« zu-
schreibt — und aktivistischen Projekten, die sie demgegeniiber
als »vorhersehbar«, »wohlwollend« und »unwirksam« darstellt.*3*
In einer solchen konzeptionellen Trennung und den damit ein-
hergehenden Zuschreibungen entlarvt Kester wiederum die da-
runterliegende Vorstellung einer »reinen kiinstlerischen Praxis«
(»purity of artistic practice«), die Kunst als autonom auffasst.**>

431 Vgl. Kester 2004. 432 Krenn, Kester 2013 (0.S.). 433 Kester 2004, S. 7. 434 Claire Bishop
zitiert in Kester 2006, S. 22. 435 Krenn, Kester 2013 (0.S.).
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Diese Idee halt Kester fiir nicht mehr zeitgemaf3. Er pladiert viel-
mehr fiir einen Dialog des Kunstfeldes mit anderen Bereichen,
der eine wechselseitige Befragung auf Augenhohe und die Selbst-
reflexivitit aller Parteien beinhalte.

Das Post-Plantagen-System zwischen asthetischem Ort
und Wunsch nach Veranderung der Verhiltnisse

Die zuvor dargestellten Perspektiven, insbesondere die im
Schlagabtausch zwischen Bishop und Kester hervorgebrachten
Argumentationslinien, zeigen deutlich, wie unterschiedliche
Konzeptualisierungen von Kunst die Bewertung der sozialen Be-
ziehungen, die durch kiinstlerische Praktiken hergestellt wer-
den, beeinflussen. Die jeweiligen Argumentationen basieren auf
grundliegenden Vorannahmen zum Wesen und zur damit ein-
hergehenden Wirkung von Kunst. Auf der einen Seite des Spek-
trums steht die Vorstellung des Kunstfelds als (autonomer) Ort,
der als dsthetischer Erfahrungsraum gesellschaftliche Themen
bearbeitet, reflektiert und utopische (oder auch konflikthafte)
Modelle entwirft. Auf der anderen Seite steht die Forderung,
mittels Kkiinstlerischer Methoden in andere Lebensbereiche
einzugreifen und so neue Formen der Wissensproduktion und
Handlungsmacht zu ermoglichen.

Rekapitulieren wir kurz die Verhiltnisse der unterschiedli-
chen Positionen von Bourriaud, Bishop und Kester zueinander,
um von dort aus weiterzugehen: Bourriaud erkennt im Format
der Ausstellung einen besonderen Ort, der sein Potenzial als so-
genannter Zwischenraum, als Raum aufierhalb des Alltags mit
anderen Regeln und Handlungsmoglichkeiten - als Arena des
Austauschs - entfaltet. Diese Konzeption des Zwischenraums
deutet das Gestalten sozialer Zusammenkiinfte innerhalb in-
stitutioneller Kunstrdume positiv (und dies sowohl aufgrund
politischer als auch &sthetischer Kriterien). Der Zwischenraum
als Arena des Austauschs kann insofern als Kritik an den herr-
schenden Verhiltnissen gelesen werden, da er diesen eine >bes-
sere Alternative« entgegensetzt. In dieser konkreten Umsetzung
von alternativen Handlungsrdaumen erkennt Bourriaud denn
auch das politische Potenzial solcher Kunst.
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Ahnlich wie Bourriaud stellt auch Bishop institutionalisierte
Riaume (Museen und Galerien) innerhalb des Kunstfeldes als Ort
der Priasentation nicht infrage. Ihre Vorstellungen vom politi-
schen Potenzial solcher Orte weichen aber grundsitzlich von
Bourriauds ab. Der positiven Gestaltung sozialer Riume kann
Bishop nicht viel abgewinnen; vielmehr argumentiert sie, dass
gesellschaftliche Antagonismen auch in der Kunst selbst sicht-
bar gemacht werden miissten. Was Bishop jedoch mit Bourriaud
verbindet, ist, dass sie auf dsthetischen Bewertungskriterien in-
sistiert und der damit einhergehenden asthetischen Erfahrung
ebenfalls eine besondere Verfasstheit zuschreibt. Die Beispiele
der kiinstlerischen Praktiken, auf die sich Bourriaud und Bishop
jeweils beziehen, sind unterschiedlich und doch gepragt von
einer individuellen kiinstlerischen Autor:innenschaft. Dabei
beziehen sich die Kiinstler:innen der Relational Art und auch
Kiinstler in Bishops Team wie Sierra oder Hirschhorn inhaltlich
auf Themen und Probleme auf3erhalb des Kunstfeldes und be-
schiftigen sich mit dem Einfluss von gesamtgesellschaftlichen
Entwicklungen und Tendenzen auf das Kunstfeld selber. Eine
Gemeinsamkeit dieser Perspektiven besteht in der Vorstellung
davon, dass Kunst ein besonderer, autonomer<« Ort ist, der es
erlaubt, durch >asthetische« Erfahrung bestimmte Formen von
kritischem Wissen zu produzieren und sich reflexiv >mit der
Welt« auseinanderzusetzen — was in gewissem Sinne eine Auto-
nomiedsthetik unter anderen Vorzeichen, eine spezifisch dsthe-
tische Welt-zugewandtheit, darstellt.

Diese soeben skizzierte Konzeptualisierung von Kunst als be-
sonderem Ort wiirden die Vertreter:innen der New Genre Public
Art ablehnen, so auch Kester mit seinem Konzept der Dialogi-
cal Art. Ahnlich wie die historischen Avantgarden erkennen sie
im Kunstfeld hauptsidchlich einen elitdren Ort, der zunehmend
okonomisch vereinnahmt wird. Deshalb sollen kiinstlerische
Projekte bewusst auf3erhalb institutioneller Rdume stattfinden,
verbunden mit dem Ziel, einem anderen Publikum den Zugang
zu Kunst zu ermoglichen. In langfristig angelegten Projekten
werden in Zusammenarbeit mit bereits bestehenden oder sich
neuformierenden Gruppen reale gesellschaftliche Probleme be-
arbeitet. Dabei wird die kiinstlerische Herangehensweise als
Methode konzeptualisiert, die es erlaubt, kreative Formate des
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Dialogs zu entwickeln, mit denen in gesellschaftliche Bereiche
interveniert werden kann, die auferhalb der Kunst liegen. Ziel
der offentlichen beziehungsweise dialogischen Formen von
Kunst ist nicht die Entwicklung von autor:innenschaftlichen
Formaten oder objektbasierten Werken, die mit einer spezifi-
schen Asthetik operieren; vielmehr geht es darum, dass Kunst-
schaffende einen Kontext bereitstellen, der es ermdoglicht, di-
verse Perspektiven zusammenzubringen und den Inhalt und
die Formen gemeinsam zu definieren. Mittels Kkiinstlerischer
Methoden sollen also emanzipatorische Ideen innerhalb der
Gesellschaft erfahrbar gemacht werden und Geltung erlangen.
Diese Perspektive versteht Kunst als Methode, um gesellschaft-
liche Veranderungen anzustof3en.

Was bedeutet es nun, diese Auslegeordnung auf das IHA an-
zuwenden? Welche Vorannahmen und Vorstellungen beziig-
lich des Wesens der Kunst und ihrer gesellschaftlichen Funk-
tion priagen die Konzeptualisierung von Martens’ Kunstprojekt?
Wo liage das ITHA auf einer Skala, wenn die vorhergehend dar-
gestellten Prinzipien als deren Pole verstanden wiirden, und
wo wiirde sich Martens verorten? Eine eindeutige Zuordnung
scheint auf den ersten Blick nicht offensichtlich, aus folgenden
Griinden: Das IHA als Kunstwerk ist eine komplexe Gemenge-
lage unterschiedlicher Bestandteile, die einander bedingen und
die traditionelle dsthetische Kategorien wie Produktion, Werk
Rezeption und Distribution verhandeln. Zugleich ist die selbst-
reflexive Offenlegung und Thematisierung dieser Bedingun-
gen fester inhaltlicher Bestandteil des Werks, wenn nicht sogar
dessen Hauptaussage. Damit wird der Werkbegriff nicht blof3
(aber durchaus auch) affirmativ gebraucht. Die Eingrenzung
des Werks wird zusitzlich dadurch verkompliziert, dass die ein-
zelnen Bestandteile an unterschiedlichen geografischen Orten
mit unterschiedlichen Zugidnglichkeiten stattfinden und durch
unterschiedliche Zeitlichkeiten gepriagt sind. Eine Zuordnung
des Werkes zu einer der genannten Argumentationslinien ist
nicht das Ziel, wohl aber eine Ausdifferenzierung in Bezug auf
diese Linien oder Pole und vielleicht sogar umgekehrt auch eine
Ausdifferenzierung dieser Linien am IHA.

Das Konzept des IHA basiert darauf, dass das Kunstpublikum
dem IHA in institutionalisierten Kunstriumen begegnet. Die
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Prasentationen der Schokoladenskulpturen oder des Films White
Cube, aber auch die diskursiveren Formate wie beispielsweise
Martens’ Vortrage oder die im Rahmen des Projektes durchge-
fithrten Tagungen sind darauf angelegt, den Ausstellungsraum
als besonderen, autonomen Ort zu situieren. Einerseits sollen da-
durch die von den CATPC-Mitgliedern geschaffenen Skulpturen
als >wertvolle< Kunst ausgezeichnet werden. Der Raum bestimmt,
vereinfacht gesagt, die Schokoladenskulpturen als Kunst. Dies
ist erforderlich, insofern das Projektziel unter anderem darin be-
steht, moglichst viele Skulpturen zu verkaufen. Auch der Bau
des White Cube in Lusanga geschah unter der Pramisse, dass das
Kunstfeld den darin stattfindenden Aktivitaten Autonomie ge-
wihrt. In einem Vortrag erklarte Martens, dass der White Cube
einer der letzten neutralen und somit autonomen Orte sei, der
es erlaube, Kritik frei zu artikulieren.**® Und diese dem Projekt
zugrunde liegende Pramisse von Kunst als autonomem Ort sym-
bolisiert der White Cube auch dann, wenn Martens nachschiebt,
er sei sich durchaus bewusst, dass die Neutralitiat des White Cube
eine Fiktion sei, denn auch innerhalb des Museums gebe es (un-
sichtbare) 6konomische und soziale Strukturen. Auf einer dsthe-
tischen Ebene setzt Martens dies affirmativ um: Die Skulpturen
werden jeweils einzeln auf weifen Sockeln ausgestellt, eine tra-
ditionelle Priasentationsform mit iiberh6hender Wirkung, wel-
che die Wertigkeit der ausgestellten Objekte unterstreichen soll.

Auch der in Lusanga gebaute White Cube entfaltet auf Bildern
und in Martens Film eine solche Wirkung: Er ist weniger ein Ge-
bédude, das fiir einen konkreten Gebrauch gebaut wurde, als ein
Symbol fiir den Kunstanspruch: ein strahlend weif3er Wiirfel. So
bildet der White Cube einen wesentlichen Bestandteil des THA,
insofern er ein >ideales« Prasentationsformat fiir Kunst darstellt
und auch indem er fiir Neutralitit, Ordnung, Rationalismus,
Fortschritt und Universalitit steht. Martens selber bezeichnet
den White Cube als teures Statussymbol und als Fetisch, der not-
wendig sei, um Sichtbarkeit zu generieren, welche wiederum da-
bei helfe, mehr Kapital zu erwirtschaften. Die CATPC-Mitglieder
sollen einerseits Zugang zu diesem westlich gepragten, elitaren

436 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.com/
192262127, 18:20, 51:42, 37:59 (inzwischen offline).
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Ort erhalten, und andererseits soll der Bau eines prototypischen
Museums das Kunstfeld mit seinen Zentren in Europa und Nord-
amerika nach Lusanga in die DR Kongo ausweiten. In seiner Nar-
ration profitiert das IHA davon, dass es die Kunst als besonderen
Ort aufrechterhilt. Die Kunst scheint den CATPC-Mitgliedern
zu ermoglichen, eine Alternative zu ihren 6konomisch schwieri-
gen Lebensumstinden aufzubauen. Sie erscheint symbolisch als
Heilsversprechen. Parallel zu dieser (Nutzung der) Uberh6hung
formuliert Martens aber eine grundlegende Kritik am politi-
schen Potenzial dieser Orte, etwa indem er darauf hinweist, dass
das IHA eine Alternative zu den >wirkungslosen« politischen For-
mulierungen innerhalb des White Cube sei; so beruht auch die
Standortwahl des IHA auf einer grundsitzlichen Kritik Martens’
am Kunstfeld.

Dies fiihrt dazu, dass Martens fiir seine fundamentale Kritik
an der Verfasstheit des Kunstsystems ausgerechnet die prestige-
trachtigen Museumsraume als Instrument nutzt, um das Feld
auszuweiten. Er stellt dies so dar: Museen, deren Funktion in
den Valorisierungsprozessen jener eines Gatekeepers entspricht,
wiirden durch seine Intervention mit >unvorhergesehenemx«
Inhalt gefiillt, um das Kunstpublikum mit seinen Privilegien
und den damit einhergehenden Missstanden zu konfrontieren.
Vielleicht ist diese Vorgehensweise mit ein Grund dafiir, dass
Martens oftmals ein gewisser Zynismus unterstellt wird: Seine
Kritik an der Ordnung des Kunstfeldes beinhaltet keine Vision
fiir eine andere Gestaltung dieses Feldes; vielmehr nutzt er die
bestehenden Regeln und Mechanismen, um sein Projekt zu rea-
lisieren (und stiitzt sie somit auch). Die den Orten der Kunstpri-
sentation zugewandte Haltung steht der Kritik am Wesen und
der Verfasstheit der Kunst, die dem IHA immanent ist, entgegen.
In der Art und Weise, wie die Arbeit vermittelt wird, ist die Ver-
kniipfung der Kolonialzeit, im Speziellen der Plantagenwirt-
schaft, mit der Entstehung des modernen Kunstfeldes zentral:
Martens verweist immer wieder darauf, dass das auf den Planta-
gen erzeugte Kapital in Europa in Kunstsammlungen und Mu-
seumsbauten investiert wurde.**” Dies unterstreicht er mit Anek-

437 Vgl. Vortrag Renzo Martens am De Balie, Amsterdam, 19. Nov. 2016, https://vimeo.com/
192262127, 36:20 (inzwischen offline).
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doten wie beispielsweise jener von William Lever, der als grofler
Kunstliebhaber in Liverpool die Lady Lever Art Gallery griin-
dete, um dort seine Sammlung 6ffentlich auszustellen, oder je-
ner vom Industriellen Henry Tate, dessen Reichtum aus der Zu-
ckerindustrie stammt, die durch die im 17. und 18. Jahrhundert
etablierten Strukturen der Sklaverei unterstiitzt wurde; Tate be-
griindete die 1897 eroffnete Tate Gallery in London mit.**® Auch
das 1976 in Koln eroffnete Museum Ludwig wurde von einem
Industriellen gegriindet, Peter Ludwig, der sich ein Vermogen
mit der Firma Ludwig Schokolade erarbeitet hatte. Das Van Ab-
bemuseum im hollandischen Eindhoven wiederum hat seinen
Namen vom Zigarrenhersteller Henri Jacob van Abbe, der 1936
das Gebdude und den Aufbau der Sammlung finanzierte. Und
als aktuellste Verkniipfung zwischen Plantagen und Museen
verweist Martens auf die Unilever Series, die von Unilever fi-
nanzierte Ausstellungsreihe in der Turbinenhalle der Tate Mo-
dern.**

Martens’ Kritik am Kunstfeld, das er als elitidr, abgehoben und
zu wenig inklusiv empfindet, gestaltet sich in ihrem Kern dhn-
lich wie diejenige der Vertreter:innen der historischen Avant-
garden oder der New Genre Public Art. Sein Modell des Post-
Plantagen-Systems ist ein Vorschlag fiir eine Erweiterung des
Feldes, indem das IHA ehemaligen Plantagenarbeiter:innen den
direkten Zugang zum Kunstfeld ermoglichen soll; sie sollen am
Kunstmarkt teilhaben konnen und sichtbar sein, und sie sollen
ihre Kunst gewinnbringend verkaufen konnen, um Kapital fiir
Landkauf und somit letztlich eine nachhaltige Lebensgrundlage
auf der ehemaligen Plantage zu generieren. Dies weist auf eine
intendierte Wirkung innerhalb des Kunstfeldes hin. Gleichzeitig
konfrontieren die Ausstellungen mit den Schokoladenskulptu-
ren das Kunstpublikum mit ihrer eigenen Situierung innerhalb
des Kunstfeldes, indem sie ihm aufzeigen, wie prekar sich die
Kunstproduktion aufderhalb der etablierten Zentren gestaltet.

