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Sozialrdumliche Strukturierung
zwischen Entgrenzung und Bekréftigung

Neben Vernetzung ist Entgrenzung ein zentrales Element des »Artist.in R'esi-
dence«-Diskurses. Zahlreiche Institutionen, die in diese Praxis inVOIV{ert smc'i,
sehen sich einer Art »Trans«-Ideologie verpflichtet, wobei vornehmlich nati-
onalstaatliche Grenzen als zu transzendierende Grossen unterstellt werder:].
Mobilitit présentiert sich in dieser Perspektive nicht selten als Selb.stzweclf.
Dieser Diskurs ist im Feld der Kunst generell stark verbreitet, verdichtet sich
im Kontext von Kiinstlerstitten indes zusitzlich. Auch werden Kiinstlerstétten
teilweise in die Tradition von (selbstverwalteten) Kiinstlerkolonien gestel'lt
und mii freien Assoziationen verglichen, wobei die Involvier.theg von (staat.lx-
chen) Kulturforderungsinstitutionen gerne ausgeblendet wird. Kontr.astu_e-
rend hierzu finden sich aber immer wieder dezidierte Aussprachen fur die
staatliche Finanzierung von Studios.”’ Die mit der Entsendungs- unc‘l Behe.r-
bergungspraxis einhergehende Mobilitdt steht zu nationalen Gebllden in
einem widerspriichlichen Verhéltnis. Von einem generellen Bedeutungsver-
lust von nationalstaatlichen Grenzen kann, obgleich sie im Rahmen von Att?-
lierstipendien voriibergehend oder langfristig iiberschritten we‘rdefl, nfcht die
Rede sein. Nationalstaatliche Praktiken sind in vielfiltiger Weise in die Kon-
zeption und den Unterhalt von Studios sowie nicht setlten' guc.}l (personell und
finanziell) in Interessengruppen involviert. Zudem sind in d‘leser Land;chaﬁ
staatliche Gebilde als Ordnungs- und Beschreibungskategorien von zenttal?r
Bedeutung. Der »Artist in Residence« wird neben dem Personennamen typi-

: eispielsweise von Seiten des Kiinstlerhauses Bet_hanien die Prinzi-

. gioemiegc\;lobglitﬁt, Mobilitit, Interaktivitit« explizit les nchtur}gs- und zu-
kunfisweisende Grdssen. postuliert. Damit zusammenhﬁngend wird auc}} das
Konzept der »Vernetzung« wematioqal gewendet: »Was ist am netv‘r/,orlm.)hgr -
einem in Europa heute geradezu modischen Sl_ogan - so"faszmlerend. In i rer
Niitzlichkeit allein kann die Antwort nicht liegen.« Kiinstlerhaus Bethanien

139,47 )

82 g)(')c(l)l(g)zr 33004? 51-55) — Dies gilt teils auch fiir Inter'essen’gmppel?. So heisst defr
Verbund von amerikanischen Kiinstlerstitten »Alliance” of Artists Communi-
ties«. Vgl. http://www.ani’stcommunities.org/mdex.html,21.f\pn] 200_8 -

83 Micheal Haerdter (Griindungsdirektor Kiinstlerhaus Bethamen., Berlin) spn\;:/ it
sich mit Nachdruck fiir 6ffentliche Kulturforderung und -ﬁr.xan21e1"ung aus: »Wir
sehen [...] mit Bestiirzung den fortschreitenden Abbau dgr t?ffenthchen Kultur‘ﬁ-
nanzierung, wozu es fiir die Titigkeit der kulturellgn Emnshtquen — und hier
sind an erster Stelle die eines alternativen Typs, wie das Kunstlerhgus», zZu nen;
nen — keine Alternative gibt. Vielmehr iiberlisst man dem Mark: ein Fe'ld, au
dem er ein untauglicher Sachverwalter ist,' wo es um Recheltchf: und Weltel"en.t-
wicklung geht, wo Flexibilitit und Diversifikation gefragt §1nd, yvo'das Prz;::xp
Verantwortung nicht aussen vor bleiben soll. Das merkantile Prinzip setzt hin-
gegen auf den schnellen Erfolg einiger hochgestylter Rennpfer@e zur Ste}genmg
des Bérsenwertes von Kunst und Kultur.« Kiinstlerhaus Bethanien (2000: 43)

GLOBALISIERUNG DES »ARTIST IN RESIDENCE«

scherweise mit Verweis auf die nationale Herkunft beschrieben, so wie dies
bei internationalen Sportaniassen iiblich ist. Gerade in einem Diskurs, der sich
massgeblich um die Prinzipien der Internationalitat und Globalitiit dreht, ge-
niesst die Kategorie der nationalen Herkunft ausgeprégte thematische Rele-
vanz. Sie fungiert augenscheinlich als unverzichtbares Element in der Be-
schreibung von Internationalitit, verstanden als eine Art Diversitit. Zwischen
dem einschldgigen Anspruch und der Benennung der Nationalitit der Kunst-
schaffenden besteht ein enger Zusammenhang. Dies zeigt sich beispielsweise
in der Beschriftung von Ateliers und in der Priisentation von Kunstschaffen-
den im Internet durch Kiinstlerstitten. Die sozialriumliche Herkunft der Sti-
pendiaten wird mitunter in Landkarten verortet und exponiert, wie etwa im
Falle des ISCP.* Im Gesprich mit den Programmverantwortlichen der Cité
Internationale des Arts sowie des ISCP zeichnet sich ab, dass die Kiinstler-
stdtten — nicht zuletzt zur Bestitigung des eigenen Internationalitéitsanspruchs
— gerne Stipendiaten aus méglichst unterschiedlichen Herkunftskontexten se-
hen und damit zusammenhzingend Kunstschaffende durch eine auf die Her-
kunft fokussiernde Brille betrachten. Die Selbstbeschreibung als international
setzt unter Druck, dieser Bezeichnung gerecht zu werden; gleichzeitig lasst
sich ein durchaus pragmatischer Umgang von Seiten der Kiinstlerstéitten mit
diesem Label beobachten, was vornehmlich ‘mit der Platzknappheit der Pro-
gramme sowie'Finanzienmgsfragen begriindet wird.*

Der Entgrenzungsdiskurs kann auch insofern nicht als Tatsachenbericht
gelten, als die Entsendungen und Einladungen zwar auf der einen Seite durch-
aus Akteure in Bewegung setzen, diese Aktivititen aber auf der anderen Seite
die bestehenden sozialriumlichen Strukturierungen des kiinstlerischen Feldes
festigen. Gerade weil die meisten Aufenthalte an Kiinstlerhdusern in Kunst-
metropolen iiber dezentrale, lokale Férderorganisationen vermittelt sind,
spielt die Herkunfiskonstellation eine entscheidende Rolle hinsichtlich der
Frage, ob Kunstschaffende von diesem System Gebrauch machen kénnen
oder nicht. Im globalen Siiden ist die Dichte an entsprechenden Instrumenten
sehr gering; sind Kunstschaffende aus diesen Landern als Stipendiaten in
westlichen Kunstmetropolen, so ist dies typischerweise eine Frage der stell-

84 http://www.iscp-nyc.org/f_alumni.html, 11. August 2008
85 Charlotte Bydler beobachtet vergleichbare Phiinomene im Zusammenhang mit
der globalen Verbreitung von internationalen Kunstausstellungen und betont die
- Bedeutsamkeit der nationalen Herkunft zur Identifizierung von Kunstschaffen-
den: »Artists entered into the international art world with their geo-cultural
brands.« Bydler (2004: 52) Ausstellungen, die Kunstschaffende ausschliesslich
einer Nation zeigen, ziehen quasi automatisch den Verdacht auf sich, nicht
" kiinstlerisch, sondern politisch motiviert zu sein. Aber gerade in einer Kunst-
welt, fiir die die Norm des Intemnationalismus gilt, wird die nationale Herkunft
zu einem relevanten Selektionskriterium. Dies gilt fiir Kiinstlerstitten ebenso
wie fiir internationale Ausstellungen.
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vertretenden Finanzierung. Es findet sich durchaus das Phﬁhomen der >Hilfe-
stellung¢, das John Meyer et al. hinsichtlich der Isomorphisierungstendenzen
institutioneller Muster konstatieren.*® Aufenthalte von Kunstschaffenden aus

Afrika oder Lateinamerika in den westlichen Kunstmetropolen werden haufig

von europdischeri oder amerikanischen Stiftungen finanziert.*’

Die Anwesenheit als Stipendiat in einem Kunstzentrum ist selbstredend
. keine Garantie dafiir, sich international vernetzen zu kénnen und den >Durch-
bruch« zu schaffen.?® Doch sind sich die Diagnosen weitgehend einig, dass in
diesem Praxisgebiet, das stark auf informellen face-to-face Kontakten basiert,

die rdumliche Nihe zu anderen Akteuren des Feldes fiir eine intemnationali-

sierte Berufsbiographie und die Inklusion in einschligige Netzwerke uner-
Iasslich ist. Fiir Kunstschaffende aus Lindern, die iiber keine solchen Instru-
mente verfiigen, bedeutet dies (nicht zuletzt wegen des Stipendienbooms an-
derenorts) eine Restringierung der kiinstlerischen Praxis auf lokale Zusam-
menhinge: »In countries without a sizeable cultural budget, artists will remain
only locally significant.«* Lokale staatliche und nicht-staatliche Kulturforde-
rungsinstitutionen sind von entscheidender Bedeutung fiir die Globali-
sierungsfihigkeit eines Kiinstlers, da sie sowohl beziiglich internationaler
Kunstausstellungen als auch internationaler Residenzprogramme zu vermit-
teln beziehungsweise zu finanzieren haben.

Diese Konstellation ist symptomatisch fiir die »Hyperstabilitit des Zent-
rums« — fiir die Schwierigkeiten, mit denen Kunstschaffende ausserhalb des
Nordwestens typischerweise hinsichtlich der Inklusion ins Kunstfeld kon-
frontiert sind. Erschwerend kommt hinzu, dass abgesehen von den wirtschaft-
lichen Komponenten auch ‘in rechtlicher Hinsicht die Teilnahme an einem

einschldgigen Programm fur junge Kunstschaffende hiufig die einzige Mog-

lichkeit ist, sich linger legal in einem Kunstzentrum wie New York, Paris
oder Berlin aufzuhalten, weil die EU und USA (ebenso wie Japan) die Grenz-
und Mobilititskontrollen in den vergangenen Jahren massiv verstirkt bezie-
hungsweise restringiert haben.”® Auch mit einem Kunststipendium ist man vor

’

86 Meyer et al. (2005: 108f.) .

87 Teils spielen im Bereich der Kulturfsrderung die ehemaligen Kolonialbeziehun-
gen eine wichtige Rolle. So betont Bydler in ihrer Studie zur Globalisierung des
kiinstlerischen Mikrokosmos: »Many artists from former colonies are eligible,
through special programmes, for economic support in metropolitan residencies
and national representation.« Bydler (2004: 218)

88 Vgl. zur Problematik der erfolgreichen bzw. gescheiterten Kiinstlerkarriere
Heinich (1991); Heinich (1994); Bétschmann (1997)

89 Bydler (2004: 55) ' ;

90 »The curators and artists who are already internationally established have a
privileged specialist status, and are thus generally welcome to settle in countries
that are otherwise very restrictive about immigration.« (Bydler 2004: 54) — Zu
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5 Text und Kontext

Es scheint nicht méglich zu sein, iiber Atelieraufenthalte zu reden, ohne das
Verhiltnis von Text — der eigenen kiinstlerischen Arbeitspraxis — und (versn- -
dertem) Kontext zu thematisieren.. Wahrnehmung und Beurteilung dieses
Verhiltnisses variieren stark und lassen sich allein auf der Basis des jeweili-
gen (sinnlogischen) Kontextes — einerseits mit Blick auf die Arbeitspraxis,
das berufliche Selbstverstindnis, die Position im Feld der Kunst und anderer-
seits die ortlichen und institutionellen Bedingungen der Entsendungsdestina-
tion — verstehen. Eine grundlegende Unterscheidungslinie verlduft entlang der
Frage, ob der Aufenthalt (egal ob er sich in Kairo, Berlin oder New York zu-
getragen hat) vornehmlich als Arbeiten in einem bestimmten Kontext aufge-
fasst wird oder ob die Atelierumgebung massgeblich als Untersuchungsge-
genstand fungiert und das Verhiltnis von fremder Umgebung und eigener T4-
tigkeit als ein Arbeiten iiber présent ist. Erstere Position versteht den Atelier-
aufenthalt als eine Art Bedingungsraum, der die eigene Praxis affiziert und
- sich in einer bestimmten Art und Weise auf das Arbeiten auswirkt. Dieser
" Blickrichtung und ihren Varianten gilt es im Folgenden nachzuspiiren, um sie ‘
sodann mit der anderen Perspektive zu kontrastieren, die den Atelieraufenthalt
als eine Art Forschungsaufenthalt begreift. Im Zentrum der Rekonstruktion
steht die Frage, welche Moglichkeitsbedingungen von den Kunstschaffenden
‘als relevante Gréssen angesprochen werden und was dabei als kiinstlerisches
Problem unterstelit ist. o

Zeit, Raum und die Mdglichkeitsbedingungen
von Kunst '

In Motivationsschreiben, in Berichten heimgekehrter Kiinstlerinnen und
Kiinstler und nicht zuletzt in den Interviews werden Aufenthalte in Ausland-
ateliers immer wieder mit der Méglichkeit assoziiert, Zeit und Raum fiir die



VERORDNETE ENTGRENZUNG

kilnstlerische Arbeit zu haben und zumindest voriibergehend keiner El}':?l:s-
i ! i isst es in einem Bewerbungsschreiben
tatigkeit nachgehen zu miissen. So heiss in el . ‘ :
tﬁitrlgein SmdioginvNew York: »Die optimale Situation eines ‘ﬁnar}zwr}en A;us
landstipendiums beinhaltet fiir mich primiér die Mﬁglwhke;t, thh-tl:(ber ;r:—
i iessli i iv auf meine kiinstlerische Arbeit konzent-
Zeit ausschliesslich und intensiv au ki -
fi:'een 21 konnen.«' Fiir gut die Hilfte der interviewten Kunstschaff;nde? :a
i ieraufe ie einzige Zeit in ihrer bisherigen Berufsbio-
die Atelieraufenthalte die einzige : ) ‘ fsbio
ot h;e wihrend der sie sich ausschliesslich der kiinstlerischen Tatigkeit
i:iiner; konnten. In der Wahrnehmung der Atelieraufenthaltg als Infrastrukf—
tur. als Raum und Zeit, reflektiert sich so der Umstand, dass V1ele. Kunstschal-
fer;de die Anerkennung beziehungsweise Unterstiitzung vo'n Seiten 'von Kul-
turﬁir,derungsinstitutidnen erfahren, in dkonomischer Hlnichgvgeivls;e@h?:;
' andig si in nicht allein anhand des Verkauis 1
unselbstindig sind — das Dasein nic ' ‘
f:r‘;)eiten (oder des Honorars fur Installationen und Perfonm.mces)-bestrel;‘en.
konnen. Dies gilt insbesondere fiir junge Kunstscll;aft.‘enc?e. Ylel(;r K:g::l:ena;-
sicl 6 haft auf der Basis einer me -
ben sich neben Férdergeldern dauer] ! sis eine
ger kunstnahen Erwerbstitigkeit zu finanzieren. Zeit .ﬁll' die Kunst zu:?b(eilr'le,
ist haufig alles andere als eine Selbstverstﬁndhchk.el.t. Kun.stscha}ffen ;,At
von der kiinstlerischen Arbeit leben konnen, thematisieren ruth',hl:kfn p ,:
lierstipendi ittel, eine ei Arbeit iiberhaupt erst entwickeln un
lierstipendien als Mittel, eine eigene . '
c;ieeseri Praxisgebiet Fuss fassen zu konnen. Da Entsendungen typxscherwe.mIe
raumliche Infrastruktur, finanzielle Ressourcen und manchmal.auch sow'x e
Anbindungen umfassen und sich in grossstidtischen Konstellationen absp;’e- _
‘len, scheinen sie weitaus stirker als reine Werkbf:mige f)der Nac.:hwuc. s-
Kunstpreise mit der Erfahrung verbunden zu sein, uneingeschrénkt eine

Kiinstlerexistenz fithren zu konnen. Weitgehend unabhiingig davon, wo sich

das Atelier befindet, steht es nicht zuletzt fiir die Méglichkeit, zeitweilig von
indig¢ Kiinstler zu sein.
Ressourcensuche entlastet, >vollstén i : . .
e Obgleich die Komponente des Maoglichkeitsraumes m.d.enkA‘rg::x.entadt;os
ist, besteht weitgehende Einigkeit darin, das:
nen von zentraler Bedeutung ist, ' :
Entsendungen im Idealfall mehr sein sollten als Infrastruktur, die auch z;m an
estammten Ort zur Verfiigung gestellt werden konfite. Der Ortswec‘:ihs::k1 m:ss
: i i i i ie hie und da dartiber
i . Die Witze, die hie
in iiberzeugender Weise begriindbar sein hie ur . -
:;e:lacht wgerden dass an einem Atelieraufenthalt massgeblich das (lilanul?j;er
ipendium i iert habe und man sich aus materiellen Uber-
bundene Geldstipendium interessie . . . fen e
i lassen, zeigen einerseits, dass eine
legungen heraus habe verschicken R ‘ . ine
Izigstgellation fiir abstrus gehalten wird; andererseits macher‘1 S}e Qeutllch, :ass
dem Instrumentarium diese >Gefahr¢ eignet und sich der mit Thm’verbgt'l zex;;
Ortswechsel die Fragé gefallen lassen muss: »Und... alles fiir d’Katz?!«

| Unterlagen der teilnehmend beobachteten Jurierung (2005)
2 Geiser (2003: 88) )

k3
H
3
3
e

TEXT UND KONTEXT

den immer wieder mal aufblitzenden Witzen, die das Instrumentarium ‘(im
Halbernst) ad absurdum zu fithren suchen und Atelieraufenthalte auf die fi-
nanziellen Komponenten reduzieren, dokumentiert sich, dass diese Sichtweise
an sich als illegitim gilt. ’

Die Perspektive, die den Atelieraufenthalt als ein Arbeiten in... begreift,
nimmt die Atelierdestination typischerweise als Infrastruktur (im weitesten
Sinne) in den Blick, die der eigenen Titigkeit besonders forderlich, oder aber
tendenziell hinderlich ist. Anhand von zwej stark polarisierten Positionen ist
diese Konstellation eingehender zu beleuchten.

»Hier ist es sehr debattenfreudig.« Geld und Geist in Berlin

Die Kiinstler Philippe Schwinger (1961) und Frédéric Moser (1966) arbeiten
seit rund zwanzig Jahren zusammen. Wie Schwinger im Interview erklart, ha-
ben sich ihre Wege im Krankenhaus von La Chaux-de-Fonds gekreuzt.® Der
eine war da Patient; als der andere wegen Militirdienstverweigerung eine zi-
vile Arbeitsleistung zu erbringen hatte. Dem Feld der bildenden Kunst stan-
den sie damals beide fern. Schwinger arbeitete als Sozialpidagoge; Moser
hatte eben Matura gemacht. Beide hatten indes eine A ffinitit zum Theater.
1988 griindeten sie in Lausanne die Theaterstruktur »Atelier ici et mainte-
nant, in deren Rahmen sie Kurse an Schulen durchfiihrten und selbst Stiicke
inszenierten, vornehmlich im 6ffentlichen Raum.* Diese Struktur hatte drei
Jahre lang Bestand. Schwinger zufolge war die Betitigung im &ffentlichen
Raum mit zahlreichen, teils nervenaufreibenden Schwierigkeiten verkniipft:
»Das war ein wenig mithsam, weil die Strukturen schwierig waren. Hallenb-
der zu bekommen ist sehr, sehr schwierig in der Schweiz. Und auch Parkhiu-

“ser war sehr kompliziert. So war das sehr schwierig.« Thre Abkehr vom The-

ater begriindet er massgeblich mit diesen Schwierigkeiten beziehungsweise
dem Umstand, dass das Theater ansonsten »sehr traditionsgeprigt« sei. Sie
hitten nach einem Kontext gesucht, der »offen ist« und »Experimente« er-
laubt und landeten so bei der bildenden Kunst. In den 1990er Jahren studier-
ten sie an der Ecole Supérieure d’Art Visuel (ESAV) in Genf »média mixte« )
mit Schwerpunkt Video, wo sie auf eine Professorin stiessen, die es »sehr
schnell gut fand«, dass sie zu zweit arbeiten wollten und nicht von der Kunst
im engeren Sinne, sondern vom Theater her kamen. Bereits wihrend des Stu-
diums waren sie mit Videoarbeiten an verschiedenen Ausstellungen und Fes-

tivals présent und erhielten Unterstiitzung von verschiedenen Kulturforde-

rungsinstitutionen. Wahrend neun Monaten waren sie »Artists in Residence«

3 Das Interview mit Philippe Schwinger fand im August 2004 in Berlin (Café Ali-
bi) statt. :

4  Finanziell speiste sich diese Struktur, wie Schwinger augenzwinkernd festhalt,
Zu einem betréchtlichen Teil aus der aufgelésten Lebensversicherung Mosers.
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im Schloss Solitude und kurze Zeit spéter fiir ein Jahr im Atelier des Bundes-
s fil in Berlin, wo sie seither leben. ' '
amt;sc:lfj:if::;u{):grﬂndet ihr Interesse am Atelie;stipendium Berlin 4darm;;
dass sie mit dem Prinzip der Residenz in Stuttgart gute ErfahrungfarT gemzct
und Berlin hinsichtlich ihrer Arbeit als vielversprec'henden Ort"an'tlzlplf:rt at-
ten: »Wir wussten, dass Berlin ein grosses Reser\‘/mr. hat an Moghc}?kgl.ten, a:
Leuten, an Begegnungen. Und wir dachten, na :|a, irgend etwas wirl | éia p; -
sieren.« Schwinger beschreibt Berlin massgeblich als Kf)ntext, .der< dr i r
kiinstlerische Titigkeit eine ideale Infrastrukn.lr stellt: Inw1etjem die §tz; t. »ein
gutes Terrain« ist, skizziert er am Beispiel 1hre'r Fllmarbetlt »'Capl'tu atl‘;)r.l;:.
Das Interview handelt iiber weite Strecken von dieser 5rbe1t, d"le wal.'lreg 11 h-
res ersten Jahres in Berlin entstanden ist. Sie hitten sich zunachsf 111} : e.;;:
einfach einmal »ein wenig umschauen« und dann vor Ort allmih lC. i e
nichste Arbeit entwickeln wollen. Doch bereits m.der ersten‘ Woche er?ir;ete.
sich ein gliicklicher-»Zufall«, der n'chtungswexsendg }Nlrl(ciungh eBnt zlain in;
Schwinger erzihlt, dass sie auf einem ihrer érsten Stre1fzuge urc(:.l e‘r i
wahrsten Sinne des Wortes einem Mann iber den‘Weg llefen, erll) snz :
Schloss Solitude her kannten. Dieser hatte sich bel'e.ltS mehrfach als .ro uz;rent
von kiinstlerischen Video- und Filmarbeiten bettigt und Furze‘dZelt Kv"or ﬁer
Begegnung in Berlin eine Galerie erdffnet. Er l.)esuchte dle. bei er; hur'xrs1 o
im Atelier und anerbot sich, ihre nﬁchst.e Arbelt. zu prodlizxeren_.' ; »;':n ge !
zufolge sicherte er ihnen fiir eine filmische Arbeit Untemmuungl in Fo -
ner »Carte Blanche« zu: »Und .wir waren sehr verwundert, wel.huns.el;:t ab-
beiten sehr teuer sind eigentlich im Umfeld Kunst. Und das..ha,t 1.ln mlc) e
" geschreckt.« Durch die Bereitschaft dieses‘ Prodlfzenten, e.me Fi r}t:ar t:xaCh’
nanziell zu unterstiitzen, ging fiir sie, die bl.S zu rgil;se: Zeitpunkt haupts
i it Vi beitet hatten, ein Traum in ung. . . ‘
l‘Ch::; m:llgeer:rmlass wollten sie zur Krie.gs;xoblemaﬂk arbelt? - dlsz
»ein wenig historisch hinterfragen«. »Front'al ejme Ant.wort Zu ffe ::;::, das
habe sie nicht interessiert: »Das machen wir nie, Arbeiten, s:hr onl das. A
Ausgangspunkt wihlten sie ein Theaterstiick a.us den 1970er Jhrf er;l, das s
mit dem Vietnamkrieg auseinandersetzt. Sc_hv'vmgqr_betom me| a:: , o
die Realisierung dieser Arbeit Berlin ein o.ptlmale‘r Kon.tex.t war, Er veli';wnsu-
dabei zum einen auf Bibliotheken und Institute, die bezgghch fier -Q;Jeschau_
che wichtig waren, zum anderen auf dgn Umstanq, da.ss 1‘n Be.rlmdwe ; hau
spieler, vor allem auch amerikanische, leben — ein hl/nswhtl}ch ;,lr e ndlich
rung von Mitwirkenden zentraler Aspekt. Am Set :)var.en sie schlusse o
zweiundsiebzig Personep; die Moglichkeit, >Taufwandlger,e Sache;x ;umn
cheh«, war augenscheinlich eine se}.u ~w11.lkommene' Herauf or I;rli fs
Schwingers Ausfiihrungen machen dabei deutlich, da§s dfe Vo;zuie ertos
als Arbeitskontext nicht zuletzt darin griinden,' dasi esin dlesir ta bnzﬁ o
ist, mit vergleichsweise beschrinkten Mitteln in grosserem Stil zu arbeiten. ‘
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thematisiert dies nicht direkt ~ die Lahne beispielsweise fiir die engagierten
Schauspielerinnen und Kameraleute sowie die Postproduktion sind im Inter--
view kein Thema —, sondem verdeutlicht dies tiber die kontrastierende Schil-
derung der Verhiltnisse in London oder New York, von denen er sagt: »Die
Rahmenbedingungen sind extrem hart. Du musst mit der Kreditkarte ankom-
men, also sonst lauft gar nichts, Jja.«

- Spricht Schwinger von Berlin als Produktionskontext, so sind nicht allein
die »Produktionsméglichkeiten« — die fiir sie relevante Arbeitsinfrastruktur
im engeren Sinne — Thema, sondern vor allem auch das geistig-kulturelle
Klima der Stadt. Berlin sei »sehr debattenfreudig« und deshalb fiir ihre Arbeit
»spannend«. »Es ist ja nicht nur die Frage der Produktion, es ist natiirlich fiir
Kiinstler sehr stark auch' eine Inhaltsfrage.« Einmal mehr verdeutlicht
Schwinger dies am Beispiel der Arbeit »Capitulation«. Anders als in der fran-

* z6sischen Schweiz hitten sich in Berlin, wo das Theater sehr »Brecht-ge-

prégt« sei, die Schauspielerinnen und Schauspieler in selbstverstandlicher
Weise an Diskussionen inhaltlicher Art beteiligt oder solche tiberhaupt erst
provoziert. Sehr schnell seien »politische Fragen« aufgetaucht, »Hinterfra-
gungen, was ist nun unser Gestus, was ist unser Denken, was ist unsere Posi-
tion«. Mitdiskutiert hitten auch der »Oberbeleuchter«, die »Kamerafrau,
»also alle mischen sich irgendwie rein und haben auch etwas zu sagen, oder.
Das macht, glaube ich; Berlin sehr spannend und interessant«. Schwinger zu-
folge haben diese Auseinandersetzungen gelegentlich in letzter Sekunde zu
Revisionen gefiihrt und dazu verholfen, die eigene Position zu reflektieren.

Um die Méglichkeit einer Konfrontation, die »wachsen lasstq, ist es in
Berlin gemiss Schwinger auch deshalb gut bestellt, weil die dortige Kunst-
szene vergleichsweise offen und zugénglich ist. Ein Gespriich etwa mit ‘einem
fir sie -interessanten Filmemacher hat sich offenbar problemlos arrangieren
lassen, obschon sie sich vorher nicht gekannt haben:

»Als wir Capitulation aufgebaut haben, wollten wir mit Harun Farocki ein Gesprich
fithren. Harun Farocki gibt es hier, wir haben ihm gemailt und er hat sehr schnell
zugesagt, wir haben ihn getroffen, wir haben gesprochen. Und diese Moglichkeit hat
uns sehr gut gefallen, weil es ist, Berlin ist so unkompliziert. Die Hierarchie ist nicht

$o ausgeprigt wie in Frankreich oder Paris, wo man. sehr schwierig in so die cercles,
in Milieus reinkommt. «

Zur Charakterisierung von Berlin bringt Schwinger inimer wieder andere Me-
tropolen als Vergleichsgrossen und Referenzhorizonte ins Spiel. Dabei zeich-
net sich eine eigentiimliche Diskrepanz ab. Auf der einen Seite beschreibt er
die verschiedensten Orte als gleichermassen interessant. Als spezifische Kon-
texte stellen sie in seinen Augen fiir Kiinstler eine Je einzigartige Herausfor-
derung dar. Sinnlogisch konsequent begriisst er ausdriicklich, dass sich an den



VERORDNETE ENTGRENZUNG

verschiedenen Orten ‘Ateliers von Kulturfdrderungsinsfitutionen ,fl'i(nden.m‘t:f
i i h den bisherigen Schilderungen kaum
der anderen Seite — das diirfte nac . gen ko il
identifizi insichtlich der Arbeits- und Daseinsbedingung
rstaunen — identifiziert er hinsicht rbeil .
:chwierigere und einfachere Gefilde — Orte, die snch. durch mehr odeftwer;;gne:
Restriktionen und Entfaltungsmoglichkeiten auszeichnen unc? daml. ;u
menhéngend fiir Kunstschaffende in unterschiedlichem Grade ideal sind.

Kémpferi’sche Niichternheit — Aufkidrerische Mission

. . -
Was die eigene ortliche Niederlassung sowie Fragen des R:lse}r;sl:lr:scht,sz; :
i i i kenswert sachlich-pragmatische Haltung.
tritt Schwinger eine bemer ' . ‘ e
ive i i i omantisch« — im Vergleich zu
Perspektive ist vergleichsweise »unr : ; s 2 nde-
ren fnterviewten geradezu ungewdhnlich frei von schwéirmerisch 1frr;a‘gxltt;
imér mi ie Rea-
Cont i jumliche Fragen werden primér mit Bezug aut die '
ven Konnotationen. Rdumliche : : ouf e Ree
isi 5glicher kiinstlerischer Arbeiten sowie ‘
lisierung aktueller oder mogl . . e o el-
isi i ts einer Residenz,
rt. Reisen auf eigene Faust jenser .
rungsfragen thematisie gene e nier
i inladung ist nicht etwas, das di :
ner konkreten Arbeit oder Ein : ; .
umtreibt. Vielmehr tauchen in Schwingers Ausﬁ1hrungen Kate.goncnf.“sr;:
»Ferien im Ausland« oder »kultureller Tourismus« negativ ko.nn‘on;rt I:u“,un
stehen in Schwingers Augen fiir eine sprunghafte und konsumistische Haltung
i i etzung. ,
- einen Mangel an Auseinanderse _ ) '
Jede Ausgeinandersetzung wirft Probleme auf und ldsst neue Id%e: e}t:;ste
hen, die haufig nicht unmittelbar bearbeitet werden konnen. Als Uberhinge
£

miinden sie in weitere Arbeiten:

. . im-
»Also es ist immer so, eine Arbeit hat die andere hervorge;ufc.r'l,l.w}xlr l\(/grsmmuc::nneue
i i : i einer Arbeit sind. Natiirlich ko
er so einen Dialog wihrend wir an . Nat neve
‘I‘;een und dann sagen wir ah, vielleicht kénnen wir das im Laufe der zrbe;te ;rr
. . . er )
gendwo liegen lassen, wir konnen diese Frage nicht du'ekt. t;:ahrrltwo:g :omrm -
i il di hwierig ist, und zwei € Spi
, weil die zu komplex oder zu sc . nd zwel ! : :
:/ei:de:r zuriick. Wir haben ein paar Sachen, die wir se'It langerer Zelf bea:;?;ei:
"méchten, aber nicht die Leute, oder nic}_)t die Mégllchkelterf, oder zu friih, o
Form ﬂi;ht gefunden, und denen wir uns schon langsam annilfern.«

\ Eine wichtige Komponente kiinsﬂerischer Praxis. besteht Schwinger zx;folge
darin, das jeweilige Vorhaben mit- den objektiven QegebenheltFE lez;;
hung;weise Verfiigbarkeiten in Einklang zu bnnger;. ple‘s:rd Ak; r\:lerit :oi o

iti A . Auf der einen Seite ist die -
iseitiges Engagement aufgefasst: . n Sei . beit
:ewrelIzangeptiongher auf infrastrukturelle Eigentiimlichkeiten abzustimmen.

. . . okeit
Schwinger betont: »Wir sind ja flexibel«, und verweist auf dl‘e 1\Iotw§ndlsg;<i:l '
einer gewissen Anpassungsbereitschaft. Auf der anderen Seite machen s ‘

Ausfithrungen deutlich, dass die arbeitsrelevante Umgebung nicht als etwas

A

it b

s
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Fixes, sondern vielmehr als gestaltbare Grosse betrachtet wird. Die Kiinstler
versuchen auf verschiedensten Ebenen, Verbiindete fiir ihre Arbeit zu gewin-
nen und auf die Umwelt zugunsten eines Arbeitsvorhabens gestaltend einzu-
wirken. »Das ist ein Kampf, eigentlich«, charakterisiert Schwinger die Be-
strebungen, Mithilfe und Kooperationen fiir die Realisierung ihrer Arbeiten zu-
gewinnen und trotz restringierten Mitteln das Gewiinschte auf die Beine zu
stellen. Die niichterne Komponente in Schwingers Perspektive, wie sie sich in
der Thematisierung von Orten und Reisetidtigkeiten #dussert, ist charakteris-
tisch fiir seinen Denk- und Argumentationsstil iiberhaupt. Diesem eignet ein
bemerkenswerter »Realititssinn. Zugleich ist seine Perspektive dezidiert auf
die Erweiterung von Moglichkeitsraumen gerichtet — energisch bestrebt, Rea-
litdten zugunsten eines kiinstlerischen Vorhabens zu veréindemn. Diese zwei
Komponenten sind konstitutiv fiir Schwingers Praxis. Gerade weil sie ein
standiges Ringen implizieren, scheinen gliickliche Zufille wie die Begegnung
mit dem Produzenten in den Strassen Berlins umso willkommener zu sein.
»Gliickliche Zufille«, itber die auch andere Kunstschaffende gerne 'sprechen,
scheinen eine gewisse Wohlgesonnenheit des Schicksals zu bezeugen.
Schwinger verkniipft mit der kilnstlerischen Titigkeit ein aufklirerisches
Anliegen, wobei zur Beschreibung der eigenen Herangehensweise Konzepte
wie »Hinterfragung, »Konfrontation, »Auseinandersetzung« zentral sind.
Die Herausforderung scheint massgeblich darin zu bestehen, den Betrachter
als reflektierendes Wesen anzuspréchen, eine bestimmte Art und Weise von
Befragung zu présentieren und daran ankniipfende Uberlegungen zu provozie-
ren. Zwei Komponenten dieser aufklirerischen Positionierung kommen im
Interview zur Sprache: Zum einen spielen — was die zu analysierende Position
und die Strategien der Befragung angeht — Medien eine zentrale Rolle. Die
Komplexitat der Befragung steht in engster Wechselwirkung mit ihren tech-
nisch-medialen Komponenten. Zum anderen wird in ihrér Arbeit- Historizitit
betont und die Frage ins Zentrum geriickt, wie zu einem anderen Zeitpunkt
mit anderen Mitteln shnlich gelagerte Probleme bearbeitet wurden. Es sind
weniger genealogische Bestrebungen, die die historische Befragung motivie-
ren; vielmehr geht es um eine Form der Distanzierung und der Unterbre-
chung, die die Gegenwart zu erhellen sucht. So wie das epische Theater
Brechts mit den Mitteln der Montage und der Unterbrechung darauf zielt, das
Publikum zu desillusionieren, suchen Schwinger und Moser mit ihren Arbei-
ten auf die Aktivierung des Publikums — auf die »Entdeckung der Zustiinde«
hinzuwirken.’ Kiinstler présentieren dieser Konzeption zufolge nicht eine ho-

5 Benjamin (1991 [1934/1966]): 698); Benjamin (1991 {1931/1966]) — Kritisch

diskutiert das Verhiltnis von Politik und Dichtung (vornehmlich im Spitwerk
Brechts) Arendt (2001).
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here Wahrheit, sondern versuchen, méglichst pointiert eine Position zu for-

mulieren, die Reflexionsprozesse iiber gegenwirtige Konstellationen auslost.

Kunst im Kollektiv

In Schwingers Erzihlung ist kiinstlerische' Arbeit in selbstverstandlicher Ma-
nier als kollektive Praxis prisent. Dies hingt zum einen damit zusammen,
dass das kiinstlerische Subjekt, wegen der Zusammenarbeit mit Moser, fast
ausnahmslos im Plural beziehungsweise als ein »Wir« auftaucht, Die grund-
legende Annahme von Kunst als kollektiver Arbeit tiberschreitet indes diesen
Rahmen. Die Perspektive verweist auf eine notwendige Biindelung von ver-
schiedenen relevanten Kenntnissen, Fertigkeiten und Aktivititen, ohne die
kiinstlerische Arbeit undenkbar wire. Er und Moser fungieren zugleich als
Autoren, Regisseure, Organisatoren, Diskutanten, Kameraménner und gele-
gentlich als Schauspieler. Die eigene Rolle macht Schwinger nicht zuletzt da-
rin aus, weitere Verbiindete und Mitstreiter zu suchen — Personen zu motivie-
ren, sich mit Ressourcen, Energien, Fertigkeiten -und Reflexionen am je-
weiligen Unterfangen zu beteiligen, wobei sich das Engagement mcht auf
Formen funktionaler Arbeitsteilung reduzieren lésst.

Ein zentrales Moment kiinstlerischer Arbeit besteht Schwinger zufolge
darin, Perspektiven der Befragung — Ideen und Entwiirfe — zu entwickeln und
zu radikalisieren. Damit zusammenhéngend sieht er die Bedeutung des Ge-
geniibers massgeblich darin, Ideen auf ihre Stirke hin dberpriifen zu kénnen.
Welche Kriterien hier zum Tragen kommen, thematisiert Schwinger nicht. In-
des betont er mehrfach, dass die Arbeit (zunichst zu zweit) nicht auf Kom-
promiss ausgerichtet ist, sondern auf Kritik; eine Idee muss gewissermassen
beide iiberzeugen kénnen, damit sie verfolgt wird. Debatten werden als Kon-
trollinstrumente betrachtet, die die Stirke eines Konzepts, einer Position zu
pritfen haben. Dies lisst sich gut aufzeigen anhand der Art und Weise, wxe
-Schwinger die Zusammenarbeit zwischen ihm und Moser erlautert:

»Also die Streitereien haben wir, natiirlich, und heftige Auseinandersetzungen ei-
gentlich. Aber es ist auch eine Arbeit, die nicht auf Kompromissen basiert. Wir wol-
len da nicht einen milchigen Kompromiss finden. Wir versuchen, die Stiirke der Idee
durchzusetzen. Und dann, wenn sie nicht kommt, lassen wir sie fallen.«

In diesen Prozess werden manchmal sehr gezielt, manchmal eher ad hoc an-
dere Akteure einbezogen. Auch diese Schritte sollen zur Schérfung der Per-
spektive und gewissermassen zur Radikalisierung der Arbeit beitragen. Unter-
stellt ist in Schwingers Perspektive die Annahme, dass eine Arbeit gewinnt,
wenn sie ein hoheres Reflexionsniveau erreicht — wenn die mit ihr verkniipf-
ten Positionierungen von moglichst unterschiedlichen Seiten her beleuchtet

Anp
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und engagiert kritisiert werden. Diese Art der Befragung erlaubt es den
Kiinstlern, dxe Arbeit vom Standpunkt einer »erweiterten Denkungsan« aus
zu betrachten.®

»Wie in einem unfreiwiilig gewdhiten Exil.«
Atelier und Subjektivitit

Im Unterschied zu Philippe Schwinger, der diese Dimension kaum themati-

siert, setzen die Beschreibungen von Andreas Dobler (1963) bei rdumlich-ar-
chitektonischen Komponenten der Auslandateliers an. Sie riicken konkrete
Ortlichkeiten und deren Atomsphire ins Zentrum, um vor diesem Hintergrund
die Bedeutung eines Aufenthaltes fiir die eigene Arbeit zu diskutieren. Zum
Zeitpunkt des Interviews ist Andreas Dobler etwas iiber vierzig Jahre alt und
unléngst aus Nizza zun'ickgekehrt, wo er nach New York und Paris seine drit-
te Residenz verbrachte.” Vier Monate dauerte sein Aufenthalt an der Villa Ar-
son, die eine Kunstschule, einen Ausstellungsraum fiir zeitgendssische Kunst
sowie ein Studioprogramm umfasst. Dobler berichtet, dass sich die Villa Ar-
son in einer »wunderschénen Anlage« befinde, die mit ihren Zypressen und
Olivenbidumen das Gefiihl vermittele, »man sei in einem Club Med fiir Kiinst-
ler«. Das Klima sei »super kommunikationsfordernd« gewesen — man habe
zZusammen gekocht und gegessen, »bei schénem Wetter natiirlich immer im
Garten draussen«. Diese Umgebung sei »ideal zum Sein«, dem Arbeiten hin-
gegen nicht sehr forderlich gewesen. Dobler fiihrt dies zum einen auf das ge-
sellige und beschauliche Klima zuriick, das er, bei all seinen schonen Seiten,

 als »ablenkend von der eigenen Arbeit« beschreibt. Zum anderen macht er die

konkreten rdumlich-infrastrukturellen Charakteristika der Studios (eine »Not-
l6sung«) dafiir verantwortlich. Zunichst seien lingere Zeit gar keine Arbeits-
rdume zur Verfiigung gestanden: »Das hat noch gestrichen werden miissen
und dann hat es Probleme gegeben mit dem Schloss. Und dann ist das extrem
lange gegangen, blS wir endlich die Schliissel bekommen haben, das ist sicher

~etwa ein Monat gegangen.« Die schlussendlich zur Verfiigung gestellten

Riumlichkeiten hatten in Doblers: Augen mit einem Atelier wenig zu tun.
Mehr als recherchieren und skizzieren sei da kaum moglich gewesen: .