438 Vgl. https://www.tate.org.uk/about-us/history-tate/tate-galleries-and-slavery (aufgerufen:
29.08.2024). 439 Vgl. https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/unilever-series
(aufgerufen: 29.08.2024).
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Zwei wesentliche und sichtbare Teile des IHA sind die Prasen-
tationsformate in institutionalisierten Kunstrdumen in Europa
und Amerika und die Produktion der Skulpturen in Lusanga.
Die Bedeutung des IHA wird zeitgleich an zwei Orten erzeugt,
die sich gegenseitig beeinflussen, und beschrinkt sich nicht auf
die angefertigten objekthaften Werke. Produziert wird in einem
Kontext auflerhalb des Kunstfeldes, in Lusanga: Die CATPC-Mit-
glieder stellen Skulpturen her, wihrend Martens und sein Team
dort Bildmaterial fiir die Vermittlung und den Film White Cube
finden, und der Bau des White Cube markiert den Ort symbo-
lisch als Kunstzentrum. So verhandelt das IHA auf vielfiltige
Weise die Kunstproduktion an sich, welche konzeptionell von
der Zusammenarbeit von Martens und seinem Team mit den lo-
kalen CATPC-Mitgliedern abhangig ist. Die Organisationsstruk-
tur des IHA ist langfristig und prozessorientiert angelegt. In An-
betracht dieser Konstellation lédsst sich das IHA als partizipatives
Kunstwerk kategorisieren, wenn auch verbunden mit der weiter-
fithrenden Frage, wie sich die Partizipation innerhalb des THA
gestaltet.

Wie Bishop kritisch auffiihrt, verlauft die Beurteilung von
kiinstlerischen Partizipationsprozessen hiufig iiber ethische
Kriterien, die danach fragen, wie viel Mitsprache ermoglicht
wird, ob die Akteur:innen innerhalb der komplexen Projekt-
Konstellationen selbststandig Entscheidungen treffen konnen
und ob sie als Co-Autor:innen und Co-Produzent:innen ernst
genommen werden. So unterscheidet beispielsweise die soge-
nannte Ladder of Citizen Participation, ein Instrument aus dem
Kontext der Stadtplanung, zwischen acht verschiedenen Stu-
fen der Partizipation.**° Die untersten fiinf Stufen dieser Lei-
ter (Manipulation, Therapie, Information, Konsultation und
Beschwichtigung) ermoglichen noch keine Partizipation, erst
die oberen drei Stufen tun dies (Partnerschaft, delegierte Macht
und totale Biirgerkontrolle). In dhnlicher Weise unterscheidet

440 Bishop 2012, S. 280. Dabei handelt es sich um eine 1969 in der Architekturzeitschrift
Journal of the American Institute of Planners veroffentlichte Grafik. Diese wurde in einen Artikel
iiber Formen der zivilen Partizipation bei der Stidteplanung aufgefiihrt.



210

Partizipation

Silke Feldhoff grundsitzlich drei Arten der Beteiligung. Zu-
unterst verortet sie sogenannte »pra-partizipatorische« Arbeiten,
die »eine aktive Beteiligung zwar antizipieren«, aber nicht ein-
fordern. Dariiber platziert sie partizipatorische Kunst, die gemaf3
den Vorgaben der Kunstschaffenden umgesetzt wird und bei der
die Beteiligten fiir eine (nur) teilweise delegierte Macht stehen.
Die umfassendste Form der Beteiligung erkennt Feldhoff in par-
tizipativen Projekten, welche die Beteiligten zu selbststindigen
AKteur:innen, zu Co-Autor:innen und Co-Produzent:innen in-
nerhalb komplexer Konstellationen machen - was der totalen
Biirgerkontrolle aus dem vorigen Modell entspricht.*** Auch fiir
den Kiinstler Dave Beech, der zum Verhiltnis zwischen Kunst
und Arbeit forscht, ist das mafdgebliche Kriterium, dass ein Mit-
spracherecht in Bezug auf Konzept und Gestaltung besteht, und
er pladiert in seinem Artikel Include me out! dariiber hinaus
fiir eine Unterscheidung zwischen Partizipation und Kollabo-
ration.**? Beech konzeptualisiert Partizipation als eine Konstel-
lation, bei der die Beteiligten nur im Rahmen bereits definier-
ter Parameter agieren konnen; bei der Kollaboration hingegen
werden sie in autor:innenschaftliche Prozesse mit eingebunden.
Wie dieser kurze Abriss zeigt, besteht ein Konsens dariiber, dass
das Mitspracherecht und eine Co-Autor:innenschaft maf3gebli-
che Kriterien fiir die Beurteilung der Qualitéit von Partizipation
sind: je mehr, desto besser.

Wie viel Mitspracherecht wird nun den unterschiedlichen
Beteiligten des IHA zugestanden? Die Konzeptualisierung des
Projekts geschah durch Martens. Er war es auch, der die orga-
nisatorische Projektstruktur des IHA - die Art der Beteiligung
der lokalen Bevolkerung und deren Aufgaben innerhalb des
Projekts — bereits vor der Umsetzung definiert hatte. Das heifdt
fiir die CATPC-Mitglieder, dass sie vorwiegend im Rahmen von
bereits vorbestimmten Strukturen und Ablaufen partizipieren.
Zu bestimmen, wie die dem Projekt zugrunde liegende Form
aussieht, bleibt die exklusive Domine des Kiinstlers Martens. Er
ist der alleinige Autor und Formgeber. Martens bestimmt neben
der dsthetischen Erscheinungsform des Projektes auch iiber
die Art und Weise, wie dieses im Kunstfeld vermittelt wird -

441 Feldhoff 2009, S. 37f. 442 Beech 2008, S. 3.
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er hat die Kontrolle iiber die Dokumentation. Im Gegensatz zu
den lokalen Beteiligten ist Martens mit den (Macht-)Strukturen
und Abldufen des Kunstfeldes vertraut. Bei der Vermittlung des
Projekts kann er die Narration dazu strategisch an spezifische
kunstinterne Diskussionen ankniipfen (und so zum Beispiel die
Rolle der Kultur in Gentrifizierungsprozessen thematisieren).
Den CATPC-Mitgliedern fehlt dieses spezifische Wissen und
der Zugang zu Kunstdiskursen héchstwahrscheinlich, denn die
meisten von ihnen sind ihm Rahmen des Projekts zum ersten
Mal mit dem westlichen Kunstfeld konfrontiert.

Innerhalb des gegebenen Rahmens haben die CATPC-Mitglie-
der aber durchaus einen gewissen Gestaltungsspieleraum. So
ist das Projekt konzeptionell darauf ausgelegt, dass sie in den
Workshops Skulpturen erschaffen, die dem Kunstpublikum von
ihren individuellen Erfahrungen aus der DR Kongo erzihlen.
Das IHA ist demnach auch von der Kreativitat und der Autor:in-
nenschaft der einzelnen CATPC-Mitglieder abhédngig, insofern
diese im spezifischen, dafiir vorgesehenen Gefif3d umgesetzt
werden, denn nur die lokal verwurzelten Kiinstler:innen kon-
nen glaubwiirdig iiber die Zustdnde auf den (ehemaligen) Plan-
tagen berichten. In den Vortrigen und auf der Website wird bei
der Prisentation des IHA die Erzahlung forciert, dass sich der
CATPC auf eigene Initiative formiert habe und als gleichberech-
tigte Organisation mit dem IHA zusammenarbeite.*** Doch auf
Basis von Martens’ Vorarbeit kann davon ausgegangen werden,
dass die Setzung, sich auf die Mitarbeit ehemaliger Plantage-
narbeiter:innen zu stiitzen, die Skulpturen fiir den Verkauf ent-
werfen, von Martens definiert ist. Eléonore Hellio aus Kinshasa
beschreibt denn auch, dass sie zusammen mit Michel Ekeba
und Mega Mingiedi und dem Okologen René Ngongo angefragt
wurde, im Rahmen des Projekts die Workshops des CATPC zu
entwickeln und durchzufiihren.*+*

Bei der (ethischen) Beurteilung der Zusammenarbeit auf-
grund der Gestaltungsmoglichkeiten und des Mitspracherechts
sind die Mitglieder des CATP keine gleichberechtigten Co-
Autor:innen und Co-Produzent:innen - da sie weder von An-

443 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/catpc/ (aufgerufen: 29.08.2024). 444 Hellio
2017, S. 58.
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fang an eingebunden wurden, noch als gleichberechtigte Part-
ner:innen eigene Ideen zur grundsitzlichen Struktur und zum
Inhalt an sich einbringen konnen. Die Arbeitsteilung zwischen
Martens und den CATPC-Mitgliedern ist nach Modellen der
Auftragsarbeit organisiert: Wollen sich die Bewohner:innen von
Lusanga beteiligen und dem CATPC beitreten, so haben sie Mar-
tens’ Ideen umzusetzen. Sie iibernehmen die notige Handarbeit,
wiahrend der Kiinstler die Konzeption, strategische und organi-
satorische Belange und die Kommunikation nach aufden verant-
wortet. Die Arbeitsstruktur des IHA spiegelt somit keine utopi-
schen neuen Formen der Zusammenarbeit wider, sondern bildet
die Realitit vieler Anstellungsverhiltnisse ab. Die CATPC-Mit-
glieder werden zudem nur dann fiir ihre Arbeit bezahlt, wenn
ihre Skulpturen auf dem Kunstmarkt verkauft werden konnen,
sie gehen also das Risiko ein, auch gar nichts zu verdienen.
In dieser Arbeitsteilung steht das Konzeptionelle hierarchisch
iiber den Kunstwerken. Dies ladsst sich an der Rezeption darin
erkennen, dass Martens und seine Deutung des Projekts wesent-
lich mehr Aufmerksamkeit erhalten als die spezifische Ausfiih-
rung der einzelnen Skulpturen. Die Herstellung der Skulpturen
ist zwar eine wichtige kreative Arbeit innerhalb des Projekts,
und die einzelnen Skulpturen werden auch klar ihren Autor:in-
nen zugeschrieben; trotzdem ist das Projekt nicht im gleichem
Mafe von der Beteiligung der jeweils einzelnen Personen ab-
hédngig wie von derjenigen von Martens, dessen Funktion mit
derjenigen eines Managers vergleichbar ist.**°

Bei der Entscheidung zur Teilnahme spielt fiir die CATPC-Mit-
glieder sicherlich nicht nur der Grad der Mitbestimmung eine
Rolle, sondern auch Uberlegungen pragmatischer Art, denn das
IHA bewirkt konkrete positive Effekte vor Ort. Die Anwesenheit
Martens’ und seines Teams und die Einnahmen durch die ver-
kauften Schokoladenskulpturen bringen Kapital nach Lusanga.

445 Fiir die genaue Beurteilung der spezifischen Gestaltungsmoglichkeiten seitens der CATP-
Mitglieder innerhalb der Projektstruktur im kleineren, alltdglichen Rahmen wire sicherlich
ein Besuch vor Ort notwendig. Ein solcher wire die Grundbedingung fiir die detaillierte Ein-
schitzung der Zusammenarbeit. Denn eine genaue Charakterisierung der sozialen Interaktion,
der damit einhergehenden Machtverhiltnisse und der Frage, ob die CATPC-Mitglieder instru-
mentalisiert und/oder bevormundet werden, ist nur unter Bezugnahme von deren Perspektive
moglich. Thre jeweiligen Erfahrungen und Beweggriinde sind individuell und miissten mit
sozialwissenschaftlichen Methoden, wie beispielsweise Interviews, erfasst werden.
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Wie bereits erwahnt, gab das IHA in einer Ankiindigung auf
seiner Website 2015 bekannt, dass bereits 2’500 Editionen ver-
kauft worden seien, und Anfang 2019 war bereits von Einnah-
men von 68’000 Dollar die Rede.**®* Mit dem erwirtschafteten
Kapital zahlen sich die CATPC-Kiinstler:innen einen Lohn aus
und kaufen gemeinsam Land und Setzlinge. Die lokale, seit der
Kolonisation vorherrschende Olpalmen-Monokultur soll durch
das Post-Plantagen-System (als eine nachhaltige und diverse
Landwirtschaft) ersetzt werden, die Nahrung und Beschifti-
gungsmoglichkeiten fiir die lokale Bevolkerung erzeugt. Im Juli
2022 umfasst das Post-Plantagen-System bereits 100 Hektaren
ehemaliges Plantagenland.**” Diese konkreten materiellen und
sozialen Auswirkungen vor Ort sind fiir uns Rezipient:innen aus
der Kunstwelt schwierig zu fassen, aber es kann spekuliert wer-
den, dass sie fiir saimtliche Projektbeteiligten weitaus alltags-
pragender sind als die Umwertung respektive Exotisierung ihrer
Kunst innerhalb des westlichen Kunstdiskurses.

Martens’ Vision bestimmt die konzeptionellen Parame-
ter der Zusammenarbeit

Was lasst sich iiber Martens’ Vorstellungen zur Involvierung lo-
kaler Beteiligter, iiber deren Rolle sagen? Da iiber die wesentli-
chen Strukturen und Abldufe des Projekts wie auch iiber dessen
Thema und Inhalt bereits vor Beginn entschieden worden war,
liegt die Vermutung nahe, dass sich Martens mit dem IHA einer
Community fiir seine Zwecke bedient. Welche Art von Gemein-
schaft haben wir hier aber tatsdachlich vorliegen, und wie wird
sie in die Kunstproduktion verwickelt?

Miwon Kwon hat in ihrer Publikation One Place after Another
anhand der Ausstellung Culture in Action eine Typisierung der
unterschiedlichen Arten von Communitys, mit denen Kiinst-
ler:innen zusammenarbeiten, vorgenommen.**¢ Dabei bezieht
sie sich auf die Konstituierung dieser Gruppen. Im Fall des

446 Zuckerman 2019 (0.S.) 447 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/iha-blank/vacancy-
intern-landscape-restoration-ecological-agriculture/ (aufgerufen: 29.08.2024). 448 Kwon 2002,
S. 100f, S. 112.
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IHA wire der CATPC also die Community. Ganz grundsitz-
lich erkennt Kwon in den Projekten von Culture in Action die
Manifestation einer von ihr beobachteten Verschiebung von
ortsspezifischer (»site-specific«) hin zu themenspezifischer (»is-
sue-specific«) Kunst. Wahrend sich ortsspezifische Kunst in den
1960er und 1970er Jahren noch vornehmlich auf die physischen
Orte bezog, an denen sie stattfand, und mit dsthetischen Mit-
teln permanente Installationen errichtete (bekannte Beispiele
waren Richard Serras Tilted Arc oder Robert Smithsons Spiral
Jetty), beschreibt Kwon eine Entwicklung ab den 1980er Jah-
ren hin zu ortsspezifischen Projekten, die sich eher mittels eph-
emerer Prozesse und Ereignisse mit sozialen und politischen
Themen auseinandersetzen, als sich auf die Produktion eines
Kunstobjektes zu fokussieren. Darauf griindet sie ihre These von
sich verandernden Raumkonzepten innerhalb des Kunstfeldes:
Diese bezogen sich nicht linger ausschliefilich auf konkrete
physische Orte, sondern zunehmend auf die Zusammenarbeit
mit sozialen lokalen Gemeinschaften (Communitys), die durch
eine gemeinsame Identitidt aufgrund von geteilten Erfahrungen
zusammengehorten. Dies kann die ethnische Zugehorigkeit,
»race¢, das Geschlecht, der Wohnort, die politische Auffassung,
religiose Uberzeugungen oder die soziale und/oder wirtschaft-
liche Klassenzugehorigkeit sein; in einer Gruppe sind diese und
weitere Aspekte miteinander verwoben, wenn sie auch unter-
schiedlich stark relevant sein mogen. In dieser Bezugnahme auf
Communitys erkennt Kwon eine »Erweiterung der diskursiven
Virtualisierung der Lokalitét (site).« Der Ort wird nicht linger
nur anhand der vorgegebenen physischen Eigenschaften fest-
gelegt, sondern als erweitertes kulturell und soziopolitisch ge-
pragtes Wissensfeld aufgefasst, und damit wird die Vorstellung
von >site« selbst sozial erweitert.