»Der Arbeitsraum ist mehr so ein Biiro gewesen. Wir haben eigentlich in so impro-
visierten Raumlichkeiten, also wo ehemals die alten Computerrdume gewesen sind,

6 So betont Hannah Arendt in ihrer Auseinandersetzung mit Kants Konzeption der
»erweiterten Denkungsart«: »Kritisches Denken ist nur méglich, wo die Stand-
punkte aller anderen sich iiberpriifen lassen.« Arendt (1998: 60)

7 Das Interview mit' Andreas Dobler fand im Sommer 2004 in Ziirich (Restaurant

- Gloria) statt. ‘
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die haben wir nutzen kdnnen. Die haben einfach so eine Biroatmosphére, wenig
Licht, fast so gewirkt wie ein Gestapo-Verhorzimmer.«

Das Eigentiimliche des Daseins in Nizza gegeniiber seiner Lebenspraxis in
Ziirich beschreibt Dobler denn auch explizit als Erschwerung und betont:

»Es ist ein grosser Unterschied, weil ich natiirlich in Ziin'c?a viel schnell?r bi.n, in Zi-
rich kannst du natiirlich extrem schnell in die Bibliothek,’ ins Ml.xseum, in die 'Schu.le
fir Gestaltung, oder bist schnell in der Migros und kaufst d:cme Sacpen ein, bist
schnell beim Bahnhof, und durch das habe ich natiirlich, da ich all diese Etappen

schnell machen kann, die ich machen muss, habe ich mehr Zeit fiir die Arbeit selbst. - .

Und ich arbeite da eigentlich konzentrierter. Und da ﬁihle. ich mich viel mehr so in
meinem Reich in Ziirich, weil ich habe einfach alles um mich henu.'n, auch alles An-
schauungsmaterial, das ich brauche, also fast alle Biicher unfi Abbildungen und .von
daher, das ist eigentlich der wesentliche Unterschied, dass 1c¥1 da mehr so meinen
. Kosmos um mich herum habe, und dort muss ich alies zuerst einmal neu zusammen-

suchen.«

Die Anstrengungen, derer es bedurfte, um sich »dort« so eth.ls wie einen Ar-
" beitskosmos. zu erschaffen und in »einen Arbeitsrhythmus rein zu komen«,
sind in Doblers Erzihlung nahezu allgegenwirtig. Bemerkensw.ert_ 1st,_ dgss
Nizza diesbeziiglich keine Ausnahme bildet. Vergleichbare Sch?vlengkenen -
teils in drastischerer Weise — sind auch im Zusammenhang mit den Apfca.nt-
halten in New- York und Paris aufgetaucht. Alle drei‘ Re:s1de.nzen ;eﬂeknert
Dobler als durch Restriktionen gekennzeichnete Arbeitssituationen. Um ver-

stehen zu konnen, weshalb er ihnen dennoch etwas abgewinnen kann, ist sei-

ne Berufsbiographie sowie sein Selbstverstindnis als Kiinstler genauer in den
Blick zu nehmen.

Kunst als Gegenwelt

Nach Abschluss der obligatorischen Schulzeit absolvierte Poblgr zimﬁchst
eine kaufmannische Lehre, obschon ihn mit diesem Berpf, wie er erklért, we-
nig verband: »Habe das eigentlich auf ansch der E‘ltern gemacht.‘Hab‘e aber
in dieser Zeit schon immer gewusst, dass ich eigentlich Kiinstler sein will und
habe auch sehr intensiv gezeichnet und mir wie eim? Gegenwelt zum KV-
Alltag aufgebaut.« Dobler charakterisiert seine Aﬁ?mtéit zur Kunst. als Weg
der »Reibung gegen das Elternhaus« und bringt sein InteressF an 1h{ mass-
geblich mit dem Wunsch nach einer anderen Lebensfithrung in Verbindung.
»Relativ langweilig« seien Herkunftsmilieu und He'rkunt"tsort geweseq: »Es
hat fiir mich éigentlich wie danach gerufen, mir meine eigene Phantasiewelt
zu erschaffen. Das ist sicher ausschlaggebend gewesen.« Nacl} der I',eh.re ar-
beitete Dobler nicht im erlernten Beruf, sondern widmete sich primér der
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kiinstlerischen Arbeit. Im Alte‘r von zwanzig Jahren ging er an die Basler
Schule fiir Gestaltung und besuchte die Fachklasse fiir »Freies Gestalten«.

~ Wenige Jahre nach deren Abschluss wurde Dobler von der Eidgenéssischen

Kunstkommission eingeladen, sich am P.S.1 in New York um eine Residenz
zu bewerben. Dobler erzihlt, er sei von dieser Einladung nicht gerade iiber-
wiltigt gewesen: ' ‘

»Ich muss sagen, ich bin in dieser Zeit gerade aus L.A. zuriickgekommen und habe
gefunden, jetzt habe ich von Amerika genug, und habe mir wirklich auch nicht Mii-
he gegeben bei dieser Dokumentation, habe wirklich eine ganz schlampige Do-
kumentation eingereicht, und es hat mich eigentlich nicht wahnsinnig interessiert.
Und dann habe ich es bekommen und bin zuerst gar nicht sicher gewesen, ob ich
wirklich gehen soll. Und dann habe ich aber gehort, wie viel Geld man bekommt
und habe gefunden, ja, unter diesen Umstéinden gehe ich natiirlich.«®

Der Aufenthalt.in New York verschirfte jedoch die damals schwelende Krise
mit der Kunst und dem Malen. Nachdem es in den Jahren unmittelbar nach
Beendigung der Fachklasse >gut lief«, nicht zuletzt ausstellungsmissig — Do-
bler konnte beispielsweise bald nach Studienabschluss an der Biennale Vene-
dig ausstellen —, habe er in dieser Zeit an einer Art »Burnout-Syndrome gelit-
ten: »Bin nicht sicher gewesen, ob ich tiberhaupt noch in der Kunst weiterma-
chen soll.« Die Konstellation in New York hat seiner Erzihlung nach das Fass
vollends zum Uberlaufen gebracht. Das P.S.1, wo sich sein Atelier befand,
beschreibt Dobler in verschiedenen Hinsichten als abschreckend. Die anderen
dorthin entsandten Kiinstler etwa haben »wirklich ziemlich emsig gearbeitet
und ich habe das Gefiihl gehabt, die Kiinstler sind angekommen und haben
genau das weitergemacht, was sie eigentlich schon daheim gemacht haben,
und vielleicht bin ich durch das auch ein wenig blockiert gewesen, ich habe
wie das Gefiihl gehabt, das muss ich nicht auch noch machen«. Seiner Erzih-
lung zufolge ist er der Kunstszene moglichst aus dem Weg gegangen und hat
vor allem fiir sich Gitarre geiibt, Leute getroffen sowie »andere Sachen aus-
probiert«: »Es ist wirklich so ein Abtasten gewesen von neuen Mog-
lichkeiten.« ~ : ’ :
Zuriick in der Schweiz widmete sich Dobler einige Jahre lang hauptsich-
lich der Musik und engagierte sich im Bereich der Bithnenkomédie — sowohl
als Drehbuchautor wie auch als Schauspieler. Mitte der 1990er Jahre (im Al-
ter von etwas mehr als dreissig Jahren) griff er die Malerei wieder auf und
war auch sporadisch an Ausstellungen vertreten. In dieser Phase fand sein
zweiter Atelieraufenthalt statt. Dobler beteiligte sich am Stipendienwettbe-

8 Die Reise nach L.A. finanzierte Dobler mit Hilfe des Eidgenéssischen
Kunstpreises, den er damals erhalten hatte. Wihrend des Aufenthaltes hat er sich
seiner Erzdhlung nach vor allem mit Musikern getroffen.
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werb seines Wohnortes und gab als erste Prioritit einen Werkbeitrag und als
zweite Prioritdt das Atelierstipendium fiir die Cité Internationale des Arts in
Paris an, das ihm schliesslich zugesprochen wurde. Auch diesen raumlich-ar-
- chitektonischen Kontext, von dem Dobler berichtet, er habe mit seinen langen
Korridoren und Tropenholztiiren »so ein wenig das Ambiente von einem, bds
gesagt, von einem Kiinstlergeféingnis«, thematisiert er wegen de‘r Fflatzver—
hiltnisse (das Studio ist »wirklich so eine Zelle« gew;sen) als restringierend:

v

»Ich habe dort vor allem viel gezeichnet und Tuscharbeiten gemacht. Also Tusch auf

Papier. Auch im Hinblick, dass ich die Arbeiten bequem in die Schweiz zuriick habe
transportieren konnen. Aber auch, weil ich nicht Lust gehabt habe, in einem Raum,
wo ich auch noch schlafe, irgendwie mit Olfarben zu malen. «

Dobler hat augenscheinlich aus der Not eine Tugend gemacht — erklirt, er ha-
be die Zeit auf »vielfiltige Art« zu nutzen versucht, sei »v"iel flaniert« und ha-
be »endlich mal den Flaubert gelesen«. :

Dobler steht dem System der Atelierstipendien als einer der wenigen In-
terviewten durchaus kritisch gegeniiber. Was seine eigene Arbeitspraxis be-
" trifft, »wire es eigentlich nicht unbedingt notwendig«. W?chtige Anreg‘ung_en
und Anschauungsmaterial findet Dobler seiner Erzdhlung nach vornehmlich
in Biichern, Printmedien sowie im Internet. Seine Arbeiten seien weder in-
stallativ noch ortsspezifisch, inhaltlich gibe es kaum lokale Beziige: »lch bin
natiirlich schon einer, der wie so aus-dem eigenen Kosmos schopft, aus der
privaten Mythologie.« Seine Zweifel an der Adiquatheit von' Atelierstipen-
dien transzendieren indes die eigene Praxis und sind durchaus grundsitzlicher
Art. Angesicht der (zumindest zeitweilig) gesunkenen Reisekosten sowie dem
diagnostizierten Verschwinden lokaler Differenzen zieht Dobler in Zweifel,
ob es sich bei Atelierstipendien um ein zeitgemasses Mittel der Kunstforde-
rung handele — mutmasst, dass es »irgendwie auch so aus einem alten roman-
tischen Gedanken heraus kommt, dass man den Kunstler ins Ausland schickt,
damit er dann von dort etwas zuriickbringt und vom Ausland inspiriert wird«.
Auch gibt er zu bedenken, dass die Art und Weise, wig man als Stlpendlat ei-
nen Ort erfihrt, kaum >authentische sei:

»Man sieht einen Ort so wie durch eine goldene Glocke. Es entspricht nicht der .

Wirklichkeit, wie es andere erleben, die gleichzeitig noch arbeiten missen, also
oder, in New York, wo die Leute sehr viel arbeiten miissen, um den Lebensstandard
aufrecht zu erhalten, den du hast mit dem Geld vom Bund. Das ist wie eine kiinstli-

che Situation, die das Bild vdllig verzerrt.«
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Residenzen zwischen Stérung und willkommener Ablenkung

Obschon Dobler diesem Mittel der Kulturférderung auf verschiedenen Ebe-
nen Effektivitdt abspricht und gar konstatiert, in New York und Paris habe er
sich manchmal »wie so in einem unfre1w1111g gewdahltem Exil« gefith]t, nimmt
er es immer wieder in Schutz und verteidigt es als »Bereicherung«, »Luxus«
und angenehme Erscheinung. An keiner Stelle plidiert er fiir seine Umwand-
‘lung etwa in Werkbeitrige, obgleich es ihm selbst zu einem wichtigen Teil
Finanzierungsquelle war. Diese bei aller Kritik positive Einschéitzung griindet
darin, dass Dobler mit den Aufenthalten eine gewisse Narrenfreiheit und Ent-
lastung vom Emst des Lebens assoziiert. Dass man als Kiinstler im Kontext
dieser Aufenthalte »ein wenig fremdbestimmit« ist, beurteilt er denn auch ex-
plizit als ambivalent. Die Residenzen stehen auf der einen Seite fiir »Zwang«
und Unfreiwilligkeit, auf der anderen Seite fiir Entlastung vom Prinzip der
Selbstverantwortung. Diese Haltung korreliert mit Doblers Auffassung, dass
Residenzen in die Kiinstlerjugend gehdren, wobei er diese Lebensphase im-
plizit mit der Zeit zwischen zwanzig und vierzig identifiziert. Dobler themati-
siert sein Leben in dieser Zeit massgeblich als Experimentierphase, in der es
(mehr oder weniger freiwillig) verschiedene Sachen auszuprobieren galt, er
»viel Musik gemacht und auch andere Flausen im Kopf gehabt« habe. Dass
sich die Aufenthalte in New York und Paris hinsichtlich der Malerei als hin-
derlich erwiesen haben, betrteilt Dobler insofern als unproblematisch, als er

 damals keineswegs »dauernd das Bediirfnis« verspiirt habe, sich in diesem

Medium zu betitigen. Verschiedene Passagen des Interviews weisen darauf
hin, dass ihm in dieser Zeit eine »seriése Kiinstlerexistenz« vergleichbar su-
spekt war wie jede andere serids-biirgerliche Lebensfiihrung. Disziplin, Fleiss
sowie Betriebsamkeit tauchen als Prinzipien auf, von denen es sich in dieser
Altersphase ganz im Sinne der Bohéme des 19. Jahrhunderts zu distanzieren
galt. Positiv zur Sprache kommt demgegeniiber ein Dasein, das sich gegen
Spezialisierung richtet und sich durch Spontaneitit, impulsive Betitigung und
eine durchaus sprunghafte Hingabe an jeweils. aktuelle Interessensgegens-
tinde auszeichnet.

‘Doblers Ausﬁlhrungen bringen indes -auch zum Ausdruck, dass sich im
Kontext seines vierzigsten Geburtstags gewisse Verschiebungen in der Le-
benspraxis sowie in der Selbstwahmehmung zugetragen haben. Diese gehen
mit einer Anstellung als Dozent an einer Kunstschule #inher, die in zeitlicher”
und finanzieller Hinsicht eine gewisse Kontinuitit in sein Dasein gebracht . -
hat. Auch scheint sie Doblers Selbstversténdnis nicht unberiihrt gelassen zu
haben, Er beschreibt seine Dozentenrolle als »sehr interessant« und erklirt, er
habe da »quasi so ein wenig Vorbild« zu sein und sei »auch der, der motivie- -
ren muss«. Diese Verschiebungen involvieren zudem eine Art Spezialisierung
in der Arbeitspraxis — eine verstirkte Fokussierung auf das Medium der Male-
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rei. Dobler beschreibt dies als Prozess, der sich sowoh! von innen als auch
von aussen abgezeichnet hat, durchaus im Sinne des Bourdxcuschen‘ »ar'nor
fati«. So présentiert sich die Fokussierung auf der einen Seite als objektiver

Zwang:

wletzt habe ich das-Gefiihl, ich kénne mich gar nicht mehr anders entscheiden, weil
jetzt ist es eh schon zu spét. Das kann man mit dreissig und finfunddreissig, da hiabe
ich eher das Gefiihl gehabt, jetzt konnte ich noch etwas anderes machen in meinem
Leben, etwas ganz anderes. Und jetzt habe ich wirklich das Gefiihl, jetzt bin ich in
einem gewissen Alter, wo es nicht mehr moglich ist, viele Sachen sind tatsdchlich
fiir mich personlich nicht mehr méglich, weil ich wie die Rolle nicht mehr ausfiillen

kann.«

Auf der anderen Seite bringt Dobler diese )Unausweichlichkeit( damit in Yer-
bindung, dass sich die Malerei (etwa gegeniiber der Musik oder der AIbCIF an
Drehbiichern und Filmprojekten) als das am besten zu ihm passende Medium

herauskristallisiert habe:

»Die Malerei. entspricht natiirlich sehr auch meinem Temperament,.ich kar:n wirk-
lich auch relativ schnell mal etwas verwirklichen, das auch eine gewisse Grosse hat,
ohne aber irgendwie lange auf Hilfe von anderen Leuten angewiesen zu sein. Das
gefillt mir eigentlich noch, dass ich relativ schnell innerhalb von ein bis zwei Wo-
chen ein grosses Werk umsetzen kann. Es ist dann da und das glbt mir eine gewisse

Befriedigung von der Arbeit her.«

Im Interview finden sich mehrfach Ausserungen, die. nailhe legen,'dass Déb!er
heute geradezu eifersiichtig iiber die Zeit waqht, die ihm fiir die Arbeit im
i igung steht.

Atelll)eiizs‘;ztr:r?eg:/efschiebung dokumentiert sich auch in der Ar't und Weise,
wie Dobler iiber seine Atelieraufenthalte nachdenkt. Wahrend er im Falle von
New York und Paris'den durch den Stlpendlenaufenthalt erdffieten Moglich-
keitsraum quasi problemlos (ohne damit inneren Anstoss zu provozieren) fiir
anderes nutzte, scheint er sich in Nizza plotzlich massiv garan gestossen o
haben, dass die Abwesenheit vom heimischen Atelier mit Erschwerungep hlp-
sichtlich der kiinstlerischen Arbeit einherging. Auch lisst er durchblicken,
dass er aus heutiger Sicht die Aufenthalte in Paris und New York wohl ander
nutzen wiirde — vom Atelier am P.S.1 intensiver Gebrauch machen 1‘md in

_ beiden Stidten verstirkt Kontakte in der Kunstszene sucl}en wﬁrfie. Mit dem
Phinomen des Atelierstipendiums assoziiert er so sehr eine gewnss.e Juge.nd-
lichkeit und >Unseriositit¢, dass er sich zum Zeitpunkt des Interviews nicht
mehr vorstellen kann, irgendwo »Kiinstler in Residenz« zu sein. Dleser scho-
nen Ablenkung sieht er sich ein fiir allemal entwachsen.

TEXT UND KONTEXT

Brot und Kurzweil

Schwinger und Dobler haben mcht allein an verschiedenen Orten und in un-
terschiedlichen Konstellationen ihre Aufenthalte zugebracht, sondemn stehen
auch fiir zwei divergente kinstlerische Konzepte. Schwingers Perspektive

zielt mit jhrem aufklérerischen Gestus auf die Befragung einer intersubjekti-
ven Realitit. Die kiinstlerische Arbeit soll das Publikum vornehmlich als re-
. flektierende Zeitgenossen ansprechen. Sie ist dann »gelungens, wenn diese in
~ Denkprozesse involviert und Erkenntnisse generiert werden. Diese in der Tra-
dition von Brecht stehende Auffassung von Kunst als (Gesellschaﬁs-)Kntlk
_umfasst ein kiinstlerisches Subjekt, das vom Konzept des schopferisch-ex-

pressiven Einzelgenies denkbar weit entfernt ist.” Es formiert sich vielmehr
als Kolleknv und setzt auf die Rationalitit intersubjektiver Auseinanderset-
zung.’ Atellerstlpendlen werden vornehmlich als Medium reflektiert, um in
soziale Settings hineinzukommen, in denen die eigene Arbeit anschlussfihig
ist und méglichst gut gedeihen kann. Doblers Positionierung steht hingegen
stirker in der Tradition der Neuen Wilden und hat Affinititen zu Praktiken
der Ziircher »Rocker-Maler und Maler-Rocker« der 1980er Jahre."' Kﬁnstlen-
sche Arbeit fungiert dabex als Ausdruck einer schopfenschen Subjektivitit,
die sich zwar durchaus auch mit kollektivem Bildmaterial auseinandersetzt,
jedoch weniger auf Auﬂdarung denn auf eigensinnig-subjektive Weltschbp-
fungen zielt. Mit den Neuen Wilden teilt Dobler nicht nur die Affinitat zur
Malerei, sondern auch Grenzgiinge und ausladende Exkursionen in Richtung
Musik, Popkultur und Literatur. In seiner Wahrnehmung erweist sich Subjek-
tivitit als zentraler Wert und wird als Ideal vom staatlichen Apparat und ge-
sellschaftlichen Zwingen abgegrenzt. Dass Dobler die institutionellen, rium-
lichen Gegebenheiten seiner Auslandstudios allesamt entweder mit Formen
des standardisierten Massentourismus (Club Med) oder totalitirer Institutio-
nen vergleicht, ist symptomatisch fiir diesen Blick. Auch konstituiert sich die
Sozialitéit des Kinstlers hier kaum aus Reflexionskollektiven, sondern besteht
massgeblich aus wahlverwandten Verbiindeten, die mit der kiinstlerischen
Arbeit im engeren Sinne wenig unmittelbar zu tun haben. Die Arbeit im enge-
ren Sinne findet vergleichsweise klassisch beziehungsweise einsam im Atelier
statt, wobei dieser Kultort und seine Umgebung als Inbegriff des Individuell-
Persénlichen fungieren. Das eigene »Reich« ist als unverdusserbar und un-
ersetzlich unterstellt; (voriibergehende) Studios in der Fremde vermdgen nicht
mit ihm zu konkurrieren. Personliche Routinen werden nicht problematisiert,

9 Vgl zur Praxis der Gesellschaftskritik Walzer (1997)

10 Auf Brecht beruft sich auch der von Schwinger im Interview erwﬁhnte Harun
Farocki, dessen’ Arbeiten medien- und gesellschaftskritisch angelegt sind.
http://www.farocki-film.de/, 13. September 2008

11 Adriani (2003); Fischer/Liitscher (1991}
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sondern stehen vielmehr fiir eine quasi optimal funktionierende, im positiven
i i hliffene eigene Praxis. ,
S‘m; ?gl:\gvei::en Dimensionen konvergieren die Positionen und Ste]lung.naF-
men der Kiinstler indes auch. So haben beide, wenn auch aus unterschned_ i-
chen Griinden, kaum Affinititen zu der ansonsten stark \./erbrelteten - man 1sf
geneigt zu sagen: hochmodischen — Auffassung vom 'I(unstler als‘ Norfladen,
vielmehr wird das Reisen beziehungsweise der Tourismus ske‘ptlsch'm d(;.n
Blick genommen. Diese Haltung korreliert mit Ents;?rechungen in ¢‘ier jeweili-
gen Arbeits- und Lebenspraxis sowie mit einer gewissen Feme. beider I.(pnst-
schaffenden zum globalisierten Galeriensystem. .Doblel"s Existenz zeichnet
sich zum einen einhergehend mit seiner Dozentur in Zﬁl.’lch- und zum ande‘ren
vor dem Hintergrund einer regelmissigen, aber in quantitativer Hinsicht mcl'lt
sehf intensiven Ausstellungstéitigkeit durch einen starkt?n Lokal?ezug. aus‘. Die
Praxis von Schwinger und Moser ist durch eine intensivere Rﬁlset%mgkelt be-
stimmt — das Kiinstlerduo bestreitet mehrere Ausstellungen jéhrlich u.,nd .ar-
beitet teils auch ortsspezifisch, was lﬁngere, /}ufenthalte vo'r Ort mit s?ch
bringt.'” Da sie jedoch hiufig im Medium des Fnlme§ und an einer Produktion
mitunter bis zu einem Jahr arbeiten, verkdrpern sie ¥<aum das Mode-ll des
“hypermobilen, sprunghaft aktiven kiinstlerischen Subjekts. W.aS Atelierauf-
enthalte betrifft, erwecken sowohl die Ausfithrungen von Sct‘lmnge'r als auch
jene von Dobler den Eindruck, dass sich Kunstschaffenfie wé.xhre.nd 1hres Ate-
lieraufenthaltes massgeblich am Studioort aufhalten. Dies .tnfft indes nur be-
| schriinkt zu. Kunstschaffende, die im internationalen Galenens_y;tem }md/oder
im nicht-kommerziellen Ausstellungswesen Fuss fassen konnt_en,.smd auch
wihrend ihrer Stipendiatszeit haufig unterwegs, was vomehmhchum der A'n-
wesenheitspflicht von Kiinstlern- bei Ausstellungseréffnunger? grundet.,D::s
gilt umso mehr fiir installativ arbeitende Kimstschaffe_nde, bei denen devrv -
* beitsort weitgehend mit dem Ausstellungsort zusammenﬁil?t. Das Al.ls;lang.sm-
dio fungiert in diesen Fillen nur beschrinkt als Proc.hﬂmonsstﬁ?te, es blent
vornehmlich als Basis fiir organisatorische und planerische Arbeiten und das
iersti ium als Finanzierungsquelle. _ ‘
Ate‘:.rlz:piingil:er anderen Hinsicht sind die Positionierungen \./Ol’} Schwinger
und Dobler quasi konvergierend atypisch. Eine Komponente, die in den Inter-
views mit beiden Kilnstlern kaum (oder dann in abgewerteter Forrp als kultu-
reller Tourismﬁs) zur Sprache kommt, ist das kulturell'e An.gebot in den Met-
ropolen. Von vielen Kiinstlerinnen und Kiinstlern wird dleses.als zentrale;
Moment von Atelieraufenthalten beschrieben, besonders wenn sie zuvor noc;
nie in einem grossstidtischen Setting gelebt haben. Das kulturelle Angebot ist
dabei als Nahrung und die Kiinstlerin als Mediufn ur'xterstellt. »lch glapbe, es
geht schon ums Leben,« betont ein Kiinstler mit Blick auf das Instrumenta-

12 Vgl. zur Geschichte und zu Formen dieses Zugangs Kwon (2004a)

, TEXT UND KONTEXT

rium und pladiert dafiir, Kunstschaffende méglichst in pulsierende Stidte zu

schicken, wo die Chancen am grossten seien, quasi bei Laune und damit auch
produktiv zu bleiben. > ‘

Explorative Unternehmungen

Die Perspektive des Arbeitens in... transformiert sich mitunter in eine des Ar-

beitens iber..., wobei der Aufenthaltsort weniger als Infrastruktur denn als
Untersuchungsgegenstand reflektiert wird. Mehrere Kunstschaffende spre-
chen im Interview von einer explorativen Wende, die sich wihrend des Ate-
lieraufenthaltes vollzogen habe. Insbesondere das Medium der Photographie
scheint eine Affinitdt zu solchen Neuausrichtungen zu haben. So erzihlen
zwei Kiinstler, dass sie im Verlaufe ihrer Atelierstipendien-Biographie ange-
fangen haben, die Aufenthalte intensiv fiir die »Datenerhebung« und Motivsu-
che zu nutzen: Kiinstler U', der im Alter zwischen Ende zwanzig und vierzig
zahlreiche Atelieraufenthalte in verschiedenen européischen Stidten und in
New York zubrachte, erklirt, im Kontext seiner ersten Atelierayfenthalte in
Paris und Rom die Stadtphotographie >entdeckt« zu haben — »verher ist meine

Arbeit ziemlich anders gewesen, viel abstrakter und konzeptueller.«'* Die An-

derung in seiner Arbeitsweise beschreibt U als provoziert durch visuelle
Eigentiimlichkeiten der Aufenthaltsorte — durch Roms. inspirierendes Stras-

_ senleben sowie die Stadt Paris, »die ja wirklich auch unheimlich viel bietet

visuell«. U betont, Atelierstipendien seien fiir ihn ausgesprochen gut gewesen,
weil er so verschiedene Stidte besuchen und photographieren konnte.

Von einer dhnlichen Erfahrung erzihlt ein anderer Kimnstler. Er hatte als
Filmer ein Rom-Stipendium erhalten und war eigenen Ausfiihrungen zufolge

frustriert iiber die mit diesem Medium verbundenen Schwierigkeiten der Fi-
nanzierung: - : g ’

»Beim Film geht es nur noch darum Geld zu suchen, und dann hat es sich dort ein
wenig massiert, diese Absage ist quasi gekommen, und das gibt so wie eine Frustra-
tion, und dann bin ich eigentlich, ich habe immer photographiert, aber dann bin ich
einfach raus und habe gesagt, okay, jetzt probiere ich anstatt etwas zu erzihlen etwas
zu machen, und nicht immer nur diese Papiere zu produzieren, die Geschichten qua-
si, die du dann nachher nicht realisieren kannst. Photographie kann ich mir leisten.

13 Interview Kiinstler A, 2004 . ‘ _'

14 Bei kiirzeren Darstellungen sowie berufsbiographisch heiklen Aspekten oder
Aussagen wird zur Anonymisierung auf Pseudonyme in Form von Grossbuch-
staben zuriickgegriffen. Mit den richtigen Personennamen wird dort gearbeitet,
wo aufgrund der diskutieite Werke und Aufenthalte die Identitit des Jjeweiligen
Akteurs auf der Hand liegt. : ' :

15 Interview Kiinstler U, 2004
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Es hat viel mit Frustrationrzu tun gehabt, mit so’ einem Supeljdmgk irgetnctl‘wlhe, e:;d—

isi in Photolabor dort und ich habe einfach ange-
ich etwas zu realisieren. Und es hat ein . . . h
lflz::ngen zu experimentieren und kleine Geschichten erzihlt auf einem Phqto.((

Mit dieser photographischen' Téatigkeit waren ausgiebige Spuie;génie fvert-
erzd diese dann wahrend der folgenden Aufent-
bunden. Der Kiinstler erzdhlt, dass . ; . o
i itsinstrument« avanciert sind und von
halte zu einem zentralen »Arbeitsins ‘ . o
i stzlicl den. Diese Technik hat er auch i
uasi vorsitzlich unternommen wur : h in .
:chen Gefilden anzuwenden versucht, was aber so g;t w1; ﬁbglﬁiﬂ;ﬁr
ine i adti Landschaft zu erforschen, be es
Um eine bestimmte (stadnsche) : o o
olg i ie si Unbekanntem entziindet. Wenn
sufolge der Neugierde, die sich an . . . ! :
Such dieg Heimat nach der Riickkehr von emnem Atehemufenth'alt ]:t\;v—ieltl.s eztu
‘ “sie doch zu wenig exotisch, um lingerfristig
was fremd ausnahm, so war sie a ' : neeririsne 7
iven Anni n zu verleiten.!” Gemiss E war dieser Um
explorativen dherungen zu ; ss B e e e
i ich i der um Atelierstipendien zu be
sentlicher Ansporn, sich immer wied ; -
i i 4 Zeit in fremden Kontexten zu ve -
teils auch auf eigene Faust ldngere ; . roringen.
i ' blich auf visuell-formale Mom
nn sich auch der Blick von E massge! if visuell- ‘
nwc;tet _ auf eine »andere Farbigkeit«, »andere Lichtsituationen« ;, SO lllchgfts
in di 8 en el i-ethnographischer Zugang an, der a
sen Uberlegungen ein quasi-€ ' : : :
l\Illte.lc-‘r;‘re:aute bekanntlich schwieriger zu richten ist und sich gegeniiber Un:

i tisch« eroffnet. .
vertrautem scheinbar »automa o . )
Dass der fremde Kontext zum Bezugspunkt fir die eigene Arbeit wird

davon ist vornehmlich im Falle von Aufenthalten jenseits Westeuropas oder

Norda'merikas‘ imme.r wieder die Rleciz.ans:::;::nngifeb;zmlt; glec;:;

zpu;cs?-iet:flz:r;?}ﬁzs::;hgi:;n::fS;)estinationer.\ jeKnseitt:n Zt:::;f.:si:;};e; :-l]lilx;
i mit Kuns v

o ok s Sprache L‘;Z’Zil‘ftni‘ﬁgm:gﬁ:ﬁn;mss:d:dﬁz

| gﬁi;hﬁé e(r}z:g‘legr:a\;:::h\;:;brzel:te;r;::::iez:::.tl8 Freilich hingt der’ Umstand,

3 g;er‘g;:ncl)(nl\i::ﬂgjﬁze(f)r?mdung der eigenen Heimat bringt Alg;i :;::rutt)z‘ ez:
i Aui'satz iiber den Heimkehrer pointiert um Ausdruckhn>;D;=:‘n:l HAenbli :k er bictet
die Heimat — zumindest am Anfang — einen ungewohnliche .
ght ol o i in New York durch explorative Un-
8 So’ T ongen limr‘;tgiteznard :Ir;:nAllf:r;}:a ;ta}l:i)nrjldie ersten drei Woche_n hat man
temt?hmul{%gn gm‘: Kopf, die man von New York schon gesehen hat, in Heft?n];
n V'lele Bl' é\:/as aucl? i;nmer. Und die ersten drei Wochen muss man engenthck
;?uf 131{332; ‘a':mragen, bis man ilberhaupt etwas sieht. Also das ist mein Eindruc

intli ich wie-

i iel vermeintlich bekannt. Und da muss man sich
gewesen. Es ‘St:isg::azn\:tfwas sehen kann.« Interview Kiinstlerin C, 2004 - 1;;1‘:
Analyse der visuellen Kultur New Yorks unternimmt Tallack (2005); zum ]

durcharbeiten,

LW ¥~

TEXT UND KONTEXT

dass im Zusammenhang mit Atelierstipendien hiufig von qui-ethnoéraphi-
schen Strategien die Rede ist, nicht alleine mit dem Konteatwechsel zusam-
men, der mit diesem Instrumentarium verbunden ist. Seit den 1960er Jahren
sind im Kunstfeld verschiedene Formen der ortsspezifischen Arbeit aufge-
taucht, die teils ausgepriigt kulturalistisch konturiert sind. Verstarkt seit den
1980er Jahren ist ein Kunstverstindnis présent, das die Kinstlerin in Anleh-
nung an die Ethnographin oder Kulturforscherin modelliert — Foster spricht
von einem neuen Paradigma im Rollenverstindnis und der Positibnierung von
Kunstschaffenden.' Kwon situiert die Entstehung von ortsspezifischer Kunst
im Kontext des Minimalismus in den spaten 1960er und 1970er Jahren, wobeij

diese Strategien einen dramatischen Bruch mit dem modernistischen Para-
digma involvierten: : "

»Antithetical to the claim, >If you have to change a sculpture for a site there is some-
thing wrong with the sculpturex, site-specific art, whether interruptive or assimila-

tive, gave itself up to its environmental context, being formally determined or di-
rected by it.«?° :

Ausgehend von einer zunichst vornehmlich physisch-lokalen Auffassung von
Ort (»site«), verschob sich die Definition in den vergangenen Jahren verstirkt
in Richtung eines diskursiven, konzeptuellen Verstindnisses. Damit zusam-
menhiingend wurde die Oﬁsgebundenheit (im wortlichen Sinne) nicht mehr
zum entscheidenden Kriterium ortsspezifischer. Strategien.! Kwon unter-
scheidet in idealtypischer Manier phinomenologische (an der physischen
Riumlichkeit ansetzende), sozial/institutionelle (vomehmlich die Kunstinsti-

tutionen hinterfragende) und diskursive (in einem weiteren Sinne soziokultu-

relle Phinomene thematisierépde) Zugiinge.” Mit der Verbreitung dieser Stra-
tegien kam es zu einer markanten Neuorganisation kiinstlerischer Praxis.
Kiinstlerische Arbeit im Sinne von Interventionen wird nicht verkauft, son-
dern primir entlohnt. Damit einhergehend sind kiinstlerische Subjekte zu ei-
gentlichen Wanderarbeitern mutiert.? Die »Arbeit am transportablen Einzel-

nomen der »ikonischen Stadt« vgl. Holert/Terkessidis (2006: 218-227), Low
(2008: 140-186). , .

19 Foster (1996: 172f.)

20 Kwon (2004a: 11)

21 Kwon (2004a: 38)

22 Kwon (2004a: 29f,) o

23 Die Konturen dieser Arbeitspraxis umreisst Kwon folgendermassen: »The in-
creasing institutional interest in current site-oriented practices that mobilize the
site as a discursive narrative is demanding an intensive physical mobilization of
the artist to create works in various cities throughout the cosmopolitan art world.
Typically, an artist (no longer a studio-bound object maker; primarily working
now on call) is invited by an art institution to produce a work specifically con-
figured for the framework provided by the institution (in some cases the artist
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werk« ist zwar keineswegs ginzlich verschwunden, doch ist sie nicht mehr
selbstverstandliche Regel.”* , _ )

Der »ethnographic turn« héngt auch aufs Engste mit den Formen kunstl'e-
rischer Praxis seit den 1960er Jahren zusammen, die eine ausgepréigte: Ausdif-
ferenzierung von Medien und Materialien sowie verschied'ene Zygange -der
Kontextei‘fdrschung umfassen. Das ethnographische »Mapping« einer .Instltu-
tion oder einer Gemeinschaft ist eine charakteristische Form onssPenﬁscher
Kunst.?®> Foster zufolge hat sich mit dem Aufkommen ethnogra!:;hlscher ?er-
spektiven in den vergangenen Jahren eine signifikante Verschiebung abge-

zeichnet:

»Recently the old artist envy among anthropologists has turned the other way: a.ne\.av
ethnographer envy consumes many artists and critics. [ -] Often they. draw. indi-
rectly on basic principles of the participant-observer tradltlo.n, among which Clifford
notes a critical focus on a particular institution and a narrative tense that favors’>t.he

ethnographic present(«.Z(’

Damit einhergehend finden sich unter Kunstschaffenden und ande.ren Akteu-
ren des Kunstfeldes Nahen zu Diskursen der Sozialanthropolf)gle und den
Cultural Studies. Gemiss Foster griindet die Anziehungskraft@neser' Zug?nge
massgeblich darin, dass sie erlauben, widersprﬁchliche' Dynamiken im kunft-
lerischen und kulturpolitischen Feld in einer quasi magl_schen Art zu entschar-

fen:

»With a turn to 'this split discourse of anthropology, e}rtists and critics can re_solv-e
these contradictory models magically: they can ta‘ke up the guises of cr‘.ll'tural semi-
ologist and contextual fieldworker, they can continue and .c_ondczegnn cnngal theory,
they can relativize and recenter the subject, all at the same time.«

may solicit the institution with a proposal.).Subsequently, thf: apist enters m;o a
contractual agreement with the host institution for the commission. ”!'here _fgl ow
repeated visits to or extended stays at the site; research into the particularities of

the institution and/or the city within which it is located (its history, constituency -

of the [art] audience, the installation space); cqnsideration of the parameters lc;f
the exhibition itself (its thematic structure, social relevance, qtl}er amsts in the
show); and many meetings with curators, ed}xcators, ax:xd administrative supplc:rt
staff, who may all end up >collaborating« with the artist to produce the work.«
Kwon (2004a: 46)

24 Groys (2001: 179)

25 Foster (1996: 184-199)

26 Foster (1996: 181) L . ) )
27 Foster §1996: 183) — Die Affinitat zur Ethnographie diirfte weiter darin griinden,

dass sie -sich beziiglich der Datenerhebung durch »einen ausgeprégten Indi-
vidualismus« auszeichnet. Amann/Hirschauer (1997: 18)
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- TEXT UND KONTEXT

Diese Tendenzen im Feld der Kunst bicten cinen sinnhaften, intersubjektiven
Horizont, der dazu motiviert, die Atelierumgebung als Untersuchungsge-
genstand in den Blick zu nehmen. Im Folgenden ist diese Konstellation auf

. der Basis von zwei Fallstudien eingehender zu beleuchten. Es geht hierbei

primér darum zu kldren, in welchem Verhiltnis die jeweilige Arbeitsweise —
die eine ist vornehmlich detektivisch-explorativ, die andere primér experi-

- mentell ausgerichtet — konkret zum Atelierkontext steht und mit welchem

Kunstverstindnis die Positionierungen einhergehen.
Ethnographische Wende in der Fremde

Entweder mit einem Atelierstipendium oder »auf eigene Faust«: Claudia Miil-
ler (1964) war in den vergangenen Jahren (alleine oder zusammen mit ihrer
Schwester Julia) immer wieder filr einige Zeit voriibergehend im >Exil«.?® Im
Intewiew charakterisiert sie diese Ortswechsel als Mittel, mit deren Hilfe sich
Routinen aufbrechen lassen, und betont deren hohe Bedeutsamkeit fiir die
kiinstlerische Entwicklung: '

»lch finde es enorm wichtig, weil du sprengst dann immer wieder deine eigenen
Verhaltensmuster. Wie du dich definierst, das ist ganz gut, dass das auch eine Kon-
tinuitat hat. Aber ich muss mich schon ein wenig, also wir miissen sie immer wieder
sprengen, auch bewusst sprengen, damit man ein anderes Level bekommt in der Ar-
beit. Es ist schon zum Schérfen und um wieder etwas aufzubrechen. « -

Claudia Miiller (1964) hat nach der Matura in Basel den gestalterischen Vor-
kurs und anschliessend an der Kunstakademie Diisseldorf wahrend zwei Jah-
ren Veranstaltungen in der Kunstausbildung besucht. Zudem war sie univer-
sitire Gasthorerin in Philosophie und Kunstgeschichte. Julia Miiller (1965)
hat an der Schule fiir Gestaltung in Basel Textildesign studiert.> Ab 1991 teil-
ten sich die Schwestern in Basel ein Atelier — Claudia zufolge war dies die
Ausgangskonstellation fiir die gemeinsame Arbeit als Kiinstlerduo:

»lch bin nach Deutschland gegangen, nach Diisseldorf, als ich noch alleine gearbei-
tet habe. Und als ich zuriickgekommen bin, sie hat in meiner Abwesenheit die Tex-
tilfachklasse besucht und hat das abgeschlossen, und hat mein Atelier genommen.
Dann komme ich zuriick und ich habe gefunden, sie solle doch bleiben, wir teilen
das Atelier. Und so ist es entstanden. Dann haben wir zuerst nebeneinander gearbei-
tet, und schnell ist irgendwie ein Projekt gekomimen, wo wir angefangen haben zu-
sammenzuarbeiten. « '

28 Das Interview mit Claudia Miiller fand im Juni 2004 in Basel statt. '
29 Vgl. http://www.sikart.ch/page.php?pid=4&recnr=4021177, 26. Juni 2008 ‘
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Als Aufenthaltsorte haben die Kiinstlerinnen jeweils Destinationgn anvisiert,
die"in ihren Gréssenordnungen und beziiglich des Charakt?rs' einen ausge-
prigten Kontrast zur »Homebase« Basel bilden. So waren sie in I\/.ietropole.n
wie Berlin und New York oder dann an sehr entlegenen Orten, die Claudia

Miiller als »Hundsverlochete« apostrophiert. Der zwélfmonatige Aufenthalt

in New York hat gemiss Miiller in besonderer Weise Vc'erschieb‘oungen"in <.:ler
kiinstlerischen Arbeit provoziert. Bereits vor dieser Residenz l.uitten sie sich
fiir soziale Verhiltnisse interessiert und die Beziehungen zu 1.hrem Umfeld
zum Ausgangspunkt der kiinstlerischen Titigkeit gefnacht. Diesen 'Ansat.z-
punkt beschreibt Milller als eine Konstante ihrer PraX{s. ,Vf)r der Resxdenz.m
New York war es jedoch primér das intime Umfeld, die privaten u'nd persén-
lichen Beziehungen der Kiinstlerinnen, die im‘Zentrum. der Ausemanders.et-
zung standen; jenseits des Atlantiks richtete sich der thk. verstirkt auf e}ne
umfassendere soziokulturelle Ebene. Mit dem Aufenthfllt in Ngw York sind
sie, so Miiller, »weg vom persﬁnlichen, dil;ekten .Berelf:h«, und habetn statt-
dessen angefangen, sich »mehr mit einer Offenthc‘hkelt zu.beschéiﬁlgen« -
mit »offentlichen Bildern«, »soziokulturell konnotierten Bllde.m«. S'le :ver-
deutlicht die Wende, indem sie den Aufenthalt in Nc'w Yf)rk n.ut demjf:nlgen
in Berlin einige Jahre zuvor kontrastiert. Auch Bgrlm §c1en sle' »he'ftlg aus'-
kundschaften gegangen«, ohne dass die Erkun_dungen ]}Cd(')ch »in die Arbeft
eingeflossen« wiren. In New York hingegen fand_ die Auselflan(‘ierse.tzung mit
der neuen Umgebung im Rahmen der Arbeit statt — der sozmlraumllche. Kor.1-
text wurde zum eigentlichen Untersuchungsgeggnstand. Miillgr. beschreibt die
Serie von Zeichnungen, die in dieser Zeit entstanden, als .Annahemflg an da§
neue kulturelle Setting — den »Life Style« New Yorks — in Form einer quasi
" ikonographischen Beschaftigung mit dem visuellen .Vokabular der. St‘adt.. Sl.e
umreisst dabei die zeichnerische Titigkeit als Auseinandersetzung mit signi-

fikanten Zeichen:

»Also wir arbeiten ja zum Teil auf der Grundlage von geﬁfndeflen Photographien
wie auch auf selbst gemachten, also es sind auch Sachen, die ?vxr gefunden haben,
Werbung, Kaffeerahmdeckel, die ja auch immer auf et\.zvas hmw?lsen. Und dann
beim Zeichnen setzt du es nochmals um, um die Lesbarkeit zu yerstirken.«

Im Zentrum der Arbéit stehen abstrakte Muster. Miiller vertritt de‘zidiert die
These, dass nicht allein Figuratives kulturell aufgeladen und quasi ethnogra-

phisch erschliessbar sei, sondern auch »Patterns«. Als Plausibilititsbeleg higr- 7

fur fithrt sie Schriftbilder an.