Besonders die von Kwon definierten Typen der unterschied-
lichen Konstituierung von Communitys sind hilfreich, um die
Kollaboration im Rahmen des IHA niher zu beleuchten. Dabei
wird sich zeigen, dass sich die Zusammenarbeit zwischen Mar-
tens und dem CATPC nicht passgenau in Kwons Definitionen
einfiigt, sondern vielmehr Parallelen zu verschiedenen Aspekten
hat. Kwon unterscheidet zwei Arten von Gruppen. Die erste, die
sie »Community of Mythic Unity« nennt, definiert sich durch
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eine gemeinsame Kategorie/Zuschreibung, hinter der die einzel-
nen Beteiligten schwer erkennbar sind (auch wenn der oder die
Kiinstler:in ihre Mitarbeit einzeln honoriert); auch sind diese
keine aktiven Kkreativen Partner:innen in der Entwicklung des
Konzepts. Die zweite Art Gruppe, die »Invented Community,
bildet sich erst im Rahmen des Kunstprojekts rund um eine be-
reits vordefinierte Aktivitat.*4°

Der CATPC konnte sowohl als eine mythische Einheit als auch
als erfundene Gemeinschaft gelesen werden: als ein Zusammen-
schluss kongolesischer Plantagenarbeiter:innen, die im Rahmen
des THA Skulpturen produzieren. Die Zuschreibung, dass die ein-
zelnen CATPC-Mitglieder ehemalige Plantagenarbeiter:innen
seien, ist fiir das Konzept des IHA maf3gebend, genauso wie die
bereits zu Beginn definierte gemeinsame Tatigkeit der Kunstpro-
duktion, in der die Arbeiter:innen durch die genannten kongo-
lesischen Kiinstler:innen unterstiitzt werden. Das urspriingliche
Konzept basierte auf der Idee, dass das IHA auf einer Palmol-
plantage gegriindet wird, um mit den dortigen Angestellten zu-
sammenarbeiten. Doch es hat sich weiterentwickelt: Nach der
Eroffnung auf der Palmolplantage von Feronia stellte sich bald
heraus, dass diese Konstellation - sich mittels eines kritischen
Kunstprojektes in die Infrastruktur einer internationalen Firma
einzunisten und deren Angestellte zu involvieren, um Kritik an
den herrschenden Zustanden zu formulieren — nicht umsetzbar
war, da Feronia dem IHA den Zutritt auf die Plantage bereits
nach einem Jahr wieder verweigerte. Daraufhin entschied Mar-
tens, das IHA auf einem Stiick Land wiederzueroffnen, das fiir
das Projekt angekauft wurde. Auch der neu gefundene Standort
in Lusanga, dem ehemaligen Handelszentrum, ist von der Pal-
molindustire geprigt, doch wurde er 2009 von Unilever verlas-
sen. Es kann also angenommen werden, dass viele Menschen in
Lusanga eine Vergangenheit als Plantagenarbeiter:in haben, sich
aber seit 2009 ihren Lebensunterhalt mit anderen Beschaftigun-
gen verdienen. Trotz dieser mit dem Standortwechsel einherge-
henden Kontextverschiebung blieb die Konzeption der Zusam-
menarbeit die gleiche: Der CATPC ist ein Zusammenschluss von
Plantagenarbeiter:innen, die gemeinsam Kunst produzieren. Der

449 Ebd., S. 118, S. 126.
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Beitrag des CATPC fiir das Gesamtprojekt war also bereits vor
Projektbeginn definiert, und die Community, die diese Liicke
fiillen sollte, musste in einem néachsten Schritt in der DR Kongo
gesucht werden. So subsumiert Martens alle CATPC-Mitglieder
unter der Zuschreibung »Plantagenarbeiter:in«, auch wenn dies
bei genauer Betrachtung nicht ganz stimmt.

In der 2017 erschienenen Publikation zum Projekt werden die
damaligen CATPC-Mitglieder einzeln mit ihrer Biografie vor-
gestellt.**° Zu diesem Zeitpunkt engagieren sich elf Personen -
neun Minner und zwei Frauen.*5! Eine Person, Cedrick Tama-
sala, hat in der Vergangenheit bereits Erfahrungen als Kiinstler
gemacht. Er lebte fiir ein paar Jahre in Kinshasa und studierte
dort fiir ein Jahr an der Académie des beaux-arts. Doch auf
Druck seiner Familie beendete er das Studium, um fiir eine von
seinem Onkel gefiihrte NGO zu arbeiten. Zwei weitere Mitglieder
stellen in ihrer Hauptbeschaftigung traditionelle Holzskulptu-
ren her: Jérémie Mabiala und Armand Ngudikienda. Beide ha-
ben eine eigene Werkstatt, wo sie auch Lehrlinge ausbilden. Sie
verweisen in ihrem Vorstellungstext aber darauf, dass es ihnen
schwerfillt, mit ihrer Werkstatt geniigend fiir den Lebensunter-
halt zu verdienen.*? Die prekire Lebenssituation und vor allem
die Schwierigkeit, in Lusanga ausreichend Geld zu verdienen,
ist eine grundsitzliche Gemeinsamkeit aller vorgestellten Bio-
grafien. Die meisten bestreiten ihren Lebensunterhalt mit meh-
reren parallelen Tatigkeiten. Familien mit bis zu neun Kindern
miissen ernidhrt werden. Viele bestellen als Kleinbauern und
-bauerinnen Land zur Nahrungssicherung und arbeiten zusitz-
lich als Friseur:in, Schreiner:in, Schmied:in, erledigen Naharbei-
ten oder haben ein anderes Handwerk. Drei CATPC-Mitglieder
handeln mit kleinen Mengen von Palmol, das sie entweder sel-
ber ernten und herstellen oder als Zwischenhédndler:innen wei-
terverkaufen. Und damit sind, obwohl kein Mitglied der Gruppe
bei einer Palmolplantage angestellt ist, ihre prekdren Lebens-
umstinde den Folgen der Kolonialgeschichte und der Planta-
genwirtschaft geschuldet. Mindestens fiinf erwahnen in ihrer

450 Barois De Caevel, Roelandt 2017, S. 83-117. 451 Namentlich sind das: Djo Bismar, Iréne
Kanga Mathieu Kasima, Jean Kawata, Mbuku Kimpala, Thomas Leba, Jérémie Mabiala, Daniel
Manenga, Emery Mohamba, Armand Ngudikienda alias Meya und Cedrick Tamasala, vgl. Bar-
ois De Caevel, Roelandt 2017, S. 83-117. 452 Barois De Caevel, Roelandt 2017, S. 108, S. 111.
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Biografie einen Vater, Stiefvater oder Grof3vater, der auf einer
Plantage angestellt war. Durch die Schlieffung der Palmoélplan-
tagen mussten viele Kinder der entlassenen Angestellten wegen
der nun fehlenden Ressourcen die Schule friihzeitig abbrechen,
so auch einige der CATPC-Mitglieder. So Kkonstituiert sich der
CATPC tatsdachlich ohne eine:n einzige:n Plantagenarbeiter:in,
und doch ist jede der Biografien der Beteiligten in irgendeiner
Art mit der Plantagenwirtschaft verkniipft.

Kwon erkennt in dieser kiinstlerischen Vorgehensweise — die
Suche nach einer passenden Community erfolgt erst nach der
konzeptionellen Festlegung der Parameter fiir die Kollaboration
- die Schwierigkeit, dass die Zusammenarbeit nicht organisch
in einem Dialog zwischen Kiinstler:in und Beteiligten entsteht,
und dies oftmals im Widerspruch zur eingesetzten Rhetorik.
Nicht das gemeinsame Interesse aller Beteiligten motiviert die
Kollaboration, sondern die individuelle Vision der Kiinstler:in-
nen und deren Auflenperspektive.*>®* Dies fiihre haufig dazu,
dass die einbezogenen sozialen Communitys sowohl konzep-
tionell als auch finanziell vom Projekt abhidngig seien. Diversi-
tit innerhalb der Gruppe sei nur moglich, solange diese inner-
halb der von der oder dem Kiinstler:in definierten Rahmungen
bleibe. Dies sei vor dem Hintergrund umso erstaunlicher, dass
die einzelnen Beteiligten wahrscheinlich immer Erfahrungen
mitbringen, die von den auf sie projizierten Zuschreibungen ab-
weichen. Diese Konstellation, so Kwon, berge die Gefahr eines
stark vereinfachenden Blicks auf die Beteiligten, was wiederum
leicht zum Vorwurf fithren konne, diese wiirden ausgeniitzt.
Gleichzeitig ist aber auch Martens auf die Zusammenarbeit mit
den lokalen Beteiligten angewiesen, denn sein Projekt erfordert
Glaubwiirdigkeit, lokale Beteiligte, regionale Verbundenheit,
die Produktion von Skulpturen. Eine solche Projektkonstella-
tion rund um eine vordefinierte Tatigkeit benotigt viel Einsatz
seitens aller Beteiligten, auch des Kiinstlers Martens.

In ihrer Typisierung der kiinstlerischen Zusammenarbeit mit
Communitys untersucht Kwon auch die Rolle der Kiinstler:in-
nen. Martens’ Rolle innerhalb des CATPC ist die eines Aufiensei-
ters, der eine Ubersetzungsleistung zwischen den Sphiren der

453 Kwon 2002, S. 123, S. 136.
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Community und des Kunstfelds vollbringen muss. Im CATPC ist
Martens das Sprachrohr des Kunstfeldes, wahrend er im Kunst-
feld als Sprachrohr fiir das IHA agiert. Seine Rolle ist also die
eines standigen Vermittlers, der gezwungen ist, sein Engage-
ment und seine Zugehorigkeit auf beiden Seiten immer wieder
herzustellen und zu kontextualisieren. Kwon beschreibt die Her-
ausforderung einer solchen Konstellation mit dem Bild der dop-
pelten Identitit, welche die Kiinstler:innen aufbauen und kons-
tant aufrechterhalten miissten. Diese Situation berge die Gefahr
der Isolation und Entfremdung aufseiten der Kiinstler:innen, da
sie zu keiner der beiden Seiten ganz gehoren und ihre Identitit
daher jeweils situativ anders und gemifd den Erwartungen des
Kontextes festlegten.

In der Vermittlung des Projekts IHA im Kunstfeld nimmt
Martens — konsequent mit Strohhut und weiflem Hemd - eine
(zynische) symbolische Stellvertreterrolle fiir den gesamten pri-
vilegierten Westen ein. Wie er seine Rolle vor Ort in Lusanga
gestaltet, ist hingegen aus der Ferne schwierig einzuschitzen.
Hellio, die fiir die Workshops mitverantwortlich ist, beschreibt,
dass Martens sich nicht an diesen beteilige, er lasse ihr und den
weiteren CATPC-Mitgliedern vollig freie Hand, oft sei er iiber-
haupt nicht anwesend gewesen, sondern vielmehr damit be-
schaftigt, Bildmaterial fiir den Film White Cube zu produzie-
ren. Als er zu diesem Zweck einmal einen CATPC-Workshop
besuchte, habe er ihr ins Ohr gefliistert: »Do more of a carica-
ture of the authoritarian art professor!«*>* Das ist ein Hinweis
darauf, dass sich Martens einerseits dafiir verantwortlich fiihlt,
in welcher Art und Weise sich das IHA im Kunstfeld prasentiert
und welche Narration dabei bevorzugt wird, dass er andererseits
den Beteiligten vor Ort aber auch viel Autonomie zugesteht.

Die Plantage als Symbol fiir Authentizitat
Martens’ kiinstlerische Vorgehensweise, mit einer vordefinier-
ten Community eines bestimmten Ortes zusammenzuarbeiten,

kann also als »Erweiterung der diskursiven Virtualisierung der

454 Renzo Martens zitiert in Hellio 2017, S. 59.
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Lokalitét«, wie sie Kwon beschrieben hat, gelesen werden.**® Die
Tatsache, dass die Konstituierung der Gruppe, mit der Martens
zusammenarbeitet, bereits vor Projektbeginn definiert war,
lasst erkennen, wie wichtig die Zuschreibung der Beteiligten
als Plantagenarbeiter:innen fiir das Konzept ist. Diese spezi-
fische Art der Kollaboration ladsst eine weitere Lesart des Pro-
jektes zu: Das Vorgehen, mittels einer Zusammenarbeit Kunst
zu produzieren und diese Produktion in Form von Bildern und
einem Film dem Kunstpublikum in Galerien- und Museums-
rdumen zu prasentieren, weist auch Parallelen zu sogenannten
Delegated Performances auf, welche die eigentliche Auffiihrung
mit dokumentarischen Mitteln in Ausstellungen prasentieren.
Der Begriff der Delegated Performance stammt von Bishop, sie
verwendet ihn, um im Kontext des von ihr postulierten Social
Turn eine Tendenz innerhalb der Gattung der Performance zu
beschreiben.**®* Im Gegensatz zu den friihen Performances der
spaten 1960er und frithen 1970er Jahre wiirden Kiinstler:innen
vermehrt nicht selber performen, sondern nicht-professionelle
Akteur:innen beauftragen, also bestimmte Menschen dazu ein-
laden, an einem bestimmten Ort anwesend zu sein und/oder
spezifische Vorgaben zu befolgen. Die Beteiligten wiirden, so
Bishop, dafiir >ausgestellt;, einen bestimmten soziodkonomi-
schen Hintergrund zu haben. Somit finde eine Verschiebung
des Fokus innerhalb der Performancekunst weg vom einzelnen
Korper hin zu einem »Kkollektiven Korper« statt. Dabei wiirden
auch die 6konomischen Bedingungen, unter denen das Kunst-
werk produziert wird, und die Strukturen und Machtverhalt-
nisse, die dabei in Kraft treten, sichtbar gemacht, indem bei-
spielsweise die Entschdadigung der Beteiligten als Teil des Werks
offen thematisiert wird. Bishop schitzt dies als positiv ein,
denn dies konne zu einer Politisierung der Identitét der Beteilig-
ten fithren, deren Auffiihrung meist darauf basiere, nur einen
bestimmten Aspekt ihrer Identitit auszustellen. Die Strukturen
der Begegnungen wiirden von den Kunstschaffenden festgelegt,
zudem konnten diese die Dokumentationen zu einer passenden
Erzahlung montieren, die nicht unbedingt mit den Erfahrungen
der einzelnen Beteiligten iibereinstimmten.

455 Kwon 202, S. 112. 456 Vgl. Bishop 2011, insb. S. 37, S. 38-41.
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Die von Bishop beobachteten Eigenschaften, die eine Dele-
gated Performance kennzeichnen, lassen sich auch auf die Zu-
sammenarbeit innerhalb des IHA und auf dessen Vermittlung
iibertragen: Martens ladt Plantagenarbeiter:innen dazu ein, im
Rahmen des IHA Skulpturen herzustellen. Wobei die Zuschrei-
bung »Plantagenarbeiter:in«, wie oben beschrieben, sehr breit
gefasst wird. Es kann vermutet werden, dass es geniigt, in Lu-
sanga oder in der Nidhe in prekidren Umstdanden zu leben und
sich auf eine Beteiligung einzulassen. Eine bestimmte Fihigkeit
oder ein bestimmtes Talent, wie zum Beispiel bereits gemachte
kiinstlerische Erfahrungen oder bestehendes Interesse an Kunst,
ist jedoch nicht zwingend notwendig. Die CATPC-Mitglieder
haben bei ihrer Beteiligung zwar durchaus die Moglichkeit,
ihre (komplexe, vielschichtige) Individualitit in einzelnen Be-
reichen auszudriicken, sei es mittels der Skulpturen, in der Auf-
nahme anderer kiinstlerischer Methoden wie beispielsweise des
Zeichnens oder durch die Teilnahme an Veranstaltungen. Trotz-
dem basiert ihre Teilnahme am IHA hauptsdchlich auf einem
Aspekt ihrer Identitit: Sie sind unter prekdaren Umstanden le-
bende >Schwarze« Menschen, die aus einer ruralen Gegend in
der DR Kongo stammen, die bis heute von den Folgen des Kolo-
nialismus und der damit einhergehenden Plantagenwirtschaft
gepragt ist. Diese lokale Prekaritat wird im Rahmen des IHA
hervorgehoben und ausgestellt und als politisches Statement
verwendet.