TEXT UND KONTEXT

Kunst und Kulturforschung

Miiller bezeichnet diese Zeichnungsarbeit als »Schliisselwerk«, das eine Ver-

~ schiebung in der eigenen Praxis markiert. Die neue Ausrichtung besteht nicht

etwa darin, dass nunmehr die je konkrete sozial-riumliche Umgebung der
Kiinstlerinnen konstant den Ausgangspunkt der Arbeit bilden wiirde. Viel-
mehr fillt sie mit der Ubernahme einer quasi ethnographischen Perspektive —
einem Interesse an visuellen Kulturen, Semantiken — zusammen. Bemerkens-
wert hierbei ist, dass dieser Zugang und das damit verbundene Rollenver-
st4ndnis massgeblich iiber subjektive Erfahrungen anldsslich der Kontextver-
“schiebung, die mit dem Aufenthalt in New York einherging, hergeleitet wer-
_den. Die >Entdeckung« dieser Perspektive ist in Miillers Erzihlung aufs Engs-
te an die Differenzen in der New Yorker Umgebung gekniipft, wobei die
Zeichnungsarbeit »Random Signs« als »Approach« an die unbekannte Umge-
bung thematisiert wird: »Du lebst da, du setzt dich auseinander, du stellst Fra-

_ gen. Es ist das Aneignungsverfahren, sich der Stadt zu bemichtigen.« Die

Kiinstlerin fiihrt den Zugang nicht auf primar distanziert-konzeptuelle Uber-
legungen zuriick, sondern auf das Bediirfnis, als (alltagsweltliche) Stadteth-
nographinnen zu wirken und zwischen sich und der Stadt eine Relation herzu-

stellen. Mit diesem Ortswechsel war Miiller zufolge die Kulturanalyse gebo-
ren: : ‘ ’

»Also ich glaube, du willst ja wie dem nachgehen, wenn du irgendwo bist, also wir
sind ja auch so ein wenig Analysiererinnen von menschlichen Systemen, und darum
ist natiirlich New York, ist wie ein anderes hydraulisches Zusammenlebsystem ge-
wesen, das du einmal knacken musstest.«

Dass dieser Zugang fiir die Kiinstlerinnen richtungsweisend wurde und sie ihn
auch nach dem Aufenthalt in New York weiter verfolgten, sieht Miiller als
Resultat eines Prozesses, der primir diskursiver Natur ist. Das Sprechen tiber
die eigene Arbeit habe geholfen zu kldren, was sie wirklich interessiere: »Und
dort haben wir viel iiber unsere Arbeit geredet, und dadurch hat sich viel zu
scharfen angefangen. Wir haben auch gemerkt, was uns interessiert und in
welche Richtung wir gehen wollen.« Die Méglichkeit, durch Ortswechsel
Routinen aufzubrechen, bringt die Kiinstlerin im Falle von Kunstmetropolen
massgeblich damit in Verbindung, dass stérker als im gewohnten Umfeld iiber
die eigene Arbeit gesprochen werden muss und hierdurch Reflexionsprozesse
in Gang kommen:

»Und was ich auch noch gut finde ist halt, wenn du, vor allem wenn du Metropolen
anvisierst wie New York, dass du auch fihig wirst, deine Arbeit anders zu reflektie-

ren; und das finde ich auch gut an so Auslandaufenthalten. Du wirst ein wenig ge-
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dréingt deine Arbeit zu erkliren, was du ja hier niemandem mehr musst. Das gibt ja
eine vollig andere Dialektik, wenn du dann Jemandem die Arbeit erkldren musst,
fangt das ganz anders an. Das macht viel aus, eben, du wirst dann’ auch gezwungen,
deine Worte, dein ganzes Vokabular wieder zu prufen wie du dich zeigst, dein Bild,,
das ist schon gut. Und das 16st dann wieder Fragen aus, ist das so, oder muss ich an
demm etwas andern.«

Die Distanz zum Alltag sowie die Begegnung mit Unbekannten errnéglich‘e.n
einen anderen Blick auf die eigene kiinstlerische Praxis, die eigene ]?eﬁmtn-
onsarbeit. Wie Schwinger verbindet auch Miiller mit Interaktionen die Még-
lichkeit, die eigene Position zu iiberdenken. Der Wegfall von Selbstverstind-
lichkeiten wird als produktive Maglichkeit interpretiert, das eigene Tun aus

einer anderen Perspektlve beleuchten und auf seine Stimmigkeit hin befragen .

zu konnen. Es ist kaum ein Zufall, dass sowohl Schwinger als auch M\i?ler in
Kollektiven tatig sind, fiir die das Dialogische als grundliegendes Prinzip der
kiinstlerischen Arbeit fungiert und die eigene Mission vornehmlich in der Be-
fragung sozialer Wirklichkeiten liegt. Im Falle von Miiiler ist die Analyse in-
des weniger ausgeprégt an die Prinzipien der Gesellschaftskritik unc'i der {\uf-
klirung gebunden, sondern stirker Selbstzweck. Zu erforschefl sind dieser
Perspektive zufolge nicht primér >problematische« gesells.chaﬂllf:he Aspekte,
sondern kulturelle, materialisierte Praktiken iiberhaupt. Sie verdienen es, ge-
nauer ih den Blick genommen zu werden, um Codierungen dem Betrachter
zur Ansbhauung zu bringen. So setzt auch dieses Kunstverstindnis vornehm-
lich auf Erkenntnisgewinne eines aktivierten Kunstpublikums.

Gewohnung ans Ungewohnte

¢

Dem Credo einer Pubhkumsbetelhgung ist — in radikalisierter Form — auch v

der Kunstler San Keller (1971) verpflichtet, der wie Claudia und Juha Miiller
mit einem Stipendium des Bundes am P.S.1 in New York weilte.*® »Ich bin
nicht extrem von New York angezogen gewesen oder so«, betont San Keller

zu Beginn des Interviews — antizipierend, dass er als (weiteres) Opfer der

vielbesagten Magnetwirkung New Yorks angesehen werden konnte. Es sei
ihm primir darum gegangen, »mal von Ziirich weg, und ja, einfach in eine
andere Stadt«. Gleichwohl hat sich Keller sehr spezifisch um das Atelier am
P.S.1 in New York beworben. Er begriindet dies zum einen mit infrastruktu-
rellen Rahmenbedingungen. Fiir ein Atelierstipendium des Bundes habe ge-
sprochen, dass es von der finanziellen und riumlichen Ausstattung her die
Maglichkeit umfasste, die Familie (Frau und Kind) mitzunchmen. Zum ande-
~ ren. verweist er auf den Wunsch nach einem »Kulturbreak. Gcgenuber dem

30 Das Interview mit San Keller fand im November 2004 in Ziirich (Restaurant
Gloria) statt.

" TEXT UND KONTEXT

Atelier des Bundes in Berlin habe dasjenige in New York den Vorteil eines .
starkeren Kontrastes zum alltaglichen, vertrauten Arbeitsumfeld gehabt. New

York sei fiir ihn die grossere Herausforderung und deshalb auch die interes-

santere Destination gewesen..

Keller war Anfang drelssxg, als er im Herbst 2003 fiir ein Jahr ans P.S.1 in
New York reiste. Nach einer Lehre als Hochbauzeichner und einigen Semes-
tern Gasthdrerschaft in geisteswissenschaftlichen Disziplinen hatte er in Bern
und Ziirich bildende Kunst studiert. Bereits wahrend des Studiums ist er re-
gelmiéssig mit Aktionen in Erscheinung getreten. Diese waren zunichst im
schweizerischen Kontext situiert; in den folgenden Jahren hat sich Kellers
Bewegungsradius rasch ausgeweitet. Die Residenz in New York war sein ers-
ter langerer Auslandsaufenthalt. Dies dokumentiert sich auch in der Art und
Weise, wie Keller diese Zeit reflektiert. In seiner Erzihlung der Residenz
spielt der Begriff der »Erfahrung« eine zentrale Rolle: Das Jahr in New York
war fiir ihn, wie Keller mehrfach konstatiert, eine »gute Erfahrung«. Er hat
dabei vornehmlich einen Prozess der Gewdhnung im Blick, der sich in einer
etwas paradox anmutenden Formulierung -als Vertrautwerden mit dem Un-
vertrauten umreissen lisst. Mit der Ausweitung des Bewegnmgsradxus — durch
Einladungen und: Ausstellungen an den unterschiedlichsten Orten — ist der
Aktionskiinstler in den vergangenen Jahren verstérkt in die Situation gekom-
men, in einem Kontext zu agieren, der ihm weitgehend unbekannt ist. Diese
Konstellation wurde wihrend des einjahrigen Aufenthaltes in New York ge-
wissermassen alltiglich: .

»lch bin schon vorher mit dem konfrontiert gewesen, wie funktioniert meine Arbeit,
ein Export, nicht, also irgendjemand irgendwo auf dieser Welt fragt, so, und jetzt
soll der San Keller kommen und da etwas machen. Was mache ich mit dem. Und
von dem her ist es fiir mich gut Erfahrungswerte zu haben, auch in einer fremden
Kultur, in einem anderen Land zu leben. Das macht mich vertrauter mit dieser Situ-
ation.«

Keller verwehrt sich gegen die Vorstellung, dass dieses Problem moglichst ef-
fizient ein fiir allemal gelc'ist werden konnte oder sollte:

»Und das ist in dem Sinne etwas, das nie abgeschlossen ist. Also ich will mcht eine
fixe Regel finden, wie ich irgendwie auf eine Situation reagiere. Das soll irgendwie
immer offen sein. Aber je mehr man weiss, desto besser kann man es irgendwie
auch verstehen oder damit umgehen.«

Die Relevanz dieser »Erfahrung« hingt massgeblich mit Kellers kiinstleri-

scher Ausrichtung zusammen —~ dem Umstand, dass seine Praxis kaum aus
Werken besteht, die er »verschicken kann«, Seine Aktionen sind insofern
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wortsspezifische, als sie die je konkrete »Situation« zu reflektieren suchen, in
der sie stattfinden. Kellers Aktionen haben typischerweise eine experimen-
telle Anlage. Sie verfligen iiber eine Versuchsanordnung und geben eine be-

stimmte Logik vor; der konkrete Verlauf héngt massgeblich von den Hand- -

lungen und dem Engangement der Beteiligten ab. Die Aktionen sind so kon-
zipiert, dass Imponderabilien ihren eigentlichen Reiz ausr.nachen We@ auch
jede Konstellation singulir ist, so beschreibt Keller doch jene Intt?rvennonen,
die »in einem vollig anderen Kontext« stattfinden, den er »gar nicht kennt,
als vergleichsweise anspruchsvoll. Zum einen stellt sich zugespitz.t die F@ge,
wie sich das fir eine Aktion relevante Wissen aneignen lisst. Ein gewisses
Kontextwissen ist Keller zufolge notwendig, um iiberhaupt kiinstlerisch »Po-
sition beziehen« und mit einer bestimmten Konstellation arbeiten zu konnen.
Zum anderen ist es in der Fremde oftmals schwieriger, Mitstreiterinnen fiir
Aktionen zu finden.. Im Interview spricht Keller iiber verschiedene auf d'en
New Yorker Kontext zugeschnittene Aktionen, die sich mit dieser Schwierig-
keit konfrontiert sahen — insbesondere iiber die Aktion »The long way home«,
das transatlantische Kapitel der Aktionsserie »Winterhilfe«. Das Konzept sah

“ vor, dass sich Interessierte »jeden letzten Freitag im Monat von November bis ‘

April in der Grand Central Station« treffen:

»Und dann hat jede Person gesagt, wo si¢ wohnt, und dann hat man geschaut, wo
der Weg durchgeht, durch die ganze Stadt, dann ist man zu allen Personen heimge-
gangen. Und wer einfach dann daheim gewesen ist, ist daheim gewesen, und die
Gruppe ist immer kleiner geworden, bis einfach der letzte daheim gewesen ist.«

Kellers Erzihlung macht deutlich, dass diese Aktion in grosserem Stil mit Of-
fentlichkeits- und Uberzeugungsarbeit verbunden war. Das eigentliche Kunst-
stiick bestand augenscheinlich darin, Personen zu ermuntern, sich an der Ak--
tion zu, beteiligen und diese damit iiberhaupt erst in Gang zu ‘bringen. Keller
konstatiert, dass es in New York, wo er nicht das »gleich dichte Umfeld hat
wie hier«, »recht schwierig ist, Leute zu mobilisieren«. Diese Schw1engke1t
wird von ihm indes nicht als Miihsal, sondern vielmehr als Herausforderung
positiver Art beschrieben: »Es ist noch recht interessant gewesen, einfach
auch sich so Publizitit zu schaffen, also zu schauen, wie macht man das, wie
kann ich das jetzt anbieten in dieser riesigen Stadt nicht, wo so viele Sachen
sind, wo mich auch niemand kennt.« '

Damit von einer Aktion iiberhaupt die Rede sein kann, bedarf es Keller
zufolge eines Minimums an Beteiligung. Gleichiwohl nimmt er auch gegen-
iiber der Frage des Zustandekommens eine beobachtende, experimentelle Hal-
tung ein. Aktionskunst erfordert Kellers Auffassung nach nicht allein Be-
harrlichkeit und Ausdauer, sondern auch eine gewisse Lockerheit, die aufs
Engste mit der experimentellen Arbeitsweise verkniipft ist. Aktionen, die qua-
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si auf Biegen und Brechen in einer bestimmten Form tiber die Bithne gehen
sollten, ermangeln in Kellers Augen der Aktionsidee. Dariiber hinaus halt
Keller eine solche Fixierung fiir problematisch, weil sie ein grosses Frustrati-
onspotential birgt. Der Aktionskiinstler findet sich in der paradoxen Situation,
_sich um Lockerheit bemiihen zu miissen, will er nicht dle Freude an der Ar-
beit verlieren. :

Neugierde und Unabhéngigkeit als Ressourcen '

Neben dem skizzierten Vertrautwerden mit dem Unvertrauten kommt in Kel-
lers Erzéhlung eine zweite Art der Erfahrung zur Sprache, deren Relevanz
ebenfalis im Kontext der damahgen berufsbiographischen Konstellation, sei-
ner Arbeitspraxis sowie den Anforderungen des kilnstlerischen Feldes zu se-
hen ist. Der Aufenthalt in New York ist in Kellers Ausfiinrungen als Verge-
wisserung der eigenen Globalisierungsfihigkeit prisent und wird mit der

»Entdeckungc einer gewissen Unabhiingigkeit, Offenheit und Flexibilitit asso-
ziiert:

»Und bin aber eigentlich noch nie so aus der Schweiz draussen gewesen und habe
jetzt durch das Jahr in New York gesehen, dass ich eigentlich rein so von meiner
Einstellung her, jetzt so rein emotional, eigentlich recht ungebunden und flexibel
bin, dass ich nach New York gehen konnte, oder ich kénnte auch an einen anderen
Ort gehen. Ich konnte mich auf das einlassen und bin irgendwie interessiert und

neugierig, mich auf neue Lebenssituationen einzustellen. Und das ist irgendwie auch

ein Potential oder so wie eine Ressource von meiner Arbeit, und von dem her hat
mir das in dem Sinne recht gut gezeigt, dass es weitergehen kann. Also ich bin ei-

gentlich in dem Sinne, es hat mich so eln wemg von der Schweiz losgeldst und ja,
das hat recht gut getan.«

Die thematisierten Dispositionen, die die Grundlage fiir eine gewisse Unab-
hingigkeit vom schweizerischen Kontext bilden, tauchen in Kellers Beschrei-
bung bemerkenswerterweise nicht als Selbstzweck auf, sondern vornehmlich
als »Ressource« kiinstlerischer Arbeit. Neugierde wird dabei als basale Vor-
aussetzung kiinstlerischer Tétigkeit ins Spiel gebracht. Das Gefiihl, »nicht so -
an einen Ort gebunden« zu sein, ist augenscheinlich von grundlegender Be-
deutung in das Vertrauen der eigenen Globalisierungsfihigkeit. Die Residenz
in New York fungierte in Kellers Augen durchaus als Bewahrungsprobe fiir
die Ortsunabh#ngigkeit der eigenen (ortsspezifischen) Praxis. Diese Art der
Reflexion verweist drauf, dass diese zum damaligen berufsbiographischen
Zeitpunkt keine Selbstverstindlichkeit war, von Keller aber als zentrale An-
forderung an die eigene Praxis reflektiert wird.

Im Interview kommt indes auch zum Ausdruck, dass der Aufenthalt in
New York — gerade insofern er grundsitzlich von einem Gefithl der Autono-
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mie durchzogen war —, den Blick fiir Restriktionen-schirfte. Die Wahmeh-
mung einer inneren, emotionalen Unabhingigkeit, wie Keller sagt, geht mit
~ einer erhohten Sensibilitit fiir Beschrinkungen einher, die den finanziellen
und zeitlichen Handlungsspielraum der eigenen Arbeits- und Lebenspraxis
betreffen. Diese entzilndete sich an der konstatierten Unmdglichkeit, iiber die
Verweildauer in New York eine eigene Entscheidung zu treffen. Keller macht
deutlich, dass die Abreise aus der Stadt, in die er sich »verliebt« hat, weitge-
hend ein unfreiwilliger Akt war — »als Familie dort zu bleiben ist recht unrea-
listisch, nicht, also so als Kiinstler«. Auch war die Rﬁckkehr‘in die Schweiz
Keller zufolge insofern problematisch, als sie das Ende einer >Stipendienérac
bedeutete. Das New York-Stipendium erlaubte, wihrend léngerer Zeit keinem

»Geldjob« nachgehen zu miissen. Sich an diese. Situation zu gewohnen, sei ’

sehr leicht gefallen. Zur Existenzsicherung wieder mehrere Stunden pro Wo-
che einer kunstfernen Erwerbstitigkeit nachzugehen, wie dies Keller vor dem
Aufenthalt gemacht hat (durch Arbeit im Service und als Nachtwache ‘in d?r
Psychiatrie), ist gewissermassen undenkbar geworden. Wie die Situatu')n in
. befriedigender Weise gelost werden konnte, ist zum Zeitpunkt des Inter\(lews,
zwei Monate nach der Riickkehr aus New York, weitgehend offen und das
Lebensgefiihl — was die Frage der Unabhingigkeit betrifft — ein du.rchaus ge-

spaltenes.