Bishop erkennt in der Delegated Performance ein Interesse
seitens der Kunstschaffenden, eine konfliktbeladene Geschichte
konstruieren zu konnen, die in der Wirklichkeit verankert ist
und die es erlaubt, den Konflikt aus mehreren Perspektiven zu
beleuchten. Ein Beispiel dafiir erkennt sie in der Arbeit Them
(2007) von Artur Zmijewski. Fiir diesen Film veranstaltete der
Kiinstler eine Reihe von Malworkshops mit unterschiedlichen
Gruppierungen (zum Beispiel Mitgliedern einer Kirchgemein-
schaft oder einer politischen Bewegung). Jede Gruppe wurde
dazu aufgefordert, ihre gemeinsamen Werte symbolisch darzu-
stellen und in einem weiteren Schritt die Symbole der anderen
Gruppen zu kommentieren. Diese von Zmijewski hergestellte
Situation ist darauf angelegt, dass die Beteiligten aufgrund der
unterschiedlichen Gruppenzugehorigkeiten miteinander in
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Konflikt geraten. Auch die Narrative rund um das IHA basieren
auf einer konfliktbeladenen Geschichte: Martens interessiert
sich fiir die historisch gewachsene globale Ungleichheit, die
sich auch in den Strukturen des Kunstfelds deutlich manifes-
tiert. Er thematisiert diese, indem er versucht, eine alternative,
in der Wirklichkeit verankerte Struktur zu etablieren, die fiir
diejenigen einen Zugang zum Zentrum des Kunstfelds schafft,
die vermeintlich am weitesten davon entfernt sind. Deshalb ist
die Beteiligung der CATPC-Mitglieder fiir die Projektkonzep-
tion mafigeblich, denn sie stehen stellvertretend fiir all diejeni-
gen, die vom System ausgeschlossen werden.

Gemifd Bishop delegieren die Kunstschaffenden in den von
ihr beschriebenen Beispielen Handlungsmacht an die beteilig-
ten Darsteller:innen, indem sie eine Situation herstellen, in-
nerhalb derer die Darsteller:innen relativ frei agieren konnen.
Somit geben die Kunstschaffenden einen Teil ihrer Kontrolle
iiber das Werk aus der Hand. Als Gegenleistung erhalten sie von
den Darstellenden »eine Gewdhr fiir eine Authentizitat, die aus
ihrer Ndhe zur sozialen Alltagswirklichkeit erwichst«. Die Au-
thentizitdt wird nicht ldnger (wie beispielsweise bei der Body
Art) bei der/dem souverdnen, selbstbestimmten Kiinstler:in
verortet, sondern auf die »kollektive Gegenwart« der Darstel-
ler:innen iibertragen, welche wiederum stellvertretend fiir ein
soziales, 6konomisches oder politisches Problem stehen.**” Dies
trifft auch auf Martens zu: Er gibt einerseits Macht ab, indem er
durch sein Investment eine langer wiahrende Situation schafft,
deren Ende nicht determiniert ist und von ihm weder voraus-
gesehen noch kontrolliert werden kann. Andererseits fordert er
diese Macht sogleich wieder ein, indem er die Kontrolle iiber
die Darstellung und Vermittlung des Projektes im Zentrum des
Kunstfeldes behélt. Auch Martens’ THA lédsst sich somit als Dele-
gated Performance beschreiben.

Bishop vermutet, dass die Entwicklung hin zur Delegated Per-
formance daher riihre, dass sie den Kunstschaffenden ein erwei-
tertes Spektrum an Themen fiir die kiinstlerische, inhaltliche
Auseinandersetzungen zur Verfiigung stelle, zu denen sie selber
keinen direkten Zugang haben.**® Das mag auch auf das THA

457 Ebd., S. 47. 458 Austin, Bishop 2009, S. 105.
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zutreffen. So verankern die CATPC-Mitglieder das IHA glaub-
wiirdig in der DR Kongo, denn das Projekt ist darauf ausgelegt,
ihre schwierige Alltagsrealitat sichtbar zu machen und mittels
ihrer kiinstlerischen Tatigkeit einen Beitrag zur Verbesserung
zu leisten. Bereits einige Jahre vor Bishops Definition der De-
legated Performance attestierte Hal Foster, der Kunsthistoriker
und Mitherausgeber der Zeitschrift October im Aufsatz The Ar-
tist as Ethnographer?, dass Kunstschaffende den Ort der politi-
schen Transformationen -woanders< lokalisieren, im unterdriick-
ten >Anderens, das aufderhalb des Selbst liegt.*>® Wiahrend sich
modernistische Kiinstler:innen in ihrer Kritik gegeniiber biirger-
lichen Konventionen mit dem Proletariat verbiindeten, wende-
ten sich zeitgenossische Kiinstler:innen nun dem kulturell oder
ethnisch >Anderen« zu. Dabei spiele die Vorstellung eine Rolle,
dass das >Andere« iiber eine Authentizitit verfiige, die man selbst
nicht habe. Gemifd Foster bestehe dabei ein hohes Risiko, dass
diese Vorstellungen von Authentizitat entlang von rassistischen
Stereotypen Konstruiert sind. Diese Analyse auf das IHA zu iiber-
tragen heifdt, dass Martens fiir seine selbstreflexive Kritik am
Kunstsystem (dem er angehort) die CATPC-Mitglieder miteinbe-
zieht, weil sie seinem Anliegen mittels ihrer Position auf3erhalb
des Kunstsystem die notige Dringlichkeit verleihen. Seine Inten-
tion ist es, mit dem IHA Kritik an politisch engagierter Kunst
und den damit einhergehenden Vorstellungen von Wirksamkeit
zu formulieren. Die Tatsache, dass er ja auch selbst der Kunst-
form zugerechnet werden kann, die er Kritisiert, und die CATPC-
Mitglieder dazu benutzt, seinem Projekt die nétige Dringlichkeit
zu verleihen, kann als Zynismus ausgelegt werden.

Formate und Methoden aus Bildungszusammenhangen
gestalten die Zusammenarbeit
Inhaltich fokussiert sich das IHA primér auf die Kritik der Macht-

strukturen, insbesondere der Ein- und Ausschlusskriterien, und
der 6konomischen Bedingungen innerhalb des Kunstfeldes. Die

459 Vgl. Foster 1995.
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vorliegende Diskussion der Art und Weise der Zusammenarbeit
lasst neben Uberlegungen zur Rolle der CATPC-Mitglieder auch
Fragen nach der konkreten Gestaltung der Zusammenarbeit
aufkommen. Diesbeziiglich enthéalt die Projektstruktur unter-
schiedliche Formate aus dem Bildungskontext. Auch in der Ver-
mittlung des Projektes spielen Referenzen, die auf Bildungszu-
sammenhinge verweisen, eine Rolle. Bereits die Benennung des
Projekts als Institut — klassischerweise eine Organisationsein-
heit, oftmals als Teil einer Hochschule, die wissenschaftliche
Arbeit ausfiihrt — verweist auf akademische Zusammenhinge.
Initiiert wurde das IHA zudem als mehrjahriges Forschungspro-
jekt der KASK - School of Arts in Gent.**° Die Projektlancierung
im Sommer 2012 fand im Rahmen des zweitdgigen Er6ffnungs-
seminars (Opening Seminar) statt, und auch die The Matter of
Critique-Konferenzreihe ist integraler Teil des Werks. Und nicht
zuletzt ist die Zusammenarbeit mit den CATPC in Form von
Workshops gestaltet*¢* — alles Formate und Methoden, die aus
Bildungszusammenhéngen bekannt sind. Auch der Anspruch,
ein Modell zu etablieren, das den CATPC-Mitgliedern erlaubt,
aus ihrer marginalisierten Position heraus mittels Kunst Kritik
zu formulieren, setzt implizit voraus, dass sie im Rahmen des
Projekts in irgendeiner Art dazu befihigt werden, sich anhand
der von ihnen hergestellten Skulpturen in einem ihnen frem-
den Kontext (dem Kunstfeld) auszudriicken. Diese mannigfal-
tigen Verweise auf Bildungszusammenhénge fithren zur Frage
nach dem Verhailtnis des Projektes zur Padagogik.

Ab den 2010er Jahren verwendet die Kunst vermehrt Formate
aus der Piadagogik, um dem sozialen Zusammenkommen eine
Form zu geben. Das Verhiltnis zwischen Pddagogik, Kunst-
produktion, Kunstvermittlung und Kuration wurde unter dem
Begriff Educational Turn (vor allem in Europa) diskutiert.*6?

460 Zu Beginn war das IHA ein vierjahriges Forschungsprogramm (2012-2017) an der KASK
School of Arts in Gent. Die KASK finanzierte wahrend dieser Zeit einen Teil des Betriebsbudgets,
zwei Forschungsassistent:innen und die Neugestaltung der Website. Dartiber hinaus unter-
stiitzt die KASK die Entwicklung einer Publikation tiber den CATPC; vgl. Barois De Caevel, Roe-
landt 2017; https://schoolofartsgent.be/ee/en/research/research-projects/institute-for-human-
activities (aufgerufen 29.08.2024). 461 Zur Beschreibung des Er6ffnungsseminars, insb. zum
Beitrag Floridas, siehe Kapitel »Okonomien«. 462 Vgl. z.B.: Lee Podesva 2007; O’Neill, Wilson
2010; Allen 2011; Bishop 2012. Akteur:innen der hier besprochenen Diskussion rund um einen
Educational Turn sind mehrheitlich Kurator:innen, Kinstler:innen und Theoretiker:innen.
Vermittler:innen, die sich klassischerweise mit Bildungsfragen im Ausstellungsfeld befassen,


https://schoolofartsgent.be/ee/en/research/research-projects/institute-for-human-activities
https://schoolofartsgent.be/ee/en/research/research-projects/institute-for-human-activities
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Das verstiarkte Interesse seitens der Kiinstler:innen an >pada-
gogischen Experimenten< war auch eine Reaktion auf die sich
damals verandernde Beziehung zwischen Kunst und akade-
mischen Institutionen. Der amerikanische Pddagoge Henry A.
Giroux schrieb 2011 - ohne sich spezifisch auf die Kunstausbil-
dung zu beziehen - von einer Bildungskrise, die sich durch den
zunehmenden 6konomischen Druck auf staatliche Bildungsins-
titutionen dufiere.*®® Als Folge davon sei die Hochschulbildung,
zu der auch die Kunstausbildung gehort, zunehmend markt-
orientierten Rechenschaftspflichten untergeordnet. Die Forde-
rung einzelner Disziplinen und Studienginge werde von deren
Rentabilitidt abhdngig gemacht, und Bildungsziele richteten sich
an den Anforderungen kiinftiger Arbeitnehmer:innen aus. Dies
fithre zu standardisierten Lehrpldnen und hierarchischen Ma-
nagementstrukturen, wihrend gleichzeitig unbefristete Stellen
fiir Dozierende abgebaut wiirden. Diese Tendenzen beforderten
ein marktorientiertes Bildungsmodell, wahrend sie gleichzeitig
die padagogischen Moglichkeiten fiir kritisches Denken, Ana-
lyse, Dialog und Aktivismus vernachlassigten. Giroux beschrieb
die Gefahr, die von dieser von ihm postulierten Bildungskrise
ausgehe, als Schwichung der »Moglichkeit der Hochschulbil-
dung, als demokratische o6ffentliche Sphire zu funktionieren.

Derartige Entwicklungen manifestierten sich in der europai-
schen Hochschullandschaft in Form der 1999 lancierten Bo-
logna-Hochschulreformen, die eine europaweite Vereinheitli-
chung von Studiengidngen und -abschliissen zum Ziel hatte. Die
Diskussionen rund um den Educational Turn, die hauptsachlich
in Europa stattfanden, haben ihren Ursprung u.a. in der Reak-
tion auf die mit dieser Reform einhergehenden umfassenden
Umstrukturierungen von Kunstausbildungen in ganz Europa.
Eine Folge war die Erweiterung der Aufgabenbereiche der
Kunsthochschulen um das Feld der Forschung. So etablierten
sich kiinstlerische Forschung, Recherchepraktiken und wissen-
schaftliches Arbeiten neben dem Kunstunterricht; gleichzeitig
gewann die Verwaltung an Bedeutung und Einfluss, und es taten
sich neue Tatigkeitsfelder fiir Kiinstler:innen auf, die aber mit

beteiligten sich nicht. Eine Reaktion darauf seitens der Vermittlung ist die Herausgabe eines
eigenen Sammelbands zum Thema, vgl. Jaschke 2012. 463 Giroux 2011, S. 11, S. 7f, S. 11.
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ihrer herkommlichen Aufgabe als Lehrbeauftragte durch regu-
latorische Restrukturierungen unter Druck gerieten. So wurde
innerhalb der Hochschulen eine (Kritische) theoretische Aus-
einandersetzung mit Bildung an sich befordert, was wiederum
kiinstlerische Praktiken auf3erhalb der Bildungsinstitutionen
beeinflusste: Akademische Institutionen wurden nicht linger
primar als elitidre und standardisierte Orte der biirgerlichen Bil-
dung angesehen, sondern galten fortan vielmehr als potenzielle
Verbiindete gegen neoliberale Tendenzen.*®* Lina Michelkevi¢é
erkennt im Einsatz von pddagogischen Formaten durch Kiinst-
ler:innen deshalb auch eine Art Riickeroberung einer Position,
die im akademischen Feld zunehmend unter Druck geraten
war: Das Aufkommen padagogischer Formate innerhalb kiinst-
lerischer und kuratorischer Praktiken beinhalte oft auch eine
kritische Auseinandersetzung mit der Qualitidt und den Zielen
der institutionalisierten Kunsterziehung.*®* Die Formate distan-
zierten sich bewusst von akademischen Bildungskontexten und
etablierten institutionellen Vermittlungsformaten. Dabei stiin-
den primir autoritdare Bildungskonzepte in der Kritik, die auf
einer hierarchischen Beziehung zwischen vermittelnden Leh-
rer:innen und Schiiler:innen beruhten. IThnen entgegengestellt
wurden pddagogische Formate, die offener, experimenteller,
unabhingiger und befreiender wiren als diejenigen, die in eta-
blierten, langfristigen Bildungsumgebungen zur Anwendung
kdmen.

Der Einzug von Bildungsformaten in Ausstellungssettings kann
auch als Reaktion von Kiinstler:innen und Kurator:innen auf die
damals vorherrschenden Bedingenden innerhalb des Kunstfeldes
gelesen werden. Die Verlagerung hin zu einer weniger visuellen
und materiellen (Kunst- und Ausstellungs-)Produktion ist auch
eine Reaktion auf die zunehmende Okonomisierung des Kunst-
feldes, die Institutionen betriebswirtschaftlich zurichtet und
Kunst als Investitions-, Anlage- oder Spekulationsobjekt ver-
steht.*%®* Zudem ermdoglichen Bildungsformate eine gemeinsame

464 Wobei gleichzeitig die im Zuge der Hochschulreform angestrebten Restrukturierungen
wiederum dafiir kritisiert wurden, neoliberal gepragte New-Public-Management-Prinzipien ein-
zufithren und durch Kriterien wie Effizienz, Rentabilitdt, Output etc. wissenschaftliche Prak-
tiken zu disziplinieren und die Arbeitsverhidltnisse zu prekarisieren. 465 Michelkevice 2017,
S. 119. 466 Mehr zur Okonomisierung des Kunstfeldes, siehe Kapitel »Okonomienc, S. 130ff.
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Auseinandersetzung mit dem Wesen der Kunst an sich. Ahnlich
wie die Kiinstler:innen, deren Praktiken unter dem Begriff der
New Genre Public Art vorgestellt wurden, steht eine gemein-
schaftliche (Wissens-)Produktion mit einem offenen und expe-
rimentellen Charakter im Vordergrund. Doch diesmal findet
diese mehrheitlich innerhalb der bestehenden institutionellen
Settings statt. Es geht nicht mehr priméar darum, die Institutio-
nen zu verlassen, um nach alternativen Orten der Kunstproduk-
tion zu suchen und dort mit unterschiedlichen Communitys
zusammenzuarbeiten. Vielmehr soll die Transformation von
Ausstellungssettings hin zu Bildungssituationen innerhalb der
Institutionen diese befragen und im besten Fall verandern. Zur
Diskussion gestellt wird die Beziehung zwischen Bildung, Kunst
und Kuratieren. Diese Tendenzen waren auch beeinflusst von
und iiberlagerten sich mit den Entwicklungen der Institutions-
kritik ab Mitte der 1990er Jahre: Vermehrt iibernahmen und ad-
aptierten Museumsverantwortliche und/oder Kurator:innen die
institutionskritischen Ansitze der Kiinstler:innen in ihre eigene
Praxis, was dazu fiihrte, dass Kunstinstitutionen zunehmend
auch als Orte der Selbstkritik und -reflexion wahrgenommen
wurden.*s” Im Vorwort des Sammelbands Curating and Educa-
tional Turn beschreiben die beiden Hausgeber Paul O‘Neill und
Mick Wilson die mit dem Educational Turn einhergehenden
Verschiebungen folgendermafien: Diskussionen, Vortrige, Sym-
posien, Bildungsprogramme, Debatten und diskursive Prakti-
ken wiirden zwar schon seit langem eine unterstiitzende Rolle
bei der Kunstprasentation einnehmen, aber in jiingerer Zeit
seien diese diskursiven Beitrdage in den Mittelpunkt der zeit-
genossischen kiinstlerischen und/oder kuratorischen Praxis
geriickt und wiren nun das Hauptereignis.*®® Dabei handle es
sich aber nicht um eine Neuauflage der Expert:innenrolle, ver-
korpert durch die/den Kiinstler:in oder die/den Kurator:in, um
dem Publikum das Kunstwerk oder die Ausstellung zu erklaren,
sondern vielmehr um eine Art Implementierung von Bildungs-
prozessen als Gegenstand der kiinstlerischen und/oder kurato-
rischen Produktion.