Verschiebungen in der Arbeitsweise

Mit Atelieraufenthalten gehen hdufig Verschiebungen in der kiinstlerischen
 Arbeit einher, dies typischerweise aus profanen Griinden: Stipendiaten passen
ihre Arbeitsweise (mehr oder weniger freiwillig) dem veréinderten rdumlichen
und institutionellen Kontext an. Obgleich die Adaptionsstrategien keineswegs
in eine Richtung zielen, lassen sich gewisse systematische, mehrfach auftau-
chende Ziige feststellen: So werden neben Verinderungen in den Arbeitsma-
terialien vernehmlich die Raumverhéltnisse als zentrale Determinanten disku-
‘tiert, wobei sich diese Art der Thematisierung hauptsichlich unter Kunst-
schaffenden findet, die in einer vergleichsweise klassischen Weise Bilder
» (vornehmlich Gemilde) produzieren. Die Grosse des Ateliers sowie das Vor-
handensein (oder Fehlen) von separaten Wohnraumlichkeiten scheinen eifli-
germassen direkt Entscheidungen der Stipendiaten beziiglich der Arbeit§we1se
zu tangieren. Beengende Platzverhiltnisse einhergehend mit logistnss:hen
Uberlegungen legen es nahe, eher kleinformatig und mit »leichten¢ Matefla!en
zu arbeiten. Ungewohnt grossziigige Studios hingegen laden augenscheinlich
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zu Experimenten in neuen Dimensionen ein.®! Fir die Malerei ungiinstige
Bodenbelige (Teppiche) oder viel Staub im Studio legen s nahe, aus der Not
cine Tugend zu machen und auf andere Medien auszuweichen (dazu spater
mehr). Bei Kiinstlern, deren Titigkeit mit Atelierarbeit im engeren Sinne we-
nig zu tun hat, ist es eher die Atelierdestination beziehungsweise die rdum-
lich-institutionelle Stadtlandschaft, die von Kunstschaffenden fiir ihre Arbeit
als relevant thematisiert wird. Wie das Beispiel von Philippe Schwinger zeigt,

. wird die eigene Praxis in verschiedenén Hinsichten dem jeweiligen Moglich-

keitsraum angepasst; eine zentrale Rolle spielen hierbei Institutionen (Archi-
ve, Museen etc.), Akteure, die fiir Arbeitsbiindnisse oder Auseinandersetzun-
gen in Frage kommen, das Preisniveau des jeweiligen Platzes und nicht zu-
letzt sein geistiges Klima. Der Grad der Verschiebungen, verursacht durch die
Adaptionsleistungen, variiert betrichtlich. Wiahrend sich im einen Fall héchs-
tens ein Farbton verdndert, wird im anderen der Arbeitsstil wextgehend evo-
lutioniert«. Von einem unterschiedlich ausgeprégten »Einfluss« zu sprechen
(wie das immer wieder gemacht wird), ist insofern potentiell irrefiihrend, als
die Sprechweise das Problem quasi von der falschen Seite her anpackt und
das kiinstletische Subjekt als zu passiv unterstellt.’’ Inwiefern die Umgebung
tatsichlich Verschiebungen provoziert, ist iiber weite Strecken davon abhiin-
gig, wie eine Kiinstlerin mit der neuen Umgebung hmgeht, wie sehr sie sich
auf deren Eigentiimlichkeiten einlisst, was sie damit anfingt. Dass Umge-
bungen mit einer gewissen Notwendigkeit bestimmte Haltungen hervorrufen,
wird zwar auch hie und da zur Sprache gebracht, beispielsweise von einer
Kiinstlerin, die als Stipendiatin in Kairo war und betont, dass ab Mai wegen
der Hitze an Arbeit nicht mehr zu denken war.** Doch sind solche Situatio-
nen, in denen der Splelraum der Kunstschaffenden verschwindend klein wird,
cher die Ausnahme denn die Regel. Charakteristisch ist auch, dass sich die
Verschiebungen vor Ort kaum geplant zutragen. Sie sind nur teilweise von
vornherein abschbar. Was es mit einem bestimmten ridumlich-institutionellen
Setting auf sich hat, wird typischerweise erst in der aktuellen Situation klar.

31 So erzihlt Kiinstler W iiber seinen Aufenthalt in London: »In London ist das
Atelier gross gewesen, habe dann das erste Mal gross malen kénnen. Also in
dem Sinne ist das auch schon ein Einfluss, sagen wir vom Angebot her. Das ist
anders, wenn man in einem Hotelzimmer sitzt, dann reduziert es sich. Also das
ist schon ein Aspekt, oder, dass sich dann Format oder Technik ‘entsprechend
der Lokalitit wandeln.« Interview Kiinstler W, 2004

32 Dass sich die kiinstlerische Arbeit durch Ortswechsel des Kiinstlers verandere,
ist ein Topos; worin diese Wechsel griinden, wird selten genauer verfolgt: Vgl.
zu dieser Problematik Schneemann (2007: 2)

33 Die Ausserung entstammt dem Erfahrungsbericht einer Kairo-Stipendiatin, Ar-
chiv der Konferenz der Schweizer Stidte fiir Kulturfragen, Geschifisstelle Biel.
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Insofern ist es durchaus zutreffend, dass Ateheraufenthalte etwas von »Uber- ‘

raschungsbonbons« an sich haben, wie- ein Kunstler sagt.*

Was Verschiebungen grundsitzlicher Art betrifft, so fallt ins. Auge dass
die thematisierten Verinderungen in der Arbeitspraxis, die auch in den Wer-
ken greifbar werden, nahezu ausnahmslos eine verstérkte Orienti.eljung an der
Umgebung implizieren. Mehrere Kunstschaffende betonen explizit, wéihrc?nd
eines Stipendienaufenthaltes von einer vergleichsweise abstrakten Arbe{ts-
weise zu einer stirker ortsspezifischen, quasi-ethnographischen Perspektive
‘gewechselt zu haben. Eine Bewegung in umgekehrter Rich@g, yvird indes nie
zur Sprache gebracht. Atelieraufenthalte legen es augenscheinlich nahe, kon-
krete Ortsbeziige herzustellen. Mitunter werden Kunstschaffende von Kultur-
fbrderungsinstitutidnen dazu aufgefordert, ihren Aufenthalt solcherart zu

snutzen<. Weiter zeichnet sich ab, dass Atelieraufenthalte fiir ortsspezifische -

Arbeitsformen als Lehrzeiten zu fungieren vermogen. San Keller thematisiert
diese Komponente explizit, wenn er die Frage des »Exportes« seiner Arbeit
ins Zentrum der Uberlegungen riickt. In manchen anderen Interviews ist die
Thematik vomehmlich implizit prisent. Gerade wenn ein Kilnstler, eine
Kiinstlerin, einen ortsspezifischen Zugang pflegt und im globalen At'xsstel-
lungswesen Fuss fassen konnte, ist die Fahigkeit, sich char.nﬁleonartlg-auf
neue Situationen einzulassen, von tragender Bedeutung fiir eine erfolgreiche

Berufspraxis.

34 Interview Kiinstler S, 2004

- 6 Bildungsfragen

In die Wahmehmung und Beurteilung von Atelieraufenthalten sind auf viel-
filtige Weise Fragen der Bildung verstrickt. Bemerkenswert ist, dass Kunst-
hochschulen und Akademien sowie deren Angebote am Entsendungsort eher
eine marginale Rolle spielen. In der schweizerischen Kulturfrderungsland-
schaft gibt es fiir bildende Kiinstlerinnen und Kinstler kaum Stipendien, die
an den Besuch von solchen Institutionen gebunden und gleichzeitig als 6f-
fentliche Wettbewerbe ausgeschrieben sind. Dass Kunstschaffende von sich
aus solche Verbindungen herstellen, kommt selten vor. Kunstschulen und
Atellerstlpendlen stehen in Bezug auf Bildungsfragen kaum in einem unmit-
telbaren, direkten Verhiltnis.

Die folgenden Seiten skizzieren die Konturen Setzungen und Grundan-
nahmen der Bildungsdiskussionen, die Kunstschaffende mit Blick auf Atelier-
aufhalte fiihren. Punktuell sind sie- bereits im oben beleuchteten Problemzu-

' sammenhang zur Sprache gekommen. Ein spezielles ‘Augenmerk gilt dabei

den Leerstellen — den beredten Abwesenheiten in den Thematisierungen —, in-
sofern sie die Frage der legitimen Selbsttechniken des kiinstlerischen Subjekts
tangieren.

»Horizonterweiterung«

Was die Bildungsziele angeht, denen Atelieraufenthalte dienen (sollen), so ist
augenfillig, dass sie iiber weite Strecken primir das Profil der Kﬁnstlerperson
betreffen und der Bezug zur kiinstlerischen Arbeit haufig lediglich lose herge-
stellt wird. Dies gilt vornehmlich fiir den Diskurs der »Horizonterweiterung«.
An ihm sind nicht allein Kulturbeaufiragte, sondern entscheidend auch Kunst-
schaffenden beteiligt, wobei ihre Rede von der »Horizonterweiterung« typi-
scherweise zugleich impliziter als auch konkreter ist. Wihrend die Effektivitit




VERORDNETE ENTGRENZUNG -

von Atelierstipendien als Mittel der Kulturforderung in anderen Hinsich?en
teils als fraglich beurteilt oder relativiert wird, ist ihre Wirksamkeit beziglich
dieser Bildungsmission kaum umstritten. Atelieraufenthalte werden denn auch
haufig dahingehend legitimiert, dass sie fiir alle Kinstler, egal welche kiinst-
lerische Praxis sie konkret ausiiben, Horizont erweltemd und somit wertvoll
seien. '
Die Relevanz dieser Art von Bildung wird von zwei Seiten her diskutiert.
Zum einen sehen Kunstschaffende Sinn und Zweck von »Artist in Resi-
dence«-Programmen in der Distanzierungsmdglichkeit gegeniiber dem ange-
stammten Kontext, zum anderen verstehen sie Horizonterweiterung als Anni-
herung an neue Kontexte. Diesen zwei Denkrichtungen ist im Folgende.n ge-
nauer nachzuspiiren. Kiinstler W, der mehrere Jahre (mit und ohne Ateliersti-
pendien) im Ausland gelebt hat, beruft sich auf Baudelaire, um die Essenz

seiner Mobilititsbiographie auf den Punkt zu bringen: »Anywhere but out of

this world, also wie es der Baudelaire mal gesagt hat, also‘emfach fort, also
weg von der Schweiz, das ist schon immer auch ein wer.ng e.me Bewegung sc‘)-
Zusagen raus gewesen.«' In das Lob dieser Moglichkeit splelt' zZum ?me'n die
" Wertschitzung von Abwechslung hinein, zum anderen die Pflicht, die eigene
Daseinsweise von aussen einem (kritischen) Blick zu unterziehen. Diesén

zweiten Aspekt betont dezidiert Kiinstler J mit Blick auf das Ateherstlpen- |

dienangebot: . : / )

»lch finde das schon gut und ich bin sehr froh dariiber, dass es das gibt, auch immer
oder mehr unter dem Aspekt, oder, einfach weg von da zu kommen, also weniger
- jetzt genau nach Tokio oder Paris oder dort und dort hin, sondern mal aus dieser-

Schweiz raus. Auch dass man die Schweiz mal anders sieht, seine Umwelt und wie-

wir da eigentlich leben, was fiir einen Ruf wir haben. Das finde ich schon auch
wichtig, dass man das mal sich bewusst wird, in was fiir einem Land wir eigentlich
leben und wie man auch von aussen wahrgenommen wird, was das zum Beispiel
auch heisst, dass wir uns so gegen den EU-Beitritt wehren, was das innerhalb von

Europa filr ein Bild abwirft.<’

Dass die Schweiz nicht in der EU ist, kommt in den Interviews héufig zur
Sprache. Uberhaupt wird das Land von den Kunstschaffenden (ebenso wie
von Kulturbeaufiragten) gemne als »Insel« charakterisiert und die Notwendig-
keit, Distanz zur Herkunft zu gewinnen, mit Verweis hierauf begriindet. Die
Schweiz ist dabei als Rahmen présent, den es in verschiedenen Hinsichten zu
transzendieren gilt. Atelierstipendien sollen dieser Sichtweise zn%folge dabei
helfen, die eigene Herkunft zu reflektieren und sich .eine distanziertere, kos-

1 Interview Kiinstler W, 2004
2 Interview Kiinstler J, 2004
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‘mopolitische Perspektive anzueignen.’ Dles wird teilweise geradezu als Be- -
frelung beschriében:

»Also es ist immer, immer sehr gut, wenn man die Moglichkeit hat, die Wurzeln zu v
verlassen, also das Land, wo man aufgewachsen ist, fiir eine gewisse Zeit, und spe-
ziell als Kinstler, um zu sehen, was in dieser Welt passiert. Und das finde ich immer
sehr gut, weil jedes Land hat ja die Tendenz, so seine Schénheiten zu zelebrieren,
also die Kunstszene da zelebriert sich bis zum Anschlag. Und die mal zu verlassen,
das ist wunderbar. Und ich meine, ich sage das jetzt sehr pathetisch, aber fiir mich
ist das ein bisschen so gewesen. Ich meine, ich habe das erste Mal die Maoglichkeit
gehabt, irgendwo anders zu leben, irgendwo komplett anders. «*

Kiinstler F zufolge ermoglicht ein Atelierstipendium in zweifacher Hinsicht
eine Befreiung: Einerseits 16st es von lokalpatriotischen Dynamiken, anderer-
seits verhilft es zur Welterwexterung und Ausdehnung des Bewegungsradius.
Bemerkenswert ist, dass diese Ausdehnung als Dynamik thematisiert wird,
die iiberhaupt fiir alle Menschen etwas »Wertvolles« an sich habe, ganz be-
sonders aber fiir Kunstschaffende. Die besondere Bedeutung im Falle von
Kunstschaffenden wird indes nicht genauer begriindet. Sie wird so eingefiihrt,
als bediirfie sie keiner weiteren Erkldrung. Dass sich Kunstschaffende auf der
Hohe des Zeltgelstes zu bewegen haben, wird als selbstevident unterstellt.

Was die Uberschreitung bisheriger Rahmungen angeht, so stehen neben
soziokulturellen, nationalstaatlichen Rahmungen, die es einmal von aussen zu
betrachten gilt, auch persénliche, individuelle Muster der Lebensfithrung zur
Diskussion. Diese Bewegung fiir sich genommen, diskutieren Kunstschaf-

- fende kaum unter dem Titel der Horizonterweiterung; sie ist jedoch, insofern

sie als Voraussetzung angeschaut wird, Neuland zu erschliessen, untrennbar
mit dem Horizonterweiterungsdiskurs verbunden. Das Durchbrechen von per-
s6nlichen Routinen anhand von Atelierstipendien wird von Claudia Miiller
beispielsweise, wie oben skizziert, als Voraussetzung diskutiert, in der kiinst-
lerischen Arbeit weiterzukommen. Die Unterbrechung von Kontinuititen im
Lebens- und Arbeitsrhythmus wird mit der Méglichkeit von neuen Wegen as-
soziiert. Kiinstler J betont, dass jeder Atelieraufenthalt eine sowohl potentiell
stressige als auch gewinnversprechende »Storung« sei.’

Vgl. zur »Philosophie des Weltbiirgertums« Appiah (2007)

Interview Kiinstler F, 2004

Interview Kiinstler J, 2004 — Bemerkenswert ist die Einschétzung von Z, einem
knapp dreissigjihrigen Kinstler. Er interpretiert die Auffassung, Ateliersti-
pendien seien ein Mittel gegen Verknocherung, ihrerseits als Symptom eines
Mangels an Dynamik und Flexibilitit. In Zs Augen besteht ein-enger Zusam-
menhang zwischen raumlicher Bewegung und innerer Beweglichkeit: »Musst
dich auch bewegen, sonst verkrustet das so, sonst versteinert das und dann j ja,
dann hast du das Geschenk, bist so versteinert, kkkk.« Mit dem (internationalen)
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Neben der Absetzung vom angestammten Kontext ist die Heranfiihrung
an Unbekanntes die zweite zentrale Dynamik, die mit der Bildl}ngsmission
verkniipft wird. Dabei kommen haufig (unrealisierte) Phantasien zur Sprache,
wobei Studios als Ausgangspunkt von Extremerfahrungen typischerweise in
asiatischen Metropolen lokalisiert werden. Kiinstler J beispiclsweise, der im
Interview betont, er habe sich nie um ein Kairo-Stipendium beworben, weil er
schon in Paris genug mit Sprachproblemen zu kimpfen hatte und das Dasein
in Kairo als zu anstrengend und zu schwierig antizipierte, tritt gleichzeitig fiir
Ateliergrindungen im fernen Osten ein. Diese sollen den Stipendiaten unge-
- wohnte Erfahrungen erméglichen.

»Mutig fande ich, wenn jetzt, oder eigentlich miisste man heute fiir eine Stadt ein
Atelier zum Beispiel in Shanghai oder Tokio suchen, also wirklich in einer Smdt des
21. Jahrhunderts. Weil das sind wirklich andere Welten, es ist ein anderer Umgang

“vielleicht auch mit einer Stadtkultur. So Umwilzungen, vielleicht Shanghai noch ex- .

tremer als Tokio, wo wir da eigentlich eher in einer Wekt leben, die alles versucht zu
beschiitzen, zu konservieren, und die sehr langsam und statisch ist. Mit dem ganzen
Schrecken, den es vielleicht auch hat, wenn man so sieht, wie €ine halbe Stadt in-
nerhalb von zwei Jahren quasi abgerissen und neu gebaut wird. Vielleicht auch wie
so eine Stadt funktioniert, stelle ich mir vor, wire sicher sehr spannend, das mal u
sehen, dass das vielleicht einen recht beeinflussen kann oder verindern, also selbst
mich, der jetzt vielleicht nicht so eins zu eins Einfluss in die Arbeit ibernimmt, und
dass das-auch fiir jemanden wie mich jetzt recht einen Input geben kdnnte fur die
Arbeit, oder, und fir ein Lebensgefithl auch, es geht ja bei solchen’Ateliersti-
pendium oft, finde ich, auch wirklich um ein bestimmtes Lebensgefiihl in einer stid-
tischen Umgebung, das anders ist, als man es in der Schweiz hat. _Ich denke ebenso
 mit Shanghai oder so, das ist eine Konfrontation mit einer Welt, die wir vielleicht
nur aus dem Fernsehen kenneén, und ich finde das spannend, sie mal eins zu eins
mitzuerleben, vielleicht auch das Lebensgefiihl, dass einem mit seiner sprachlichen
Erfahrunig einfach vollig der Boden entzogen ist, also man ist véllig am Berg, weil
dort hast du wahrscheinlich kaum Chancen, nicht einmal Englisch, in Tokio viel-
leicht noch eher, also so, ja, eine Art extreme existenzielle Erfahrung und ein wepig
ein Blick in die Zukunft.«® ,
Neben asiatischen Stidten, die fiir zukinftige und beschleunigte Urbanitit
stehen, werden (gewissermassen am anderen Pol der Zivilisation) Wiisten als

Ausstellungswesen ist in seinen Augen geniigend Bewegung verbunden. Ate-
lierstipendien fasst er quasi als Mobilisierungsprogramm fiir Kunstschaffende

auf, die zu trige geworden sind, und verbindet mit dem Instrumenta;ium d.ie .
Idee von »so einer exzentrischen Moglichkeit irgendwie so Leuten, die so ein

bisschen versteint sind, so zu sagen, hey, willst du nicht mal wieder deine Ge-
lenke bewegen.« Interview Kiinstler Z, 2004
6 Interview Kiinstler J, 2004
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denkbare Orte fiir Grenzerfahrungen genannt. Dieser Erfahrungstypus findet
typischerweise im Kopf statt und taucht in den Erzéhlungen primir im Kon-
Jjunktiv auf. Umso mehr ist, was das tatsiichlich Untemommene angeht, von
stadtischen Streifziigen die Rede. Erkundungstouren am Entsendungsort sind
in den Erzéhlungen geradezu omniprésent und eine zentrale Komponente der
Idee der Horizonterweiterung. Sie sind an das Medium des Spaziergangs ge-
bunden und lassen die Figur des Flaneurs auferstehen, von der Benjamin
schreibt: »Im Flaneur feiert die Schaulust ihren Triumpf.«’ ‘

Verschiedentlich halten Kiinstlerinnen und Kiinstler fest, dass sie im
Rahmen solcher Streifziige auf Dinge gestossen sind, die spéter — teils Jahre
danach — fiir die Arbeit Bedeutung bekamen. So taucht beispielweise die ver-
worrene Form einer komplizierten Stuhllehne, die Gerda Steiner bei ihrem
Besuch der Pariser Flohmirkte ins Auge gestochen ist, spiter in gedrehter
Fon'n/ in einem ihrer Wandgemiilde auf, in diesem Zusammenhang Assoziati- -
onen an den leicht verschndrkelten Schriftzug von Coca-Cola weckend. Die
Entdeckungstouren am Atelierort speisen augenscheinlich eine Art Vorrat an
Eindriicken, die anhand von Skizzen, Photographie und Video festgehalten
werden. Ein Photograph erzshlt im Interview, dass er wihrend der Aufent-
halte angefangen habe, vorsitzlich flanieren zu gehen, und dass der Spazier-
gang zu einem massgeblichen Arbeitsinstrument avancierte. Im Film »Der
weite Himmel iiber Berlin...« schildert Christoph: Schreiber, der ebenfalls
hauptsichlich im Medium der Photographie arbeitet, wie er wihrend seines
Aufenthaltes in Berlin jeweils per Fahrrad die Gegend auf der Suche nach
tauglichen Ansichten und Szenerien durchstreift hat, wobei interessante Orte
notiert und spéter mit Photoausriistung wieder aufgesucht wurden.®

Die Bedeutsamkeit der Erkundungstouren lisst sich jedoch nicht auf die

Frage der kiinstlerischen Produktion im engeren Sinne reduzieren. Auch wenn

sie (vor allem von Photographen sowie Kunstschaffenden, die einen quasi-
ethnographischen Zugang pflegen) als Arbeitsmittel reflektiert werden, so
tauchen die Spazierginge als zunichst zweckfrei entstandene und der Neu-
gierde beziehungsweise dem Interesse an der neuen Umgebung geschuldete
Praxis auf. Vom Verhalten stidtereisender Touristen unterscheidet sich dieser
Bewegungsmodus durch Differenzen im Zeithorizont und in den sozialen
Verhiltnissen. Im Unterschied zu (idealtypischen) Touristen haben entsandte
Kiinstlerinnen und Kiinstler — auch wenn ihr Stipendienaufenthalt zeitlich be-
schrinkt ist — mehr Zeit zur Verfiigung. Der Modus der Erkundungen ist hier-
durch kontinuierlicher, alltiglicher. Was die sozialen Dimensionen betrifft, so
sind die Spaziergiinge mit dem Umstand verbunden, dass Kunstschaffende am
Entsendungsort hiufig eher einsam sind. Die Spazierginge bieten augen-