467 Mehr zur Institutionskritik, siehe Kapitel »Okonomienc, S. 175ff. 468 O’Neill, Wilson 2010,
S. 12.
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In dieser Zunahme von Bildungsformaten innerhalb der Kunst-
produktion erkennt die Kiinstlerin Kristina Lee Podesva eine Ma-
nifestation dessen, was Kwon als »Erweiterung der diskursiven
Virtualisierung der Lokalitéit« beschrieben hat.*%® Der Ort wird
nicht linger nur anhand der vorgegebenen physischen Eigen-
schaften festgelegt, sondern als erweitertes kulturell und sozio-
politisch gepragtes Wissensfeld aufgefasst. Die Verwendung von
entmaterialisierten Medien, wie Vortragen, Kursen und Diskus-
sionen, kennzeichnet eine Verlagerung hin zu einer weniger visu-
ellen und materiellen Produktion. Dabei wird die Beziehung zwi-
schen einem Kunstwerk, seiner Produktion und seiner Rezeption
beziiglich seines Standorts thematisiert. Lee Podesva attestiert
den kiinstlerischen und kuratorischen Projekten, welche sich ver-
mehrt mit Bildung auseinandersetzen, folgende Gemeinsamkei-
ten: Der soziale Raum wird mittels einer Schulstruktur gestaltet,
in deren Rahmen eine gemeinschaftliche (Wissens-)Produktion
mit einem offenen und experimentellen Charakter angestrebt
wird und die den Prozess in den Mittelpunkt stellt. Das Ziel sei
die Erschaffung eines freien Raums fiir ein hierarchiefreies Ler-
nen mit explorativen und multidisziplindren Ansitzen.

So wurde beispielsweise 2001 die Copenhagen Free University
(2001-2007) als eine von Kiinstler:innen betriebene Forschungs-
institution von Henriette Heise und Jakob Jakobsen in deren
Wohnung gegriindet. Mittels »fliichtiger, flieRender, schizophre-
ner, kompromissloser, subjektiver, unokonomischer und anti-
kapitalistischer« Formen des Wissens sollte die »Produktion
von kritischem Bewusstsein und poetischer Sprache« ermog-
licht werden.*”° Dabei lag der Fokus auf dem gemeinsamen Aus-
tausch und der gemeinsamen Wissensproduktion. Neben der
Wohnung als Veranstaltungsort, wo Vortrige und Gespriche
stattfanden, wurde zusitzlich eine Online-Plattform mit einer
Web-Bibliothek eingerichtet, die neben einem von den Kiinst-
ler:innen zur Griindung verfassten Manifest unterschiedliche
theoretische Texte zur Wissensproduktion und Links zu ver-
wandten Projekten versammelte.*”* Auch die kubanische Kiinst-

469 Lee Podesva 2007 (0.S.); Kwon 2002, S. 112. 470 Vgl. http://jakobjakobsen.net/ (aufgeru-
fen: 30.08.2024). 471 Die Webseite (https://copenhagenfreeuniversity.dk/) zum 2007 beende-
ten Projekts ist nicht ldnger online abrufbar.
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lerin Tania Bruguera griindete 2002 in ihrer privaten Wohnung
in Havanna eine Schule, die sie bewusst als Kunstprojekt kon-
zipierte. Die Cdtedra Arte de Conducta (in etwa Lehrstuhl fiir
die Kunst des Verhaltens) sollte lokalen Kiinstler:innen eine zeit-
gendossische Alternative zur staatlichen Kunstausbildung bieten.
Bruguera wollte mit ihrer Schule Ideen und Bilder in den au-
toritdr regierten Staat bringen, die dort normalerweise nicht
zirkulieren, und einen Ort fiir Studierende schaffen, wo diese
sich frei artikulieren und Kritik ausiiben konnen. Der Schule
lag die Idee zugrunde, dass die Kunst Raume schaffen kann, die
eine Aktivierung der Zivilgesellschaft erméglichen und somit
ein Instrument zur Transformation darstellen. Brugueras Pro-
jekt war auch eine direkte Kritik an der staatlichen Kunstaus-
bildung. Die Teilnahme an der Cdtedra Arte de Conducta war
kostenlos. Expert:innen aus den unterschiedlichsten Bereichen
wurden - ausgehend von den Interessen der Studierenden - fiir
Vortrage und Workshops eingeladen, ein Archiv fiir zeitgenossi-
sche Kunst entstand, und Bruguera organisierte zusammen mit
den Studierenden Ausstellungen, an denen diese ihre Arbeiten
prasentieren konnten.

Zeitgleich mit dem Aufkommen solcher kiinstlerischen Pro-
jekte kamen Formate aus Bildungszusammenhéangen auch ver-
mehrt in der Konzeption von Ausstellungen zum Zuge. Eine
wichtige Referenz in den Diskussionen rund um den Educatio-
nal Turn ist die von Okwui Enwezor kuratierte Documenta 11
(2002).42 Enwezor war der erste kiinstlerische Leiter, der nicht
aus Europa stammte. Die von ihm verantwortete Documenta
bemiihte sich entsprechend um eine globale Perspektive auf das
Kunstfeld. Bereits im Jahr vor der geplanten Ausstellung in Kas-
sel fanden vier sogenannte Plattformen auf vier Kontinenten
statt.”® Diese waren »als engagierte O0ffentliche und diskursive

472 Das Kurator:innenteam unter der Leitung Enwezors bestand aus Carlos Basualdo, Ute Meta
Bauer, Susanne Ghez, Sarat Maharaj, Mark Nash und Octavio Zaya. 473 Jede der Plattformen
behandelte ein spezifisches Thema und wurde zusammen mit Partnerinstitutionen vor Ort
organisiert: Plattform 1 in Wien und Berlin: Demokratie als unvollendeter Prozess (Akademie der
bildenden Kiinste Wien, 15. Marz bis 20. April 2001; Institut fiir Gegenwartskunst, Haus der
Kulturen der Welt und Deutscher Akademischer Austauschdienst DAAD in Berlin, 9. bis 30.
Okt. 2001); Plattform 2 in Neu Delhi: Experiment mit der Wahrheit: Rechtssysteme im Wandel und
die Prozesse der Wahrheitsfindung und Verséhnung (Prince Claus Fund for Culture and Develop-
ment, Den Haag, das India Habitat Centre in Neu Delhi, 7. bis 21. Mai 2001); Plattform 3 in St.
Lucia in der Karibik: Créolité und Kreolisierung (Rockefeller Foundation, New York, 13. bis 15.
Jan. 2002); Plattform 4 in Lagos in Nigeria: Unter Belagerung: Vier afrikanische Stidte. Freetown,
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Interventionen angelegt« und hatten zum Ziel, jeweils zeitge-
nossische Fragestellungen aus einer lokal verankerten Perspek-
tive zu diskutieren.*”* Die Plattformen wurden zusammen mit
den jeweiligen Kooperationspartner:innen unterschiedlich pro-
grammiert: Es gab Offentliche Podiumsdiskussionen, Vortrage
Diskussionen und Filmprogramme, aber auch geschlossene
Workshops mit eingeladenen Teilnehmer:innen. Die Ausstel-
lung in Kassel fand im Anschluss als letzte und fiinfte Plattform
statt. Somit riickten zum ersten Mal in der Geschichte dieser
international beachteten Grof3ausstellung die bis anhin dem
Rahmenprogramm zugehdrigen, diskursiven Veranstaltungen
in den Mittelpunkt, indem sie einerseits der Ausstellung vorge-
lagert und andererseits als gleichwertige Plattformen konzipiert
waren.

Eine weitere wichtige Referenz aus dem Ausstellungswesen ist
die fiir 2006 geplante Manifesta 6, die in Zypern hatte stattfin-
den sollen und wegen der schwierigen politischen Verhiltnisse
vor Ort kurzfristig durch die Gastgeberstadt Nikosia abgesagt
wurde.*”® Das kuratorische Team, bestehend aus der in Briis-
sel lebenden dgyptischen Kuratorin Mai Abu ElDahab, dem in
New York lebenden Kiinstler und e-flux Griinder Anton Vidokle
und dem deutschen Kurator Florian Waldvogel, plante eine Aus-
stellung, die die Form einer temporidren Kunstschule hitte an-
nehmen sollen.*”® Die Manifesta 6 School war als internationale
postgraduale Ausbildung konzipiert, an der 90 unterschiedliche
Kiinstler:innen, Autor:innen und/oder Wissenschaftler:innen
wahrend zwolf Wochen an einem transdisziplindren Programm
hitten teilnehmen sollen.*”” Als Vorbereitung veroffentlichte

Johannesburg, Kinshasa, Lagos (CODESRIA - Council for the Development of Social Science
Research in Africa, Dakar, Goethe-Institute Inter Nationes, Lagos und Miinchen, Ford Founda-
tion, New York, 16. bis 20. Mdrz 2002); die fiinfte Plattform war die Ausstellung in Kassel, sie
fand vom Juni bis zum 15. Sept. 2002 statt. 474 Vgl.: https://www.documenta.de/de/retrospec-
tive/documentall# (aufgerufen: 30.08.2024). 475 Das Kurator:innenteam plante die Durch-
fiihrung der Manifesta Kunstschule vom 23. Sept. bis zum 17. Dez. 2006 in beiden Sektoren der
geteilten Stadt, sowohl im zypriotischen, der als Gastgeberin fungierte, als auch im nérdlichen
tiirkisch besetzten Sektor. Daraufhin kiindigte Nikosia den Vertrag der Kurator:innen wegen
Vertragsbruch und die Manifesta 6 musste abgesagt werden, vgl. https://www.e-flux.com/
announcements/41260/letter-from-former-curators-of-manifesta-6/ (aufgerufen: 30.08.2024).
476 Die Manifesta-Stiftung suchte zusammen mit der Gastgeberstadt Nikosia mittels einer
Ausschreibung nach einem Kurator:innen-Team, welches anhand eines kuratorischen Kon-
zepts fiir die Ausstellung ausgewdhlt wurde. 477 Gemaifd Konzept hétte jede:r der drei Co-
Kurator:innen ein eigenes Department verantwortet. Bereits in der Planungsphase veroffent-
lichte das Kurator:innenteam Listen mit namhaften Teilnehmenden, vergleichbar mit den
Kiinstler:innen-Listen, die bei dhnlichen Groflausstellungen im Voraus publiziert werden, vgl.


https://www.documenta.de/de/retrospective/documenta11
https://www.documenta.de/de/retrospective/documenta11
https://www.e-flux.com/announcements/41260/letter-from-former-curators-of-manifesta-6/
https://www.e-flux.com/announcements/41260/letter-from-former-curators-of-manifesta-6/
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das Kurator:innenteam zusammen mit der Manifesta-Stiftung
den Sammelband Notes for an Art School. Dieser vertieft und
diskutiert das Konzept, eine temporare Kunstschule anstelle der
»zu erwartenden« internationalen Grofdausstellung einzurich-
ten.*’® In Essays und Interviews werden unter Bezugnahme von
unterschiedlichen Blickwinkeln bestehende (Kunst-)Schulmo-
delle diskutiert: Was ist deren gesellschaftliche Funktion, im
Rahmen welcher ideologischen Kontexte finden sie statt, durch
was zeichnen sich ihre Strukturen aus, und zu was sollte eine
Kunstausbildung befihigen? In ihrem Beitrag im Sammelband
schreibt ElDahab, dass sie im Modell der Kunstschule eine Mog-
lichkeit erkennt, das Format der Ausstellung zu transformie-
ren.*’® Sie Kritisiert bestehende Ausstellungsstandards, insbe-
sondere die oftmals dahinterstehende 6konomische Logik, die
dazu fiihre, dass wichtige Themen auf konsumierbare Produkte
reduziert wiirden. Die kulturelle Produktion benotige aber
freie, undefinierte Rdume - Rdume fiir Experimente, inklusive
eines moglichen Scheiterns. Im Modell der Manifesta 6 School
erkennt sie eine alternative Herangehensweise, die es erlaube,
den gelebten Bedingungen und Realitidten zu begegnen, sich mit
ihnen auseinanderzusetzen und sie nicht einfach als >Inhalt« fiir
die Produktion zu nutzen. Vidokle wiederum beschreibt in sei-
nem Beitrag eine von ihm beobachtete Tendenz, kiinstlerische
Praktiken als konkrete soziale Projekte oder Interventionen zu
konzeptualisieren und ihnen somit eine aktive gesellschaftli-
che Rolle zuzuschreiben.*®° Er bezweifelt, dass das Format der
Ausstellung fiir ein solches Unterfangen das richtige Mittel sei.
In der Kunstschule hingegen erkennt er einen Ort, an dem die
unterschiedlichsten Aktivitidten stattfinden, der sich konstant
mit dem Verhiltnis zwischen Theorie und Praxis auseinan-
dersetzt und der sich — insbesondere — durch eine héchst ak-
tive kulturelle Produktion auszeichnet.*s* Dabei wiirden Lern-
prozesse und Experimente im Mittelpunkt stehen. Dies fiihrt

https://www.e-flux.com/announcements/41260/letter-from-former-curators-of-manifesta-6/
(aufgerufen: 30.08.2024). 478 Vgl. EIDahab 2006. 479 Ebd., S. 5. 480 Vidokle 2006, 9f.
481 Vidokle listet einige Beispiele kultureller Produktion von Kunsthochschulen auf: Biicher
und Zeitschriften, Ausstellungen, neue Auftragsarbeiten, Seminare und Symposien, Filmvor-
fithrungen, Konzerte, Performances, Theaterproduktionen, neue Mode- und Produktdesigns,
architektonische Projekte, offentliche Ressourcen wie Bibliotheken und Archive aller Art,
Offentlichkeitsarbeit und Organisation, ebd., S. 11.


https://www.e-flux.com/announcements/41260/letter-from-former-curators-of-manifesta-6/
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Vidokle zur Uberlegung, ob die Struktur einer Kunstschule
nicht eine Alternative zum Ausstellungsformat sein konnte.
Denn eine Kunstschule konne die strukturellen Voraussetzun-
gen fiir schopferische Produktionen, Zusammenarbeit und En-
gagement schaffen.

Diese These beschiftigte den Kiinstler Vidokle nachhaltig,
denn nach der Absage der Manifesta 6 initiierte er zusammen
mit anderen Kiinstler:innen und Theoretiker:innen die tempo-
rare Schule Unitednationsplaza in Berlin.*®? Die Schule wurde
wihrend eines Jahres in einem unscheinbaren Gebaude einge-
richtet. Das Programm bestand aus einer Reihe von Seminaren,
fiir die mehr als 100 Kiinstler:innen, Schriftsteller:innen und
Theoretiker:innen eingeladen wurden. Die Veranstaltungen
waren fiir alle zugédnglich. Strukturell orientierte sich United-
nationsplaza an informellen Bildungsmodellen. Es gehe nicht
darum, bestimmte Fahigkeiten zu vermitteln, sondern unter-
schiedliche Menschen zusammenzubringen, gegenseitig Ideen
auszutauschen und gemeinsam zu diskutieren, so Vidokle.*8?
Dabei verstehe er die Erarbeitung der Produktionsbedingungen,
die wiederum das Werk beeinflussen, als ebenso entscheidend
wie die Produktion selber. Bei Unitednationsplaza werde die
Produktion an sich selbst zur Form, zum Kkiinstlerischen Werk.
Allen aufgefiihrten Beispielen ist gemein, dass sie aus einem Be-
diirfnis nach Raumen fiir Austausch, Selbstreflexion und alter-
nativer Wissensproduktion heraus entstanden. Ziel war die Er-
moglichung gemeinschaftlicher Prozesse in der Hoffnung, neue
Modelle innerhalb des Kunstfeldes zu etablieren, als Alternative
zu bereits bestehenden institutionellen Raumen, die einer zu-
nehmenden Okonomisierung ausgesetzt sind.