7 Bénjamin (1991 [1940]: 572)
8 SF DRS/Steiner (2003)
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scheinlich Abwechslung zur Tétigkeit im Atelier und stellen eine Praxis dar,

die den Ausfithrungen zufolge weitgehend irritationslos alleine gepflegt wer--

den kann. Die Erzihlungen der Kunstschaffenden machen auch deutlich, de‘lss
diese Art von Flanieren keineswegs durchgehend zur Kl‘instl«'érexisteqz g'ehim,
sondern spezifisch an Aufenthalte in der Fremde gebunden ist. ».AmSt in Re-
sidence«-Programme scheinen eine Form zu bilden, die das Flanle;en als ze.n-
trale, wenn auch voriibergehende Dimension des kiinstlerischen LePensstlls
reaktualisieren.’ Anders als im 19. Jahrhundert, als die Fldneuse wel?gehex?d
abwesend oder zumindest unsichtbar war, tauchen Erkur};iungstouren intensiv
auch in Erzdhlungen der interviewten Kiinstlerinnen auf. N

" Anhand von Falistudien wird im Folgenden der Zusammenhang zwnsche.n
der Mission der »Horizonterweiterung« und den Idealen der Weltgewandt'helt
sowie des Kosmopolitischen diskutiert und skizziert, welche Beéeurung diese
Ideale fiir Kiinstlerexistenzen haben kénnen, wie sie sich artikulieren, welche

Tiicken sie bergen.
Dér Kunstler als weltgewandter Tausendsassa

Kerim Seiler (1974) reiste im Alter von fiinfundzwanzig Jahren mit einem
Stipendium der Stadt Zirich nach Kairo."' Zu diesem Zweck unterbrach er fur
sieben Monate das Studium an der Hochschule fiir bildende Kiinste in Ham-

burg.'” Seinen Ausfiihrungen zufolge hat er sichr ganz spezifisch fiir diese

Destination beworben: »Ich habe so gefunden: Kai'ro,‘ das wire jetzt also
wirklich ganz eine spannende Sache.« Die Affinitit zu dlCSCl:n Or.t und das }n-»
teresse an der arabischen. Kultur bringt er riickblickend mit selr.ler Arbeits-
weise in Verbindung, »die so mit Ornamenten zu tun hat und }'nlt Stp;ktur«,
sowie mit einer durchaus unrealistischen Vorstellung von Kairo: »Ich habe

9 Zur historisch spezifischen Konstellation(,ligg\zl)elcher der Flaneur aufgetaucht ist,
n (1997: 80-114); Ferguson C . '

10 ‘\;\%tl?(r lg;;g) E So erinnert szch Kiinstlerin E an 'ihren ersten Aufenthalt in Pax_'ls,
_im Alter von Mitte zwanzig: »Ich habe mal in eine grosse Stadt gewollt und ich
habe Paris interessant gefunden wegen den Museen. Ich habs alle Museen se.hen
wollen. Und ich habe, glaube ich, fast alle Museen gesetner-) mlt. allen kleinen
yChrozi«-Museen, die es gibt in der ganzen Stadt, und na.turIph die ganze Stadt
erkundet, die ganze Banlieue, alle Flohmrkte, da§ gqhdrt ja 'alles auch da.zu.
Und natiirlich die ganzen Schaufenster haben i mich }ntere551en, Bﬁ'cke_relel.l,
Torten, einfach wie Sachen prisentiert werdgn in so einer Stadt. D'fmn §md ja

die Franzosen gut, die machen das wahnsinnig sch_t'm'. Und das habe 1§:h em‘Jahr
lang studiert, die Strasse, die Museen, die Leute, die Sprache.« Interview Kiinst-

lerin E, 2007 : L .
11 Das Interview mit Kerim Seiler fand im Mai 2004 in Ziirich (Restaurant Gloria)

statt. .
12 Seiler studierte von 1997 bis 2002 an der Hamburger Hochschule fiir Bildende

Kiinste bei Bernhard J. Blume; der Aufenthalt in Kairo fand im Jahre 1999 statt.
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natiirlich ein bisschen eine andere Vorstellung gehabt von Kairo. Ich habe mir
das eher so ein bisschen vorgestellt wie den Maghreb oder wie die Alhambra
oder so. Ich habe so ein bisschen ein romantisches, komisches, so ein kunst-
historisches Bewusstsein. gehabt fiir diese Destination, und das hat sich so

~ dann natiirlich nicht eingeldst. Aber dafiir haben sich ganz andere Sachen er-

geben.« Seiler entwirft im Interview keine explizite Theorie darilber, was sein
Dasein in Kairo schlussendlich sollte. Implizit indes erzéhlt er seine Residenz
als Bildungsaufenthalt. Seine Ausfithrungen sind dabei mit grosster Selbstver-
stindlichkeit am Ideal des universal gebildeten, weltgewandten Kiinstlers ori--
entiert. Im Kontext dieser Bildungskonzeption erscheint der Aufenthalt in
Kairo inklusive der anekdotenreich geschilderten Hinreise, die teils per
Schiff, teils per Flugzeug, von Mailand iiber die Liparischerr Inseln, Sizilien
und Tunesien nach Agypten fithrte und Ahnlichkeiten mit literarischen Reisen
in den »Orient« hat, als Zweck an sich selbst.'? . '

Seiler erzahlt, dass er nur kurze Zeit in der Kiinstlerstitte der Konferenz
der Schweizer Stidte fiir Kulturfragen (KSK) im Vorort Shabramant geblie-
ben sei und sich stattdessen bald in der Stadtwohnung mitten in Kairo instal-

~ liert habe: »Ich gehe ja nicht nach Kairo, um irgendwie in so einer Kilnstler-

kolonie vor mich hinzusiechen. Deshalb bin ich ja nicht nach Kairo. Ich bin
nach Kairo, weil es mich interessiert hat, oder, diese Stadt«. In Kairo sei er
hiufig Kaffee trinken und Wasserpfeife rauchen gegangen, habe viel gelesen

. — »habe mich dort hauptsichlich auf Platon konzentriert« — sowie »natiirlich

schon auch sonst gearbeitet«. Gerade in der Art und Weise, wie Seiler seine

 kiinstlerische Arbeit sowie die Ausstellung in der Cairo-Berlin Art Gallery

beschreibt, wird der Bildungscharakter des Aufenthaltes greifbar. Wihrend
andere Kiinstler nicht selten priméir darum bekiimmert zu sein scheinen, wie
sie mit dem fremden Kontext zu Rande kommen und ihre Arbeit weiterver-
folgen konnen, thematisiert Seiler die kiinstlerische Arbeit massgeblich als
Medium, die Kairoer Lebenswelt kennen zu lernen. Die Werktitigkeit vor Ort
- »wenn du auf Materialsuche gehst und Zeugs herstellst« — wird von ihm als
ideales Mittel reflektiert, in Interaktionen involviert zu werden und hierdurch
vertieftere Einblicke in das kulturelle Setting zu erhalten, als dies von einer
quasi reinen Beobachterposition aus moglich wire. Im Interview kommen
ausfiihrlich die von Seiler (wegen des Holzbedarfs fiir seine Installationen)

- héufig frequentierten Kairoer Baumérkte zur Sprache sowie ortsspezifische

Baumuster, Architekturen und Raumtypen.

13 Vgl. etwa L Immoraliste von Gide (1978 [1902]) und insbesondere Flauﬁens
Reisetagebuch aus Agypten (1991 [1849-51]) ’ : .
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~ Kairo lesen

Kairo ist in Seilers Erziihlung keineswegs Inbegriff des unentratselbar Frem-
den, Exotischen oder gar etwa Gegenstiick zur westlichen Rationalitit. Zwar
war ihm das Leben in dieser Stadt, wie er erkldrt, zunichst génzlich unver-
standlich; »Die ersten zwei Wochen schnallst du iiberhaupt gar nichts, also
weiBt du, wirklich gar, gar, gar, gar, rein gar nichts. Aber das heisst nicht,
dass du nervés wirst oder dass es dir schlecht geht. Du denkst, wo bin ich ge-
‘landet, oder, irgend in einem Wahnsinns-, verdammt abgefahrenen Trip.« Er
thematisiert die Kairoer Lebenswelt als Kosmos, der sich nach und nach in
seiner Logik verstehen und erschliessen ldsst: »Ja, dann gehst du mal raus und
laufst ein bisscheh rum. Dann siehst du ziemlich schnell, hast du schon die
ersten Eindriicke. Einfach iiberall, wo du liufst, schaust du, Inputs, und das
musst du dir einfach merken. Das ist irgendwie wie ein Buch; so eine Stadt.«
Die Pointe mancher Schilderung von Seiler besteht in der >Entdeckungt, dass
das Leben in Kairo nur scheinbar komplett verschieden von demjenigen in
Ziirich oder Hamburg ist (»dort ein Haus bauen ist ja auch nur ein Haus bau-
en«). Immer wieder bringt Seiler Parallelen zwischen Phénomenen und Prak-
tiken zur Sprache, die nur auf den ersten Blick sehr unterschiedlich zu sein
scheinen. In seiner Perspektive ist dabei als selbstverstindlich unterstellt, dass
das soziokulturelle Leben universal grundsitzlich wohlgeordnet und in seinen
konkreten Ausformungen vemniinftig sei. Die Differenzen in den Le-
bensformen und Artefakten interpretiert Seiler liber weite Strecken als Anpas-
sungsleistungen an unterschiedliche Umweltbedingungen, insbesondere an
differente klimatische Verhltnisse.'* '

Auch was seine Arbeitsweise und ihr Verhiltnis zum Kairoer Kontext an-
geht, skizziert Seiler zwar Differenzen zum gewohnten Umfeld, indes nicht
grundlegende, kategoriale Unterschiede. Die Differenzen macht er vomehm-
_ lich an Materialien und Riumen fest und verdeutlicht die Verschiebungen, in-
* dem er seine installative mit der als klassisch unterstellten Arbeit eines Malers

vergleicht. In Kairo sei die »Philosophie der Herstellung der Sachen« eine-an-
dere als in der Schweiz, was »Einfluss auf die Ausdruc}csweise in einer Aus-
stellung« nehme. Wihrend ein Maler vor allem hinsichtlich der Farben mit
der Ortsdifferenz konfrontiert sei, habe er sie primir beziiglich der »Indust-
riewaren«, die er fiir seine Arbeiten brauche, wahrgenommen. Die Bedeut-
samkeit von anderen Raumlichkeiten macht er auch an seiner Arbeitsweise
fest: »Ich habe nicht vorgefertigte Werke und gehe dann und schaue, wo und
wie ich die am besten aufhiingen. Es gibt eine Arbeit, die in Bezug zum Raum
steht.« Diese auf den jeweiligen Ausstellungsraum fokussierende Arbeits-

14 Vgl. zur rklassischenc Klimatheon'e der Kultur Herder (2001 [1784-1791]: 238-
253)
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weise ist eine Konstante in Seilers Praxis. Im Interview wehrt er sich gegen
_die Auffassung, der Raum sei ein rein passives Mome~; vielmehr attestiert er

- ihm, tiber die spezifischen »architektonischen Parameter« die jeweilige Arbeit

entscheidend mitzubestimmen:

»Natiirlich hat jeder Raum einen Einfluss auf meine Arbeit, wenn er ja meine Lein-
wand ist. So wie das Format einer Leinwand einen Einfluss haben kann auf die
Komposition einer Malerei, haben die architektonischen Parameter von so einem
Raum Einfluss auf meine Arbeit, und zwar nicht nur formal, sondern auch inhaltlich,
letztlich. «

Insofern architektonische Muster, so Seiler, kulturspezifisch sind, ist ihr »Ein-
fluss« auf die Arbeit je nach Ort unterschiedlich: .

»Dort kann man relativ radikal argumentieren und sagen, dass der Raum selbst ei-
gentlich schon ein tradiertes riumliches Manifest fiir die Kultur eines Ortes ist. Also
letztlich sind die Winde einfach dicker eines Hauses, wo es zum Beispiel sehr heiss
wird, wenn man jetzt auch meinen wiirde,- dass dies nicht unbedingt so ist. So sind
die alteren Héuser in Kairo, also mit #lter mein ich jetzt irgendwie Art Déco, Fin de
Siécle, so um das rum, die haben massiv gebaut, das ist schon mal ganz anders, als
wenn du irgendwie in einem neuen Betonklotz in der Schweiz bist, keine Ahnung.
Also von dem her nimmt das schon Einfluss, so ein ganz feiner, subtiler Einfluss.«

Wihrend Seiler einerseits anhand von materialen und riumlichen Kompo-
nenten die Differenzen des Kairoer Kontextes und dessen »Einfluss« auf die
Arbeit thematisiert, relativiert er das Besondere dieser Situation dahingehend,
als er auf die Unmoglichkeit neutraler Riume und Materialien verweist. Das
Besondere in Kairo mag augenfilliger sein, da es vergleichsweise ungewohnt
ist. Ein Allgemeines gibt es indes dieser Perspektive zufolge nicht — jeder
Ausstellungsraum und alle Materialien sind in gewisser Hinsicht orts- bezie-
hungsweise kulturspezifisch. Insofern ist die Konfrontation mit értlichen Be-
sonderheiten keineswegs auf Kairo beschriinkt, sondern ein allgemeiner Zug
kiinstlerischer Praxis. Vergleichbar wié bei San Keller ist in Seilers Wahr-
nehmung unterstellt, dass er iiberall mit Ortspezifischem konfrontiert ist —
sein' ortsspezifischer Zugang seinerseits ortsunspezifischen Charakter hat.
Grundlegende Differenzen zwischen Kairo und seiner angestammten Umge-
bung sieht Seiler in anderer Hinsicht gegeben. Beziiglich der Institutionen und
Akteure des Kunstsystems charakterisiert er die Stadt als peripheren Ort:

»Professionell gesehen ist das ja nicht wirklich interessant in Kairo, zumal markt-
technisch, ich meine, es gibi da eine ganz andere Ebene, liber die mdchten wir ei-
gentlich auch nicht zu sehr reden, aber ich meine, ich lebe von dem Zeugs, ich habe
meine Sammler und Museen und Ausstéllungen und so, und das ist ein Motdrchen,
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das muss laufen, sonst ist dann fertig, oder. Und dann kann ich mich zuriickziehen
und girtem oder s0.«

Ein lﬁngcref Aufenthalt in Kairo wird mit der Gefahr einex" Margiflalisiemr.lg
verkniipft. Die sich daraus ergebenden Spannungsverhaltm'sse zwxéchen 1'311-
dungsidealen einerseits und Feldanforderungen anderer‘selts tendxerf Seiler
zeitlich-biographisch zu entschirfen. So betont er: »Ich bin froh, dass ¥ch sel.u
friih an diesen Ort gegangen bin.« Kairo wird als Destination reflektiert, die
sich von den kunstbetrieblichen Strukturen her vornehmlich fiir die Kiinstler-
jugend eignet und quasi zum Problem werden kann, wenn das Motdrchen erst
mal l4uft und nicht zum Stottern gebracht werden soll. Gerade wegen der pe-
ripheren Position von Kairo ist das einschlagige Stipendium in Seilers Augen

aber hinsichtlich der Horizonterweiterung besonders wertvoll. Wenn man

wein bisschen Ambitionen« hat, kommt man um die klassischen Kunstmetro-
polen nicht herum — sie liegen »am Weg«, wie Seiler sagt. Nur an solcpen Or-
ten Ateliers zu haben, wire indes »langweilig«. Das Kairo-Stipendium er-
moglicht eine »Exkursion« — eine ausserordentliche, zweckfreie Erfahrung,
welche fiir die Konstitution des kiinstlerischen Subjekts, wie es Seiler ver-

steht, zentral ist.

Jenseits funktionaler Differenzierung

Der Kiinstler ist in Seilers Erzdhlungen als Figur prﬁsént, die (idealerweise) .

zugleich weltgewandt und universal gebildet ist, sich auf der Strasse ebensP
Wie in der Geschichte der Philosophie zu bewegen vermag und untemehmerf-
sche, handwerkliche und konzeptuelle Fahigkeiten vereint. Dieses kiinstleri-
sche Subjekt ist ein Tausendsassa, der einerseits Afﬁmtaten zum Abenteuerli-
chen hat — im Interview wird mehrfach der Reiz des Unplanbaren und die Ei-
genlogik von unkontrollierbaren Lebenszusammenhéngen stilisiert — , anderer-
seits in ausgeprigter Weise Lebenstiichtigkeit verkdrpert und den Prmz1p1en
des Erfolgs sowie der Selbstbehauptung verpflichtet ist. De’r Kunstlejr .1s.t ein
" wChamileon«, das an unterschiedlichsten kulturellen Settings partlzlplefen
und sich virtuos an vielfiltige Kontexte adaptieren kann, ohne sich an eine
bestimmte Konstellation zu verlieren. ’ '
Bezeichnenderweise ist ein zentraler Gegenstand im Interyiew die 'von
Seiler selbst aufgeworfene Frage nach dem Verhdltnis dieser quas:i 9mmpo-
tenten Figur zu anderen sozialen Akteuren. Im Zentrum st.eht d‘abel fhe Pr?b-
lematik der Gleichwertigkeit, die durchaus widerspriichlich dlslfutlert w1r§.
Vehement wendet sich Seiler gegen die Auffassung, dass kiinstlerische Arbeit
wertvoller als andere Formen der Werktitigkeit sei. Sinnlogisch konsequent
zur gedusserten Wertschitzung des Kairoer Strassen- und Alitagslebens
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_stimmt er wihrend des Gespriichs ein Lob auf in Sichtweite titige Strassen-
und Bauarbeiter an:

»Also wie gesagt, ich sehe iiberhaupt nicht, wieso jetzt ich; mein Job, wichtiger sein
soll als die Jungs, die dort drilben am >Biiezen« sind jetzt, oder, mit den orangen Ho-
sen. Die konnen gewisse Sachen, die haben auch ihre Tricks auf Lager und die wis-
sen ganz viel Zeugs, das sonst niemand weiss. Von dem her macht es gar kemen
Unterschied, so, das ist aich nur Alltag, das ist auch nur ein Job.«

Dass heute jedermann iiber quasi kiinstlerische Tugenden verfiigen und Un-"
ternehmer in eigener Sache sein sollte, bezweifelt er: »Die allermeisten Leute
arbeiten immer noch ganz, ganz konsequent als Angestellte« — »die aller-
meisten Leute arbeiten immer noch ganz bescheiden, ganz einfach in einem
Job und leben ¢in ganz einfaches Leben, und an dem ist auch nichts auszuset-
zen.« Mit dieser als »einfach« charakterisierten Daseinsweise wird die Mog-
lichkeit assoziiert, sich auf einen Gegenstand konzentrieren und »eine gewisse
Tiefe« en'elchen zukdnnen. Dieser Vorzug taucht indes implizit als Entschi-
digung fiir Restriktionen auf, die solchen Existenzen in Seilers Augen eignen.
Die Spezialisierung der nicht-kiinstlerischen Titigkeiten — Konsequenz ge-
sellschaftlicher Arbeitsteilung — verbindet Seiler mit Intensitdt und Beschrin-
kung zugleich. Neben einer inhaltlichen Engfithrung mangelt es Personen in
diesen Berufen — dies wird indirekt durch seine Beschreibung der Besonder-
heiten des Kiinstlerlebens deutlich ~ an Gestaltungsfreiheit hinsichtlich der
eigenen Biographie. Sie haben sich gemiss Seilers Diagnose in weitgehend .
vorbestimmten und standardisierten Pfaden zu bewegen. Im Hinblick auf die
gesamte Lebensform macht Seiler durchaus grundlegende Unterschiede zwi-
schen einer Kiinstlerexistenz und anderen Formen des Daseins aus. Zum ei-
nen steht erstere gewissermassen quer zur gesellschaftlichen Arbeitsteilung.
Da eine Kiinstlerexistenz in Seilers Augen stets mehr umfasst als die kiinstle-
rische Tatigkeit im engeren Sinne und verschiedenste Komponenten in sich
vereinigt, entgeht sie seiner Ansicht nach weitgehend den Nachteilen sozialer
(funktionaler) 4Differenzierung. Zum anderen verbindet Seiler mit einer
Kiinstlerexistenz die Moglichkeit und Pflicht, sich selbst eine Berufspraxis
und Biographie zu schaffen. Mit dem Beruf des Kiinstler verbindet er primir
vermehrte Freiheitsgrade, die es erlauben, sich als Person — als individuelles
Subjekt — stirker einzubringen und gemiss den eigenen Regeln zu leben:

»Das ist ja meine Entscheidung gewesen, ich werde Kiinstlér, ich lebe ein freies Le-
ben, mit allen Nachteilen und allen Vorteilen. Und ich habe bis jetzt noch nicht so

viele Nachtelle entdeckt, ehrlich gesagt. Also ich sehe elgenthch nur Vorteﬂe in die-
ser Entsche1dung «
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Das vorteilhafte Kiinstlerleben ist Seiler zufolge an Voraussetzungen ge-
kniipft und keineswegs jedermanns Sache. Kiinstler stellen in seinen .Augen
eine >Kraftelite« dar: »Ich mache einfach/mein Ding, und ich habe 11115 dem
Sinne auch genug Kraft, dieser Ungewissheit gegeniiber zu stehen.«’” Der

- Vorteile eines freiheitlichen Lebens kann sich nur erfreuen, wer die damit ver- .