Irit Rogoff, die als Kuratorin an der Ausstellungs- und Veran-
staltungsreihe A.C.A.D.E.M.Y. Learning from the Museum betei-
ligt war, schreibt in ihrem Text Turning, dass einer der bedeu-
tendsten kulturellen Verdienste des Kunstfelds die Entstehung

482 Unitednationsplaza wurde von Anton Vidokle in Zusammenarbeit mit Boris Groys, Liam
Gillick, Hatasha Sadr Haghighian, Nikolaus Hirsch, Martha Rosler, Walid Raad, Jalal Toufic
und Tirdad Zolghadr entwickelt. Nach einer Durchfiihrung in Berlin (2006) reiste die Schule
nach Mexiko City (2008) und schlie8lich unter dem Namen Night School nach New York
ins New Museum (2008-2009). Die meisten der Seminare sind im Online-Archiv verfiigbar:
https://www.unitednationsplaza.org/ (aufgerufen: 30.08.2024). 483 Lind, Roelstraete 2010,
S. 114-115.


https://www.unitednationsplaza.org/
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eines sogenannten Gesprachsmodus (»conversational mode«)
gewesen sei.*®* Damit bezieht sie sich auf das Aufkommen von
Gespriachs- und Konversationsformen seit den 1990er Jahren.
Diese brachten typischerweise Menschen aus unterschiedlichen
Feldern zusammen - zum Beispiel Kiinstler:innen mit Wissen-
schaftler:innen, Philosoph:innen mit Kritiker:innen oder Oko-
nom:innen mit Architekt:innen und Stadtplaner:innen -, um
gemeinsam iiber aktuelle Themen zu diskutieren, durchaus
auch auf spekulative Weise. Das, was Rogoff als Gesprichs-
modus bezeichnet, konnte auch als neue Praxis innerhalb des
Kunstfeldes definiert werden, die es ermdoglichte, ausgehend
von bestimmten Fragestellungen Zugang zu Wissen zu erhalten,
sich mit Gleichgesinnten zu vernetzen und zu organisieren, um
gemeinsame Interessen zu artikulieren. Dieser Gesprachsmodus
stellte damals eine neue Form der Versammlung dar, denn die
mit solchen Formaten einhergehende Praxis hatte es zuvor in
der Form nicht gegeben. Weil solche Gesprachssituationen in
Ausstellungskontexten neue Formen der Auseinandersetzung
erlaubten, gerade mit gegenwiartigen Themen, wurde die Kunst-
welt, so Rogoff, zu einem Ort des »ausfithrlichen Gesprichs«.
Sie fiihrt diese Entwicklung unter anderem auch darauf zu-
riick, dass die Kunstwelt bereits iiber die benétigte Infrastruk-
tur verfiigte: Raume, Budgets fiir Veranstaltungen, Erfahrung
mit Offentlichkeitsarbeit. Zudem sei das Kunstfeld vertraut mit
wiederkehrenden Formaten, wie zum Beispiel Ausstellungen
oder auch Vortragsreihen, und nicht zuletzt verfiigten Kunst-
institutionen iiber ein interessiertes Publikum. Rogoff schreibt,
dass viele der Arbeitsweisen, die mit dem Educational Turn in
Verbindung gebracht werden - ein selbstorganisiertes und pro-
zessbasiertes Vorgehen, Experimente mit offenem Ausgang, Spe-
kulation oder die Einnahme einer kritischen Perspektive — das
innerhalb des Kunstfelds vorherrschende Bildungsverstindnis
charakterisieren und sich mehrheitlich als sehr produktiv er-
weisen.*® Trotzdem warnt sie, dass die dsthetische Erscheinung,

484 A.C.A.D.E.M.Y. Learning from the Museum, war eine Ausstellungs- und Veranstaltungsreihe
kuratiert von Bart De Baere, Charles Esche, Kerstin Niemann, Angelika Nollert, Dieter Roels-
traete und Irit Rogoff, die von 2005 bis 2006 im Kunstverein in Hamburg, dem Department
of Visual Cultures am Goldsmiths College in London, dem Museum van Hedendaagse Kunst
in Antwerpen und dem Van Abbemuseum in Eindhoven stattfand, Rogoff 2010, S. 35, S. 43.
485 Ebd., S. 42-43.



233

Dem IHA liegt ein emanzipatorisches Bildungskonzept zugrunde

die mit diesen Praktiken in Verbindung gebracht werde, noch
keine Garantie fiir transformatorische Prozesse sei. Es geniige
nicht, einfach Tische in die Mitte eines Raums und leere Biicher-
regale bereitzustellen oder eine Unterrichts- oder Vortragssitu-
ation zu inszenieren. Die Gefahr bestehe, dass die mit solchen
Arbeitsweisen einhergehende Asthetik, die auf Institutionen der
Kunstausbildung, auf Archive oder forschungsbasierte kiinst-
lerische Praktiken rekurriere, im Kunstfeld bewusst als Repri-
sentationsstrategie eingesetzt werde. Die Ubertragung der Prin-
zipien aus dem Bildungskontext auf den Ort der Prisentation
von zeitgendssischer Kunst markiere gleichzeitig eine Abkehr
vom objektfokussierten Kunstmarkt und von einer typischen
Priasentationsasthetik wie auch »das Beharren auf den undar-
stellbaren, prozessualen Charakter jedes kreativen Schaffens«.
Das Versprechen dieser Asthetik — Rogoff bezeichnet es als eine
padagogische Asthetik (»pedagogical aesthetics«) — berge aber
die Gefahr, dass sie herangezogen werde, um mogliche transfor-
matorische Prozesse zu markieren, ohne in der Umsetzung ihr
Versprechen einzuldsen.

Dem IHA liegt ein emanzipatorisches Bildungskonzept
zugrunde

Die vorhergehend besprochenen Kiinstler:innen und Kurator:in-
nen, die mit pddagogischen Formaten arbeiten, sehen sich selber
nicht als Autorititsfiguren. Ganz im Gegenteil, oftmals begriin-
den sie ihre Motivation damit, dass sie an der Teilhabe an Lern-
prozessen interessiert seien und mit ihren Projekten ein Setting
zur Verfiigung stellen mochten, das allen Beteiligten erlaube,
voneinander zu lernen; dass also diejenigen Personen, die iiber
ein spezifisches Fachwissen verfiigen, dieses mit anderen teilen,
was eine gemeinschaftliche (Wissens-)Produktion mit offenem
Charakter ermoglicht.

Eine wichtige Referenz fiir Kunstprojekte, die dem Educatio-
nal Turn zugeschrieben werden, insbesondere im européischen
Raum, ist der franzosische Philosoph Jacques Ranciere. In sei-
nem Buch Der unwissende Lehrmeister von 2007 erzahlt er die
Geschichte des franzosischsprachigen Gelehrten Jean Joseph
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Jacotot.*®® Dieser war im Exil dazu genotigt, auf Niederlandisch
zu unterrichten, eine Sprache, die er nicht beherrschte. Seine Stu-
dent:innen wiederum sprachen kein Franzosisch. Daraufhin ent-
wickelte »der unwissende Lehrmeister« Jacotot eine Unterrichts-
methode, die es den Studierenden ermdoglichte, sich mittels eines
zweisprachigen Buches die neue Sprache selbst beizubringen -
Jacotot wurde zum Unwissenden, der andere Unwissende unter-
richtete, wodurch er das bis anhin giangige padagogische Modell
iiberwand, das auf der Pramisse basierte, dass die Lehrperson
Wissen vermittelt und ihren/seinen Schiiler:innen die Welt er-
klart. Ranciére schlief3t aus dieser von Jacotot angewandten Me-
thode, dass Bildung nicht verliehen werden kann, vielmehr lernt
jede:r »durch sich selbst und ohne erklirenden Lehrmeister«.
Dieses von Ranciére propagierte Bildungskonzept, das auf einer
Begegnung auf Augenhohe basiert, geht von einer Gleichheit al-
ler Beteiligten aus, wobei alle eine aktive Rolle einnehmen. Im
Mittelpunkt stehe dabei das »Vertrauen in die intellektuelle Fi-
higkeit jedes menschlichen Wesens«. Dieser philosophische und
politische Ansatz Rancieres fand und findet bis heute viel Wi-
derhall im Kunstfeld. Zumal er auch an die von Joseph Beuys
ab den 1960er Jahren propagierte Behauptung, jeder Mensch sei
ein:e Kiinstler:in, ankniipft, was wiederum viele partizipatori-
sche Kunstprojekte inspiriert hat.*®” Beuys nutzte diesen Slogan
unter anderem, um die Zugangsbeschrinkung zur Kunstausbil-
dung infrage zu stellen. 1971 nahm er deshalb samtliche 142
von der Kunstakademie Diisseldorf abgelehnten Bewerber:innen
zuséatzlich in seine Klasse auf. Rancieres Konzept, alle aktiv an
Bildungsprozessen zu beteiligen, inspiriert Kiinstler:innen und
Kurator:innen dazu, im Rahmen von partizipativen Projekten
konventionelle Machtgetiige in Bildungsprozessen umzustruktu-
rieren und so neue Modelle der Wissensproduktion zu entwerfen.

Ein weiterer wichtiger Impuls fiir den Educational Turn wa-
ren die in den 1960er Jahren entstandenen, als Critical Peda-
gogy bekannten Bildungstheorien. Der brasilianische Padagoge
Paulo Freire ist einer der Begriinder:innen dieser Stromung.

486 Vgl. Ranciere 2007, insb. S. 26, S. 24. 487 Wobei zu bemerken ist, dass Beuys’ Einsatz fiir
eine freie Bildung sehr stark von seiner charismatischen Person abhdngig war. Seine als herausra-
gende Personlichkeit konzipierte Rolle torpedierte so gewissermafien seinen eigenen >utopischenc<
Anspruch, dass alle Menschen gleichermaflen schopferische Kraft und Kreativitat besdfien.
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Seine Ideen sind gepragt von Erfahrungen, die er wihrend einer
von ihm lancierten Alphabetisierungskampagne in Brasilien
machte. Sie hatte zum Ziel, Analphabet:innen durch den Er-
werb von Lese- und Schreibfahigkeit zu ermoglichen, sich an
politischen Prozessen, insbesondere an Wahlen, zu beteiligen.
Seine Erfahrungen verarbeitete Freire im Buch Pddagogik der
Unterdriickten, welches nach seiner Erstveroffentlichung 1968
vielfach iibersetzt wurde und sich danach vor allem in den Ver-
einigten Staaten verbreitete.*®® Die Critical Pedagogy versteht
Bildung und Erziehung als emanzipatorischen Prozess. Lehr-
personen und Studierende sollen nicht nur Wissen vermit-
teln beziehungsweise erlangen. Sie sollen sich auch bestehen-
der Machtstrukturen und der damit einhergehenden Politik
bewusst werden. Bildung soll helfen, sie in miindige Subjekte,
die die Gesellschaft nach ihren Vorstellungen mitgestalten, zu
transformieren. Die Studierenden sollen die Einfliisse, die ihr
Leben bestimmen, besser verstehen, indem sie befihigt werden,
unausgesprochene Werte, Normen und Vorstellungen zu ent-
schliisseln. Bildung wird als Sozialisationsprozess verstanden,
als — wie es Freire nennt - »Praxis der Freiheit«.*®° Ranciéres Kon-
zept der aktiven Beteiligung aller an Bildungsprozessen und die
Critical Pedagogy vereint der Glaube, dass Bildung emanzipato-
rische Prozesse und somit Kritik an autoritaren Hierarchien in
Bildungssituationen ermdoglicht. Wissensvermittlung wird als
politischer Akt verstanden, als Voraussetzung fiir eine eman-
zipatorische Teilhabe in demokratischen Gesellschaften, denn
sie ist nie neutral - in ihr spiegeln sich die dominanten Wert-
vorstellungen einer Gesellschaft. Die jeweiligen Kontexte, aus
denen heraus Ranciére und Freire ihre Argumentation begriin-
den, sind jedoch unterschiedlich, und das hat Konsequenzen
fiir die Konzeptualisierung des emanzipatorischen Bildungs-
prozesses: Ranciere glaubt, dass autoritire Bildungskonstel-
lationen, die auf Ungleichheit und der Vermittlung von stan-
dardisiertem Wissen beruhen, zu einer >Verdummung:« fiihren.
Er widerspricht somit dem Allgemeinplatz, dass Verstehen nur
durch Erkldrungen méglich sei.**® Seine Theorie Kritisiert so
auch die hegemoniale Wissensordnung, die davon ausgeht, dass

488 Vgl. Freire 1973. 489 Ebd., bes. S. 71f. 490 Ranciére 2007, S. 17f.
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ein bestimmtes Wissen gesellschaftlich notwendig ist und des-
halb vermittelt werden muss. Rancieres Kritik basiert auf der
philosophischen und auch politischen Setzung, dass alle Men-
schen gleichermaflen dazu befdhigt sind, sich aus sich selbst
heraus Wissen anzueignen. In dieser grundsatzlichen Gleich-
heit erkennt Ranciére die ideale Grundlage fiir simtliche gesell-
schaftlichen Prozesse.

Auch Freire versteht unter Bildung nicht die Vermittlung eines
bestimmten (hegemonialen) Wissens, sondern vielmehr die ge-
meinsame Befihigung zum kritischen Denken. Freires Kritik
fokussiert sich deshalb auch auf die Art und Weise, wie Wis-
sen vermittelt werden sollte, damit es in einem weiteren Schritt
dazu befihigt, die eigene Situation besser zu verstehen und in
Konsequenz daraus auch beeinflussen zu konnen. Er Kritisiert
das Lehrer:innen-Schiiler:innen-Verhiltnis, das darauf beruht,
letztere — ahnlich wie Container — mit Inhalten zu fiillen. Diese
Methode nennt er das »Bankiers-Konzept« in Analogie zu einer
Sparanlage bei einer Bank.*°! Freire pladiert fiir dialogische An-
sitze, welche die jeweiligen individuellen Erfahrungen sowohl
der Lehrpersonen als auch der Schiiler:innen gleichwertig mit-
einbeziehen. Unter einem Dialog versteht er »die Begegnung
zwischen Menschen [...], die die Welt benennen«, ohne dass »ei-
nige Menschen auf Kosten anderer die Welt benennen.«

Giroux, ebenfalls ein Vertreter der Critical Pedagogy, be-
schreibt das politische Potenzial von Bildung folgendermafien:
Piddagogik sei eine performative Praxis, die samtliche gesell-
schaftlichen Bereiche prége, in denen Kultur zur Sicherung von
Identitat beitrage und in denen gesellschaftliche Aushandlungs-
prozesse zur Legitimierung bestimmter sozialer Praktiken, Ge-
meinschaftsformen und Formen der Macht stattfinden.*°? Kunst
wird hier als Gesamtheit der spezifischen Eigenschaften, die
soziale Gruppe kennzeichnen, verstanden. Diese sowohl sym-
bolischen als auch materiellen Aushandlungsprozesse wiirden
andauernd Machtverhiltnisse produzieren und bestitigen. Bil-
dung konne so dazu beitragen, Handlungsfahigkeit (»agency«)
zu erhalten, eine Voraussetzung fiir gesellschaftliche Teilhabe.
Der mit dem Educational Turn einhergehende Beizug von For-

491 Freire 1973, S. 57, S. 72. 492 Giroux 2000, S. 48.
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maten aus dem Bildungsbereich kann als Kritik auf mehreren
Ebenen gelesen werden: als grundsitzliche Kritik an der hege-
monialen (eurozentrischen) Wissensordnung, als konkrete Kri-
tik an modernistisch gepriagten biirgerlichen Bildungskonzep-
ten oder als Kritik an der zunehmend dominanten neoliberalen
okonomischen Logik, die sowohl den Bildungsbereich (insbe-
sondere die Kunstausbildung) als auch das Kunstfeld prigen.
Dabei wird Bildung als bestimmendes Prinzip fiir den sozialen
Wandel verstanden.

Auch Martens’ Kritik am Kunstfeld geht einher mit der Aus-
sicht eines sozialen Wandels in Lusanga: Die Beteiligung an den
Workshops ermoéglicht den CATPC-Mitgliedern, sich kiinstle-
risch auszudriicken, und soll in einem weiteren Schritt zu ihrer
finanziellen Unabhingigkeit fithren. Dabei wird der Standort
des Projektes, die Palmolplantage in der DR Kongo, als kulturell
und soziopolitisch gepragtes Wissensfeld konzipiert, in das die
zu bearbeitenden inhaltlichen Themen des IHA eingeschrieben
sind. Die unterschiedlichen Bildungsformate, die das IHA struk-
turieren, ermoglichen eine gemeinsame Auseinandersetzung in
jeweils unterschiedlichen Konstellationen mit den im Projekt
verhandelten Themen und Thesen. So lieferten beispielsweise
am Eroffnungsseminar kongolesische Géste wie der Geschichts-
professor Jérome Mumbanza oder der Kiinstler Emmanuel Bo-
talatala, der auf einer Unilever-Plantage aufgewachsen ist,
Hintergriinde zur Kolonialgeschichte und zu deren konkreten
Auswirkungen auf die Menschen vor Ort. Der Ort der Projekt-
umsetzung war somit die Ausgangslage fiir die weitere Ausein-
andersetzung, und das Er6ffnungsseminar ermoglichte, die spe-
zifische Geschichte des Ortes zu thematisieren und die weiteren
thematischen Fokusse des Projekts einzufiihren: T. J. Demos
oder Nina Montmann brachten spezifisches Wissen zur zeitge-
nossischen Kunst ein, insbesondere zu den Diskussionen rund
um die Moglichkeiten kritischer Kunst, und Richard Florida
berichtete, ausgehend von seiner Expertise, iiber 6konomische
Standortentwicklung.**® Das Seminar vor Ort bezweckte, Kon-

493 Die Rolle des 200-kopfigen Publikums aus der lokalen Community innerhalb dieses Semi-
nar-Settings bleibt unklar. Es kann nur vermutet werden, dass die Beitrdge fiir das Publikum,
das mehrheitlich aus Plantagenarbeiter:innen bestand, schwierig zu erfassen waren, da es sich
dabei um (akademische) mehrheitlich im Westen verankerte Diskussionen handelte.
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takt mit der lokalen Community und eine lokale Verankerung
herzustellen. Die Einladung zur Teilnahme am Seminar diente
auch der Rekrutierung der fiir die Skulpturenherstellung not-
wendigen Teilnehmer:innen. Genauso wichtig war es aber, das
Seminar als Instrument zu nutzen, um dem nicht-anwesenden
westlichen Kunstpublikum die Inhalte des IHA zu kommunizie-
ren. So dienten Bilder des Seminar-Settings dazu, das Projekt in-
nerhalb des Kunstfeldes bekannt zu machen.*** Die von Rogoff
kritisch diskutierte paddagogische Asthetik wird fiir das west-
liche Kunstpublikum in ein fiir sie exotisches Setting transfor-
miert: Plastikstiihle und eine Leinwand unter freiem Himmel
und Palmen. Die Aufnahme des kurzen Skype-Gespriachs mit
Florida wird als Vermittlungsvehikel u.a. auf der Website des
Projektes prisentiert, wie auch die Transkriptionen, die zusatz-
lich in der Publikation zum Projekt veroffentlicht werden.*%®
Das Eroffnungsseminar war auch der Auftakt zur Konferenz-
reihe The Matter of Critique, die das Projekt von 2012 bis heute
begleitet. Die erste Konferenz fand 2015 (nach dem Umzug des
IHA nach Lusanga und der Griindung des CATPC) in den Kunst-
Werken Berlin statt. Sie bestand aus einer Diskussionsrunde zu
kritischer Kunst, einem Kiinstlergesprach mit Martens und einer
Performance. Wihrenddessen richtete das IHA ein Offentliches
Biiro in den Kunst-Werken ein, das unter anderem dazu da war,
Gelder fiir das Projekt zu sammeln.*°® Martens organisierte die
Konferenz zeitgleich mit einer Ausstellung der Schokoladen-
skulpturen in der Galerie KOW, wodurch er das Projekt IHA im
Kunstbetrieb bekannt machen konnte. Indem er unterschied-
liche Expert:innen aus dem Kunstfeld zu Diskussionen einlud
und sein Institut in der DR Kongo mit einer etablierten Kunstin-
stitution, wie den Kunst-Werken in Berlin, vernetzte, konnte er
es auch diskursiv kontextualisieren und die komplexen Inhalte

494 Vgl. z.B.: https://www.e-flux.com/announcements/34091/opening-seminar/ (aufgerufen:
30.08.2024) 495 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/opening-seminar-2012/ (aufgeru-
fen: 30.08.2024). 496 Matter of Critique I, Kunst-Werke Berlin, 2. Mai bis 7. Juni 2015: Das
Programm umfasste eine Podiumsdiskussion tiber den finanziellen und symbolischen Wert von
kritisch engagierter Kunst mit Charles Esche, dem Direktor des Van Abbemuseums in Eindho-
ven; Stefan Heidenreich, Schriftsteller und Kunstkritiker; Armen Avanessian, Autor und Renzo
Martens. Ebenso fand ein Kiinstlergesprach mit der Kuratorin Ellen Blumenstein und Renzo
Martens statt. Mega Mingiedi, Griindungsmitglied des CATPC, gab eine Performance und eine
Fithrung durch die Ausstellung in der Galerie KOW, https://www.humanactivities.org/en/the-
matter-of-critique-i-berlin-2015/; https://www.kw-berlin.de/renzo-martens-the-matter-of-criti-
que/ (aufgerufen: 30.08.2024).


https://www.e-flux.com/announcements/34091/opening-seminar/
https://www.humanactivities.org/en/opening-seminar-2012/
https://www.kw-berlin.de/renzo-martens-the-matter-of-critique/
https://www.kw-berlin.de/renzo-martens-the-matter-of-critique/
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und Ziele des IHA (die Moglichkeiten kritischer Kunst; Kritik an
der dominanten eurozentristischen Perspektive innerhalb des
Kunstfeldes, die Etablierung eines alternativen 6konomischen
Kreislaufs) zur Diskussion stellen.*®” Eine zweite Ausgabe der
Konferenz fand ein halbes Jahr spater in Lusanga statt.*°® Dies-
mal waren mehrheitlich kongolesische Kiinstler:innen und Aka-
demiker:innen sowie die lokale Bevolkerung eingeladen. Auch
diesmal diente das Format der Konferenz dazu, das THA und
seine Ziele bekannt zu machen und zur Diskussion zu stellen, in-
dem die Erwartungen an das Projekt zusammen mit den Géasten
verhandelt wurden. In den nachsten zwei Jahren fanden zwei
weitere Ausgaben der Konferenz statt, 2016 vor Ort in Lusanga
und ein Jahr spater als Begleitveranstaltung fiir die erste Einzel-
ausstellung des CATPC im SculptureCenter in New York.*%°

Die Konferenzen banden das Projekt an unterschiedliche theo-
retische und geografische Kontexte an: Eingeladen waren Géste
mit den unterschiedlichsten disziplindren Hintergriinden. Die
Halfte der Konferenzen fanden in den zwei Kunstzentren Berlin
und New York statt. Dort ermoglichte das Format eine zusétzli-
che Vermittlungsebene neben den Ausstellungen der Schokola-
denskulpturen, welche der komplexen Projektstruktur und dem
Ziel des IHA zu mehr Bekanntheit verhalfen. Die andere Halfte
der Konferenzen fand in Lusanga statt, um das IHA der kongo-
lesischen Kunst- und Kulturszene vorzustellen und es lokal und
auch national zu verankern. Die Konferenzen in Lusanga boten
auflerdem die Moglichkeit, gezielt Personen aus dem westlichen
Kunstfeld einzuladen, um das Projekt vor Ort kennenzulernen
und spaiter iiber ihren Besuch zu berichten. Demos beispiels-
weise, der am Eroffnungsseminar teilnahm, fithrte im Anschluss

497 Renzo Martens, CATPC, A Lucky Day, KOW Galerie Berlin, 2. Mai bis 26. Juli 2015, https://
www.kow-berlin.com/exhibitions/a-lucky-day (aufgerufen: 12.05. 2022). 498 Matter of Critique
II, Lusanga 11. und 12. Sept. 2015: Die Konferenz wurde zusammen mit der Anthropologin
Katrien Pype organisiert, Gaste waren die zwei Historiker Charles Sikitele-Gize von der L'Uni-
versité de Kinshasa und Professor Mayombo vom Institut Supérieur Pédagogique in Kikwit,
die Kiinstler:innen Pathy Kapinga Tshindele und Jean Mukenid Katambayi, der Countertenor-
Sanger Serge Kakudji und die Plantagenarbeiter Mbuku Kipala und Emery Mohamba, https://
www.humanactivities.org/en/the-matter-of-critique-ii-lusanga-september-2015/  (aufgerufen:
30.08.2024). 499 Matter of Critique III, Lusanga, 22. bis 24. Sept. 2016, https://www.human-
activities.org/en/the-matter-of-critique-iii-lusanga-september-2016/; Matter of Critique 1V, 29.
Jan. 2017, SculptureCenter, New York, https://www.humanactivities.org/en/matter-of-criti-
que-part-iv/; http://www.sculpture-center.org/events/936/sc-conversations-matter-of-critique-
part-iv (aufgerufen: 30.08.2024).
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https://www.kow-berlin.com/exhibitions/a-lucky-day
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https://www.humanactivities.org/en/the-matter-of-critique-ii-lusanga-september-2015/
http://www.sculpture-center.org/events/936/sc-conversations-matter-of-critique-part-iv
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an seinen Besuch mehrere Interviews mit Martens und schrieb
fiir unterschiedliche Publikationen iiber das Projekt.5°

Neben diesen akademisch gepragten Formaten, die als Kom-
munikations- und Vermittlungsinstrumente dienen, ist auch
die Kunstproduktion selbst mittels eines Formats aus dem Bil-
dungskontext konzipiert: Ehemalige Plantagenarbeiter:innen
sollen im Rahmen von Workshops Skulpturen herstellen. Bei der
Herstellung der Skulpturen sollen die personlichen Geschich-
ten und Erfahrungen der Beteiligten in den kiinstlerischen Pro-
zess einfliefen. Die Workshops dienen dazu, den Handlungs-
radius der Beteiligten zu erweitern und ihnen ein Mittel zur
Verfiigung zu stellen, ihre Lebenssituation skulptural zu kriti-
sieren. Die sich so manifestierende Kritik soll den Teilnehmen-
den dazu verhelfen, ihre schwierige 6konomische Situation zu
iiberwinden, indem sie ihnen die Teilnahme am Kunstsystem
ermoglicht. Dieses von Martens formulierte Projektziel erinnert
an Freires Verstindnis einer erfolgreichen Bildungserfahrung,
die dazu befahigt, die eigene Situation besser zu verstehen und
konsequenterweise auch beeinflussen zu konnen. Indem die
Plantagenarbeiter:innen dazu aufgefordert werden, in Kkiinst-
lerischer Form ihre eigenen Lebensumstidnde zu reflektieren
und in einen grofieren Zusammenhang zu denken, setzen sie
sich mit bestehenden Machtstrukturen und der damit einher-
gehenden Politik auseinander. Die durch Martens ermoglichte
Teilnahme am Kunstmarkt wiederum verhilft ihnen zu einer
aktiven Rolle. Nach dem Eroéffnungsseminar am ersten Stand-
ort Boteka sollten die Plantagenarbeiter:innen in Workshops in
die Kunstproduktion eingefiihrt werden. Diese waren einerseits
als eine Art Einfiihrungskurs in die zeitgenossische westliche
Kunst konzipiert, hatten aber auch die Aufgabe, als »Commu-
nity Outreach« mit der lokalen Bevolkerung in Kontakt zu tre-
ten. Es kann davon ausgegangen werden, dass die Bezeichnung
des Workshops als Critical Curriculum eine bewusste Setzung
war, denn sie verweist auf die emanzipatorischen Forderungen
der Critical Pedagogy. Diese weisen viele Parallelen zur erstreb-
ten Transformation der beteiligten Plantagenarbeiter:innen in
unabhingige Kulturproduzent:innen auf.

500 Vgl. z.B. Demos, Martens 2013; Demos 2013; Demos 2015 oder Demos 2016.
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Nur ein Jahr spédter musste das IHA aufgrund von Auseinan-
dersetzungen mit der Plantagenbesitzerin Feronia Boteka wie-
der verlassen. Am neuen Standort Lusanga wurde 2014 nach
der Wiedereroffnung im August das Critical Curriculum wieder
aufgenommen. Bereits vor dem Umzug suchte Martens nach
Kiinstler:innen in der DR Kongo, die bereit wiren, die Work-
shops mit den Plantagenarbeiter:innen zu leiten. Fiindig wurde
er in Kinshasa: Michel Ekeba und Eléonore Hellio iibernahmen
die Aufgabe zusammen mit Mega Mingiedi. Nach dem Umzug
nach Lusanga griindeten sie mit René Ngongo und einer Gruppe
Interessierter den CATPC. Es ist wahrscheinlich, dass diese vier,
zusammen mit dem Team des IHA, nach dem Umzug die wei-
teren Mitglieder der Gruppe vor Ort rekrutierten. Im Katalog
zum Projekt beschreibt Hellio ihre Motivation. Sie wiirden die
Idee des IHA unterstiitzen; trotzdem sei es ihnen ein Anliegen,
sich in den Workshops mit den Widerspriichen, die Martens’
Position als weifder Kiinstler im postkolonialen Afrika mit sich
bringe, auseinanderzusetzen. Das Ziel aller am Workshop Be-
teiligten sei es, gemeinsam aktiv zu werden und »die Logik der
Ungleichheiten umzukehren, wann immer sie auftauchte«.>%*
Uber allfillige padagogische Konzepte und Vermittlungskon-
zepte, die in den Workshops zur Anwendung kamen, schreibt
sie nichts; trotzdem lassen ihre Gedanken eine gewisse Nihe
zu den Bildungskonzepten der Critical Pedagogy erahnen: Sie
betont die Wichtigkeit einer organischen Entwicklung der Zu-
sammenarbeit innerhalb des Workshops und beschreibt ihr Be-
miihen, den Beteiligten zu erlauben, wihrend der Workshops
zur Ruhe zu kommen, um so Reflexion zu ermoglichen. Als Ziel
formuliert sie die gegenseitige Stirkung, die wiederum alle Be-
teiligten handlungsfahig mache.

Eine Qualitidt des IHA kann darin erkannt werden, dass die
inhaltliche Gestaltung der Workshops nicht Hauptbestandteil
der in der Vermittlung genutzten Narration ist, und dies, ob-
wohl sie eine zentrale Rolle innerhalb der Projektkonstellation
einnehmen. Dadurch erhalten alle Beteiligten einen gewissen
Freiraum, die Workshops fortlaufend an die gerade bestehenden
Bediirfnisse zu adaptieren. Je langer das Projekt andauert, desto

501 Hellio 2017, S. 59-60.
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weniger wird iiber den genauen Inhalt des Critical Curriculum
berichtet. Nach der Eroffnung des neuen Standorts wurde dessen
Wiederaufnahme zwar in einem Newsletter angekiindigt. Ein
Teil davon war eine Ausstellung mit Werken aus der Sammlung
des Van Abbemuseums: Videoarbeiten von Bruce Nauman, John
Baldessari und Dan Graham.>°? Diese Prasentation von Werken
von drei (sehr) etablierten amerikanischen Konzeptkiinstlern er-
weckt den Eindruck, dass das Critical Curriculum in seiner kon-
zeptionellen Anlage und Struktur eine Wiederholung kolonialer
Hierarchien darstellt: Um mit ihren Skulpturen am Kunstmarkt
teilnehmen zu konnen, miissen sich die lokalen Beteiligten die
westliche Kunstgeschichte im Schnelldurchlauf aneignen. Denn
eine Gefahr, die mit der Projektkonstellation mit Martens als
zentraler Figur einhergeht, ist, dass das von ihm zur Verfiigung
gestellte Bildungsangebot als kolonialistisch gelesen wird. Im
weiteren Verlauf des Projekts wird in der Vermittlung dann aber
auf Informationen zum Critical Curriculum weitgehend ver-
zichtet. Der 2017 publizierte Katalog zum Projekt fokussiert sich
inhaltlich auf den CATPC; trotzdem finden sich neben Hellios
Text keine weiteren Hinweise auf die genaue Art und Weise der
Zusammenarbeit innerhalb der Workshops.>%

Jeder Bildungskontext beinhaltet auch einen sogenannten
heimlichen oder verborgenen Lehrplan - Inhalte, die nicht of-
fiziell vorgesehen sind und die die implizite und womoéglich
unbeabsichtigte Vermittlung von Werten und Normen darstel-
len.5%4 Im Hinblick auf das Critical Curriculum lasst sich aus der
Perspektive von Nichtbeteiligten nur dariiber spekulieren, wel-
che impliziten Botschaften den CATPC-Teilnehmer:innen ver-
mittelt werden, wenn sie mit erfolgreichen Vertreter:innen der
zeitgenossischen westlichen Kunst konfrontiert werden. Dazu
kommt, dass alle Lehrpersonen ganz oder teilweise Bildungs-
prozesse in westlichen Gesellschaften durchlebt haben. Die
kiinstlerische Produktion der beteiligten Kongoles:innen stellt
insofern ein Puzzleteil innerhalb eines 6konomischen Kreis-
laufs dar und nur bedingt ein Gefaf fiir autonome Bildungs-
erfahrungen. Einen Hinweis auf mogliche emanzipatorische

502 Vgl. http://www.humanactivities.org/en/iha-blank/press-release-june-29-2014/ (aufgeru-
fen: 30.08.2024). 503 Vgl. Barois De Caevel, Roelandt 2017. 504 Vgl. Giroux, Purpel 1983.
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Potenziale des Critical Curriculum bietet Hellios Beschreibung
ihrer Erfahrungen in den Workshops.**® Die erarbeiteten Plas-
tiken seien entgegen der urspriinglichen Aufgabenstellung
keine eigentlichen Selbstportrits, sondern vielmehr ein Mittel,
um iiberlieferte Erinnerungen der lokalen Gemeinschaften zu
thematisieren. Die Workshopteilnehmer:innen verstiinden die
Produktion der Plastiken also als Moglichkeit, die eigene Ge-
schichte und Identitit als Bestandteil kollektiver Geschichte
und Identitdt zu reprasentieren. Dabei seien die Objektskulptu-
ren selbst fiir die Produzent:innen eher uninteressant. Die Dis-
kussionen bezogen sich vielmehr auf Krifte, die in der lokalen
Kikongo-Sprache mit »luyalu« benannt werden, was in etwa mit
»leiten«, »lenkeng, »steuern« oder »herrschen« iibersetzt werden
konne. Fiir die Kongoles:innen sind also nicht die skulpturalen
Manifestationen von Interesse, sondern vielmehr die >Kriftes,
die voriibergehend Zuflucht in den Objekten finden.*°® Dass
die Beteiligten die doch sehr spezifische Aufgabenstellung nut-
zen, um ihre eigenen Interessen zu verfolgen, und dass Hellio
als Lehrperson wiederum von dieser inhaltlichen Verschiebung
der Diskussion in einer Publikation fiir das westliche Kunstpu-
blikum berichtet, zeugt von einem Prozess der Selbstreflexion,
und diese reziproken Aushandlungsprozesse konnten den Keim
transformatorischer Lernprozesse bergen. Die Involviertheit vor
Ort zwingt alle Projektbeteiligten — sowohl Martens und sein
Team aus Europa als auch die lokalen Anwohner:innen - dazu,
um eine gemeinsame Sprache zu ringen, auch wenn eine Uber-
setzung der jeweils eigenen Sprache in die andere nicht voll-
stindig moglich sein wird. Vielleicht aber ist es genau dieses
Ringen, das - bei aller Ambivalenz beziiglich Instrumentalisie-
rung und Reprisentation - gegenseitige Empathie ermoglicht
und so Solidaritiat und Gleichheit aufscheinen lasst.

Zugang zu Privilegien: symbolisch oder nachhaltig?

Neben der Art und Weise der Zusammenarbeit und dem Nutzen,
den die verschiedenen Parteien davon haben, spielt die Frage

505 Hellio 2017, S. 62. 506 Koster 2017, S. 288.
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nach der Nachhaltigkeit eine wichtige Rolle in der Beurteilung
partizipativer Projekte: Inwieweit kann das IHA sein Verspre-
chen, einen neuen 6konomischen Kreislauf zu schaffen, einhal-
ten? Kann das von Martens propagierte Post-Plantagen-System
dauerhaft installiert werden? Wie abhingig ist das dem IHA
zugrunde liegende (Geschifts-)Modell von Martens’ Rolle als
Sprachrohr? Und: Reproduziert das Projekt die Ungleichheit
zwischen Martens und den CATPC-Mitgliedern dadurch, dass
das kulturelle Kapital Martens als Kiinstler zugeschrieben wird?

Das diskursive Begleitprogramm, wie beispielsweise die Er-
offnungsveranstaltung 2012 in Boteka mit Richard Florida als
Gast, involviert strategisch international bekannte Personlich-
keiten, um zusatzliche Aufmerksamkeit zu generieren. Denn
nur solange das Projekt im Kunstfeld anhand der ausgestellten
Schokoladenskulpturen oder des Films White Cube prisent ist,
kann der Kreislauf funktionieren. Ohne Martens gibe es keine
Ausstellungsmoglichkeiten in bekannten Kunstinstitutionen.
Dies wiirde wiederum die Einnahmen aus den Verkidufen der
Schokoladenskulpturen gefiahrden. Demgemafd wire eines der
Ziele fiir eine nachhaltige weitere Entwicklung, dass die CATPC-
Mitglieder entweder als Einzelpersonen oder als Kollektiv darin
unterstiitzt werden, eigenstandige Autor:innen zu werden, mit
einer eigenen Kkiinstlerischen Sprache, und dass sie iiber ent-
sprechendes kulturelles Kapital verfiigen, um dieses wiederum
in okonomisches Kapital umzuwandeln. Dies bedeutet, dass den
einzelnen CATPC-Mitgliedern unter Umstidnden ein langwieri-
ger Valorisierungsprozess ihrer Kiinstlerischen Arbeit bevorsteht.
Die Tatsache, dass anlasslich der Ausstellung im SculptureCenter
in New York auch Zeichnungen von einzelnen CATPC-Mitglie-
dern prisentiert wurden, konnte als ein erster Hinweis fiir solche
Emanzipationsprozesse gelesen werden.**” Auch im Film White
Cube erhalten einige der CATPC-Mitglieder neben dem Prota-
gonisten Martens Aufmerksamkeit: Nachdem zu Beginn der Fo-
kus auf Martens liegt, wendet sich die Narration in der zweiten
Hilfte Matthieu Kasiama zu, der zur Eroffnung der Ausstellung
ins SculptureCenter nach New York reist.

507 Cercle d’art des travailleurs de plantation congolaise (Congolese Plantation Workers Art
League), SculptureCenter, New York, 29. Jan. bis 27. Mérz 2017.
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Ein weiterer Aspekt, der fiir eine zunehmende Nachhaltigkeit
des Projektes spricht, ist der aus den Kunsteinnahmen resultie-
rende Ankauf von Nutzland. Das erworbene Land geht in den
kollektiven Besitz des CATPC iiber. Der Landbesitz ist eine durch
das Projekt geschaffene Tatsache, die auch nach einem allfalli-
gen Abzug von Martens und seinem Team weiter Bestand haben
wird. Lusanga und Umgebung waren bis zum Abzug von Unile-
ver 2009 durch die monokulturellen Palmolplantagen gepragt.
Dieses seit der Kolonialzeit herrschende System konzentrierte
sich auf den Anbau und die Pressung von Palmol, wahrend es
das bestehende Okosystem verdringte und somit zerstorte. Uni-
lever und viele weitere in der DR Kongo angesiedelte interna-
tionale Firmen bauten und bauen Rohstoffe unter ungeklarten
Landrechten ab und verbieten ihren Mitarbeiter:innen, die auf
den Plantagen leben, den Boden fiir ihre eigene Erndhrungs-
sicherheit zu nutzen, indem sie beispielsweise Gemiise fiir den
Eigengebrauch anpflanzen.

René Ngongo entwickelte fiir den CATPC ein Konzept zur
nachhaltigen Bewirtschaftung des Landes. Dazu wurde eine
Baumschule eingerichtet, um eine Wiederaufforstung mit ver-
schiedenen geeigneten lokalen Arten zu ermoglichen. Dabei
soll Saatgut zur Verwendung kommen, das resistenter gegen die
Folgen des Klimawandels ist. 2019 berichtete Ngongo, dass der
CATPC bereits im Besitz von 80 Hektar Land sei, auf dem lo-
kale Arten wie Orangen-, Mango-, Zitronen-, Avocado- und Pa-
payabdaume sowie Mais, Erdniisse, Soja, Bohnen und neue Ar-
ten von Olpalmen und Kakaopflanzen angebaut werden.>°® Bis
2022 hat das angekaufte Land bereits eine Fldche von 100 Hek-
taren.®>® Der Ertrag aus der Bewirtschaftung des Landes kommt
simtlichen CATPC-Mitgliedern und ihren Angehérigen zugute.
Ngongo formulierte bereits 2019 als Ziel, weiteres Land bis zu
einer Fliche von insgesamt 2’500 Hektar zu erwerben. Nach-
haltiger Anbau dieser Groflenordnung erziele durch die Bin-
dung von Kohlenstoff eine spiirbare Wirkung fiir die Umwelt.
Ngongo versteht das fiir das IHA entwickelte Konzept fiir einen
nachhaltigen Anbau als Modell, das zukiinftig auch in anderen

508 Ngongo 2019, S. 176. 509 Vgl. https://www.humanactivities.org/en/iha-blank/vacancy-
intern-landscape-restoration-ecological-agriculture/ (aufgerufen: 30.08.2024).
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Gebieten, die durch monokulturell angelegte Plantagen gepragt
sind, eingesetzt werden kann.

Auf einer ganz grundsitzlichen Ebene stellt sich die Frage, in-
wiefern das IHA damit den selbstgestellten Anspriichen geniigt.
Neben der prinzipiellen Kritik am globalen Problem der Un-
gleichheit zwischen Nord und Siid - unter anderem als Folge des
Kolonialsystems, von dem auch das zeitgenossische Kunstfeld
geprigt ist — verspricht es die Uberwindung exakt dieser Struk-
turen mittels eines neu geschaffenen Kreislaufs. Lost das IHA
sein Versprechen ein, ein wirtschaftliches und auch 6kologi-
sches Modell fiir die Uberwindung der Ungleichheit innerhalb
des Kunstfeldes zu entwerfen, oder handelt es sich lediglich
um eine Neukonfiguration oder Reformierung des bestehenden
postkolonialen Systems?

Der Verdacht, beim IHA handle es sich um eine Neukonfigu-
ration des bestehenden Systems, basiert auf der konzeptionel-
len Setzung, die DR Kongo und die CATPC-Mitglieder als das
>Andere¢, dem Feld der Kunst nicht Zugehorige, zu denken. Ihre
Sichtbarkeit soll bestehende Ausschluss- und Verdringungs-
mechanismen thematisieren und die im Kunstfeld wirksamen
Mechanismen, Okonomien und kanonischen Narrationen Kri-
tisieren. Martens’ selbstreflexive Kritik am Kunstsystem und an
den damit einhergehenden 6konomischen Verstrickungen im
Spiegel des >Anderen« basiert auf einer Gegeniiberstellung, die
wiederum so eingidngig funktioniert, weil die dabei herangezo-
genen Bilder auf einer historisch tradierten, kolonial geprigten
Dichotomie griinden. Dies wiederum bewirkt aber auch, dass
Martens’ eurozentrische Perspektive dominant bleibt und die
Rezeption zumindest vorldufig dominiert. Trotz der Kritik an
der Verfasstheit des Kunstfeldes ist das IHA ja geradewegs auf
bereits etablierte Mechanismen und Okonomien angewiesen:
denn Martens ist als westlicher Kiinstler Teil jenes Systems, das
er kritisiert. Die auf den Kunstverkidufen basierende Okonomie
bedingt einen affirmativen Zugang zum Kunstmarkt. Martens
schafft mit dem IHA AufmerksamkKeit fiir sich als Kiinstler, und
diese Aufmerksamkeit erlangt er unter anderem mit seinem pro-
vokativen Auftritt, der wiederum auf der Dichotomie zwischen
dem Westen und dem Rest der Welt, wie sie Hall kritisiert hat,
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griindet.5*° In einem Interview beschreibt Martens, dass er es als
seine Verantwortung ansehe, sich in seiner Rolle innerhalb des
Projekts als eine Art Quintessenz des weifden Mannes darzustel-
len.*!! Dies sei notwendig, weil diejenigen Méanner, die weif3e
Hemden triigen und wirtschaftlich das Sagen hitten, sich nie-
mals so filmen lassen wiirden. Sein Auftritt symbolisiere somit
die Macht — und gleichzeitig die Moglichkeit, diese Macht zu
verdndern.

Die Abhingigkeit des CATPC von Martens lédsst die Frage auf-
kommen, wie nachhaltig die Konstellation ist. Denn die starke
Abhiéngigkeit des gesamten Projekts — iiber ein Dutzend Perso-
nen sind darin beschiéftigt - von Martens’ Status innerhalb des
Kunstfeldes stellt ein gewisses Risiko dar. Vor allem, weil nicht
absehbar ist, wie lange die Ausstellungen (unter Martens’ Na-
men) mit den Arbeiten des CATPC vom Kunstfeld selber als eine
»iiberraschende, den gesellschaftlichen Erwartungshorizont
sprengende Performanzleistung« wahrgenommen werden.5!?
Denn wer auffillt, hat bessere Chancen auf dem Markt. Nach
der Fertigstellung des Films White Cube, den Martens innerhalb
des Kunstfeldes als sein kiinstlerisches Werk prasentiert — im
Gegensatz zu den Skulpturen der CATPC-Mitglieder, die, je lidn-
ger das Projekt andauert, desto dezidierter ihren Autor:innen
zugeschrieben werden -, braucht Martens friither oder spiter ein
neues Kiinstlerisches >Produkt;, um die Aufmerksamkeitsokono-
mie des Kunstmarktes zu bedienen und weiterhin regelmifig
Kapital zu generieren.

Der Herausforderung, dem IHA eine nachhaltige Entwick-
lung ohne Martens in der Rolle des Vermittlers zu garantieren,
kann auch begegnet werden, indem die Diskrepanz zwischen
der Rolle der CATPC-Mitglieder als Kiinstler:innen und derjeni-
gen von Martens abgebaut wird. Ein Hinweis, der Bemiihungen
in diese Richtung erahnen lisst, ist der oben beschriebene Auf-
tritt Matthieu Kasiamas im Film White Cube. Eine kiinstlerische
Emanzipation seitens mancher CATPC-Mitglieder wiirde sicher-
lich auch bedeuten, dass das Projekt an ein Ende kommt, da
diese ihre eigenen Kontakte und Netzwerke im Feld der Kunst

510 Mehr zur Dichotomie »der Westen und der Rest«, siehe Kapitel »Reprdsentations, S. 48ff.
511 Enxuto, Love, Martens 2022 (0.S.). 512 Graw 2008, S. 59.
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aufbauen, sich mit ihrem eigenen Namen Zugang zum Feld ver-
schaffen und deshalb nicht unbedingt langer daran interessiert
waren, ihre Arbeiten im Rahmen des IHA zu produzieren und
auszustellen. Der nachhaltigste Effekt fiir die CATPC-Mitglieder
ist indes, dass ihre Beteiligung am IHA dazu gefiihrt hat, dass
sie gemeinsam zu Landbesitzer:innen wurden. Nun haben sie
die Moglichkeit, dieses Land nachhaltig 6kologisch und divers
zu bestellen und direkt von den daraus resultierenden Ertrdagen
zu profitieren. Die Weiterverarbeitung der Ernteertrige konnte
neue Beschiftigungsmoglichkeiten fiir die Community vor Ort
schaffen und somit im Kleinen einen neuen 6konomischen
Kreislauf schaffen, der unabhingig von der Kunstproduktion
und deren Verkauf ist. So konnte sich langfristig ein Post-Plan-
tagen-System etablieren, in dem der Kunst vielleicht nur noch
eine marginale Rolle zufiele.
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