kniipfte Gestaltungsoffenheit zu schitzen beziehungsweise zu verl‘craften,
-weiss. Da dies in Seilers Perspektive eher die Ausnahme als die Regel ist und
die Mehrheit der Personen freiwillig darauf verzichtet (weil sie mit der frei-
heitlichen Konstellation iiberfordert und quasi nicht fihig wire, diese als et-
was Positives wahrzunehmen), werden die diagnostizierten, ungleich verteil-
ten Freiheitsgrade nicht als Gerechtigkeitsproblem aufgefasst. Kunstschaf-

 fende erweisen sich in dieser Perspektive als Ausnahmeerscheinungen. Die
Wahrnehmung der Kilnstlerperson und ihr Ort in der Gesellschaft sind so _von
eiﬁem eigentiimlichen Spannungsverhiltnis geprégt. Wiahrend auf der elne.n
Seite andere Daseinsweisen verteidigt und vor antizipierter (bildungsbiirgerli-
cher) Geringschitzung in Schutz genommen werden, macht Seiler auf der an-
deren Seite unmissverstindlich deutlich, dass fiir ihn selbst ein ausserkiinstle-
risches Dasein schwer denkbar ist. Er problematisiert dieses indirekt. durch
'das einigermassen iiberschwiéngliche Lob der Kiinstlerexistenz. Stilisierungen
des Kunstschonen und Erhabenen werden beléchelt und die Kunst kokett als
alitiglicher Job thematisiert; gleichzeitig tritt der Kinstler als Tausgndsassa
auf den Plan — als quasi (letzte) vollkommene Existenz. :

Habitualisierte Beweglichkeit

Seilers eigene Arbeitspraxis zeichnet sich durch vergleichsweise ausgeprégte
Grenziiberschreitungen aus und umfasst neben: der internationalisierten,

kiinstlerisch-installativen Ausstellungstétigkeit etwa das Schreiben von Ko- -

lumnen, Kooperationen mit Dichtern, Poetry Slammern sowie der Theater-
welt. Umfassende Bildung und Weltgewandtheit sind nicht allein weitgehend
unterhinterfragte Ideale; sie werden habituell bemerkenswert gut _durchgehal-
ten. Wie noch zu zeigen sein wird, ist dies keineswegs selbstversti«ipdlich;
zwischen gehegten Idealen und habituellen Dispositionen kénnen sich durcl?-
aus Klufien erdffnen. Die Habitualisierung - dieser Ideale und ihr selbstevi-
denter Status sind im Falle von Seiler im Kontext seiner (familidren) B.il-
dimgsgeéchichte zu sehen. Aufgewachsen in vier verschiedenen Sprac.hgeble-
ten bei einer als Autorin und Ubersetzerin titigen Mutter, findet die Primérso-
Zialisation in einem freiberuflichen, kiinstlerischen Milieu statt, das durch
eine ausgeprigte Mobilitdt gekennzeichnet ist. Anders als viele Kunstschaf—

15 Eine histérisch-genealogisch angelegte Studie zum Phinomen des »élite artiste«
unternimmt Heinich (2005) .
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fende, die erst im jungen Erwachsenénaltér sich mit der Frage konfrontiert se-
hen, ob ihre Dispositionen und Ressourcen mit dem im kiinstlerischen Feld
hochgehaltenen Nomadismus beziehungsweise den Mobilititsanforderungen

- kompatibel sind, gehdren Ortswechsel (die Vertrautheit mit dem Unvertrau-

ten) frith zu den zentralen Dimensionen von Seilers Lebensweise. Diese Her-
kunfiskonstellation diirfte auch dafiir verantwortlich sein, dass er als einer der
wenigen interviewten Kiinstler nach der obligatorischen Schulzeit und einem
Zwischenjahr beziehungsweise gestalterischen Vorkurs direkt an die ESAV in
Genf, spéter an die Kunsthochschule Hamburg ging — und nicht zuniichst Ma-
tura machen oder einen Beruf erlernen »musste<.'® Der Wille zur Kunst wurde
durch das Herkunfismilieu augenscheinlich nicht nur nicht beargwéhnt, son-
dern im Gegenteil gefordert. Der in der Adoleszenz versplirte Wunsch, Kiinst-
ler zu werden, konnte so' als aus einer »Ursuppe rausgekommen« wahrge-
nommen und selbstbewusst den Ergebnissen der Bérufsberatu.ng — sie legten
eine Laufbahn im Finanzwesen nahe — entgegengehalten werden.

Interaktionen als Spiegel |

- Die Méglichkeit einer Horizonterweiterung wird von den interviewten Kunst-

schaffenden gemeinhin nicht auf eine »Exkursion« im Sinne Seilers be-
schrinkt, sondern auch mit Aufenthalten in Kunstmetropolen wie New York,
London, Berlin oder Paris in Verbindung gebracht. Daneben taucht in den Er-
zihlungen eine Form von Bildungsreise auf, die quasi exklusiv an diese
Kunstmetropolen gebunden ist. Grund hierfiir ist nicht, wie man vermuten
konnte, die hohe Dichte an kiinstlerischen Arbeiten, sondern die Vielzahl an
Akteuren und Institutionen des kiinstlerischen Feldes. Wie in den Interviews
mit Philippe Schwinger und Claudia Miiller zum Ausdruck kommt, wird mit
der Anwesenheit in Berlin beziehungsweise New York die Moglichkeit der
kiinstlerischen Selbstreflexion assoziiert. Diese Wahmehmung — vornehmlich
im Zusammenhang mit den Kunstszenen in Berlin und New York — findet
sich teilweise auch in anderen Interviews, wobei die Bedeutsamkeit des Auf-
enthaltes vornehmlich darin gesehen wird, durch Partizipation an Interaktio-
nen zur (Selbst-)Erkenntnis zu gelangen.'’ Insgesamt ist die Thematik in den

16 Die interviewten Kunstschaffenden sind mehrheitlich nach der Matura oder nach
Abschluss einer Berufslehre in Kunstschulen eingetreten und betonen im Inter-
view explizit, das etwas anderes vom Elternhaus aus gar nicht in’ Frage ge-
kommen wire. Mittlerweile ist an Kunsthochschulén die Zulassung typischer-
weise an eine (Berufs-)Maturitit gebunden. ;

17 Manfred Kochs Untersuchung zu Goethes Vergleich des Geisteslebens in
Deutschland und Frankreich macht deutlich, dass die These von Metropolen als
intellektuell anregenden Verdichtungszusammenh#ngen keineswegs neu ist;
»Goethe — grundsitzlich ein entschiedener Gegner des nationalstaatlichen Zent-
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gefiihrten Interviews in sehr unterschiedlicher Weise présent. Teils nimmt sie
cinen ausgesprochen zentralen Stellenwert ein, teils ist sie koml?lett. abw.esend
und augenscheinlich fir das Selbstverstindnis mancher Kun'stlerexnstenz
kaum von Bedeutung. Bezeichnenderweise schreiben vomehmlich Ak’feure,
die zu zweit titig und/oder vergleichsweise intellektualistisch a'lusgfenc:.ht¢t
sind, diskursiven Auseinandersetzungen fiir die kiinstlerische. Tétigkeit einen
; ellenwert zu. B
Zem:;fntil::eich gerade New York hie und da als ideale I_Biihne fiir S.elbstdz.:r-
stellungsexperimente und als Ubungsfeld fiir die kiinstlerische Selbstmsz..emc?- :
rung charakterisiert wird'®, so dominiert das Thema der Selbsterker.mltrfrs die
Diskussion. Dieses wiederum ist eng mit dem Problem der Auth;ntlZnt.at ver-
kniipft. Diese Kategorie ist einerseits wichtig fir die'Art und.Welse, wie de.m
Aufenthalt in der Fremde konkret Sinn zugeschnebcn wird; andererseits

strukturiert sie den Modus, wie Kunstschaffende iiber Kunstwerke anderer .

Kiinstlerinnen und Kiinstler (nicht) sprechen. Anhand von Christine Streulis
Deutung ihrer Aufenthalte in New York und Kairo kann beleuchtét werfien,
wie die Ideale der Weltgewandtheit und die Wertschatzung der diskursiven
Auseinandersetzung mit Fachpersonen in einer Kﬁnstlerbiogmphje zm'n Tra-
gen kommen konnen. lhre Ausfiihrungen sind aufschlussreich hinsichtlich de.s
Willens zur Erforschung des eigenen Wollens sowie der Frage nach der Uni-
versalitit — der Unparteilichkeit des kiinstlerischen Blicks.

ali — macht die fehlende Kulturhauptstadt wieder zum Problem. Er s:eh? an
:ii::slr’na:isserrgmwicklung, dass eine Meétropole, wenn sie nicht als Zenm einer
Geschmacksdiktatur, sondern als Raum der Bﬁqde}ung und wechselseitigen An-
vreicherung mannigfaltiger Diskurse fungiert, die intellektuellen Energien eines
Landes in unvergleichlicher Weise belebt.« Koch (2005: 61f.) . o
18 So betont eine Kiinstlerin, die wahrend mepreren Mor.naten a!s Stq:_)endxfatm in
New York lebte: »Kiinstlerisch, also fiir meine Kurist, .ist es elggnthch nicht 50
toll gewesen. Muss ich ehrlicherweise zugeben (lacht). Also es ist §eh.r §ch“{1el;
rig gewesen zum Arbeiten dort eigentlich. Aber was toll gewesen ist, fiir m;;:‘ﬁ
personlich, auch fur mich als Kiinstlerin, man g?ht immer an Partys, man tn
sehr viele Leute, also einige Leute trifft man immer ww:der, abgr sehr viele
Leute trifft man nur einmal. Und im Prinzip, man spncht mit sehr vielen Leuten,
und man erfindet sich stindig in diesem Sprechen immer vyleder selber neu. Es
ist in New York unglaublich wichtig, dass du, du musst nicht nur gutes Zeugs
machen, sondern du musst es noch viel besser er;iihler}. Und. das kang man dpn
wie iiben und ausprobieren, was will ich denn elgentllch sein und wie will ich
mich denn eigentlich darstellen. Und das ist fiir mlf:h dort eine grosse Sache ge-
wesen, das ein Jahr lang auskosten und ausprobieren zu kérgpen.<< Interview

' Kinstlerin C, 2004
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Neue Fragen, neue Einsichten

Christine Streuli (1975) hat nach der Matura wihrend vier Jahren in Ziirich
und Berlin Malerei und freie Kunst studiert.'® Unmittelbar nach Abschluss des
Studiums reiste sie fiir eineinhalb Jahre nach New York. Der Aufenthalt wur-
de durch ein Stipendium erméglicht, das sie an ihrer Schule fiir eine Weiter-
bildung gewonnen hatte. Ort und Institution galt es selbst auszuwihlen. Im
Interview schildert Streuli die Stifterin des Stipendienfonds als »unglaublich
weltgewandty, sie spreche fliessend Japanisch und Arabisch und wolle jungen
Kunstschaffenden die Méglichkeit bieten, »einfach mal aus dem eigenen
Girtchen rauszutreten«. Urspriinglich habe sie mit dem Stipendium einen
Aufenthalt in Hongkong anvisiert, dann aber doch New York vorgezogen:
»Ich habe das Gefithl gehabt, Hongkong wiére extrem krass und das wire
schon mal ein halbes Jahr oder dreiviertel gegangen, bis ich nur ein bisschen
verstanden hitte, wie es funktioniert.« New York hingegen ist in ihren Er-
zdhlungen als zugiinglicher Klassiker prisent, mit. dem man quasi nichts

- -falsch machen kann. Wihrend neun Monaten nahm Streuli am International

Studio and Curatorial Program teil und verlingerte den Aufenthalt in- der
Stadt auf eigene Faust, solange die Mittel reichten. Spricht Streuli iiber ihre
Zeit in New York, so erzéhlt sie primir {iber ihre Teilnahme an besagtem
Programm, iiber das sie sich ausgesprochen positiv dussert. Dank des Stipen-
diums und des Programmes habe sie »Geld, ein »Atelier« sowie »Leute« ge--
habt — gerade an diesem mangele es hiufig am Ende des Studiums. Neben den
anderen am Programm teilnehmenden Kunstschaffenden verweist Streuli vor-
nehmlich auf die regelmassigen Guest Critics, die einen zentralen Bestandteil
des Programmes bilden. Dieses System der Guest Critics bediente gemiiss
Streuli verschiedene ihrer Anliegen als Kiinstlerin — angefangen bei der Auf-
merksamkeit durch Fachleute: »Das ist ja echt das Schwierigste, als Kiinstler,
als Kiinstlerin es zu schaffen, dass sich die Leute fiir deine Arbeit interessie-
ren und auch kommen, auch wenn du nicht grad dein Atelier neben dem
Hauptbahnhof hast, und dass sie kommen und sich Zeit nehmen.« Die durch
das ISCP organisierte Aufmerksamkeit skizziert Streuli auf der einen Seite als
Méglichkeit, Kontakte zu kniipfen, die fiir die Integration ins Feld der Kunst

- wichtig sind. Ihren Erzihlungen nach hat sie das Gefiss auch dazu genutzt,

aufgrund gezielter Recherchen ehemalige Guest Critics zu reaktivieren, die an
ihrer Position. interessiert sein kénnten. So habe sie einen auf Malerei speziali-
sierten Galeristen kontaktiert, der spiter ihre Arbciten in einer Ausstellung
présentierte, und zu dem sie nach wie vor Kontakt habe. Auf der anderen Sei-
te schreibt Streuli diesen Gesprichen beziiglich der Bildung hohe Bedeutung

19 Das Interview mit Christine Streuli fand im Mai 2004 in ihrem Atelier in Ziirich

(Rote Fabrik) statt.
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k'zu — charakterisiert sie als Moglichkeit, das eigene Tun als Kiinstlerin reflexiv
zu durchdringen: -

»Also fiir mich ist es unglaublich wichtig gewesen zu reden iiber mein Zeug, und
zwar redend Einsichten in Arbeitsvorgénge zu haben, die ich da tagtiglich mache
und die mir irgendwie noch so wie unbewusst sind. Und dadurch, dass ich das je-
mandem erzhlt habe, sind mir dort hunderttausend Lichter auf in New York. Also
ich hatte noch’ diese Anspannung und diese Aufgeregtheit, weil das ja meistens
wichtige Leute sind, Ginsefiisschen, und du nicht einfach so drauflosplappern
_kannst, sondern du musst Statements machen, oder ich habe so den Anspruc-h gehabt
an mich, dass ich klare Aussagen dariiber mache, warum dieses Bild so aussieht, wa-
rum ist diese Zeichnung so. Also das ist immer etwa so eine Stunde gegangen, das
ist unglaublich anstrengend gewesen, weil ich mich einfach ganz priizise habe &us-
sern wollen. Und dadurch, dass ganz tolle Fragen gekommen sind, die ich noch nie
* so gestellt bekommen habe, sind mir elpfach Lichter auf .«

Streuli antizipiert augenscheinlich ein gewisses Misstrauen gegeniiber dieser

Einschitzung, dass eine sachhaltige, auf Erkenntnis ausgerichtete Diskussion

im Rahmen dieser Art Verkaufsanordnung iiberhaupt méglich gewesen sein
soll, und beteuert:

»Und dann, also das ist jetzt nicht einfach kokett, dann ist es mir wirklich nicht mehr.
darum gegangen, ist das jetzt einer vom Whitney oder einer vom MoMA oder ein
Galerist. Also dort ist nicht der Gedanke im Zentrum gestanden, oh, ich will dem
mein Zeug anbieten und das ist die Chance.« ‘

Trotz der Schéufenstersituation und der starken Prisenz von Aspekten der
(symbolischen) Okonomie sind Streuli zufolge sachhaltige Auseinanderset-
zungen moglich, was von ihr vonehmlich auf den Umstand zuriickgefiihrt
wird, dass es sich bei den Beteiligten um Fachpersonen handelt, die dem Wert
der Kunst verpfhchtet und von einer professionellen Debattierfreude hinsicht-
lich kiinstlerischer Prozesse beseelt sind. Streuli vertritt damit eine in der zeit-
gendssischen Kunstszene héufig anzutreffende, >versohn11che< Auffassung,

derzufolge Fragen der Vernetzung im Kiinstlerberuf eine essentielle Rolle -

spielen, diese sozialen Dynaniiken indes einer quasi interesselosen Beschafti-
gung mit Kunst keineswegs zuwiderlaufen miissen. Ihre Erzdhlung des Auf-
enthaltes am ISCP dokumentiert nicht nur den zentralen Stellenwert von dis-
kursiven Auseinandersetzungen fiir ihr Selbst- und Kunstverstindnis, sondex;n
macht auch deutlich, dass eine Kiinstlerstitte, dﬁe nur Vemetzungsanitalt wa}-
re, kaum Legitimitit in Anspruch nehmen kénnte. In »Reinkultur< miisste sie

mit der kiinstlerischen »illusio« kollidieren. Streuli nimmt das Programm so .

in den Blick, dass es mit der Mission ihres Stipendiums — mit defn damit ver-
_bundenen Bildungsauftrag — kompatibel ist. So wird dem Setting trotz der
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Vermarktungsanlage und der asymmetrischen Konstellation zwischen Kiinst-
lerin und Besucher attestiert, zur Objeknvxerung der cigenen subjektiven T3-
tigkeit bexzutragen

Von New York nach Kairo

‘Wihrend Streuli New York wegen der Dichte der Kunstszene und insbeson-
dere der institutionellen Ausrichtung des von ihr besuchten Studloprogram- ,
mes im Hinblick auf das Bildungsideal der Selbstreflexivitit als optimales
Terrain auffasst, beschreibt sie die Destination in anderer Beziehung als be-
schrinkt. Diese Problematisierung involviert Fragen der weltanschaulich-
weltpolitischen Unparteilichkeit sowie der Uberbriickbarkeit von Partikula-
rismen.- Sie zeichnet sich vor dem Hintergrund eines zweiten Bildungsideals
ab, das fiir Streulis Selbstverstindnis zentral ist. Neben der selbstreflexiven
Durchdringung der eigenen Tétigkeit gehéren in ihren Augen kosmopolitische
Ziige untrennbar zur Kiinstlerexistenz. Wie bei Seiler geht damit das Interesse
einher, durch eigené Bewegungsmuster die. Grenzen abendldndischer Kultu-
ren zu transzendieren. Im Falle von Streuli liegt indes das Gewicht weniger
auf der damit assoziierten Fahigkeit, virtuos an verschiedenartigen Lebens-
welten zu partizipieren, sondem vornehmlich auf dem Prinzip der Unpartei-
lichkeit. Streuli kommt im Interview (zundchst eher en. passant) darauf zu re-
den, dass in ihren New Yorker Aufenthalt der 11. September 2001 fiel und
macht diesen Umstand entscheidend dafiir verantwortlich, dass sie nahezu
nahtlos von New York nach Kairo weitergereist ist.

Streuli hatte sich bereits einmal wihrend des Studiums bei der Pro Helve-

 tia fiir einen Aufenthalt in Kairo beworben: »Ich weiss nicht warum, es ist so

ein »Furz« gewesen in meinem Kopf, ich habe einfach gewusst, ich will nach
Kairo. Aber ich habe weder viel dariiber gelesen noch viel dariiber gewusst,
wie das ist, oder mich erkundigt. Ich habe einfach das Gefiihl gehabt, ich will
nach Kairo.« Wihrend ihres Aufenthaltes in New York habe sie immer wie-
der an die Moglichkeit einer Anwesenheit im »Middle East« denken miissen .
und die Idee, nach Kairo zu gehen, habe sie richtiggehend verfolgt, bis sie
schliesslich ein zweites Mal an die Pro Helvetia herangetreten sei. Streuli er-
zéhlt, sie habe eine Dokumentation zusammengestellt und »einen ganz langen
Brief geschrieben, warum ich nach Kairo will«. Das zweite Mal war ihrer An-
ﬁage Erfolg beschieden. Anders als bei der ersten Anfrage interpretiert sie ih-
ren Wunsch, nach Kairo zu fahren nun aber weniger als kaum begnindbare
idée fixe, sondern riickt ihn in den Kontext der Problematik von Orient und
Okzident:

»Also es hat sicher auch damit zu tun gehabt, dass ich echt gerne eine andere Kultur
habe kennen lernen wollen, und zwar wirklich grad eine islamische. Ich habe wirk-
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lich mit diesem elften September, ja, ich habe wirklich nachher das Gefithl gf.habt,
hey, jetzt bin ich mitten in dieser einen Position, in der. amexikanis;hen, \'md d‘le fin-
de ich zum Teil super widerlich, und habe auch die ganze Politik 'dann Jense.xts ge-
funden und die >Hysteriemacherei< und so, nach dem elften September, die 1st. wi-
derlich gewesen, die ist mir so gegen den Strich. Und es ist dann so ein ganz einfa-
cher Gedanke gewesen, also gut, die andere Seite ist irgendwo in einem islamischen
'Land. Und wo wire das, wohin ich jetzt gehen méchte. Und dann habe ich einfach
automatisch wieder an Kairo gedacht.«

Streuli thematisiert New York (anders als zahlreiche andere Kunstschaffem'ie)
weniger als Melting Pot, denn primir als amerikanische Stadt, upd ident}ﬁ-
ziert sie mit einer spezifischen weltpolitischen Position. Der viermonatige

Aufenthalt in Kairo sollte zu einer erweiterten, ob]ektmerteren Wahmeh-

mung verhelfen:

»Ich habe wirklich mit diesen Leuten iiber die Lage reden wollen, iiber diese Situa- ’

tion und wie sie denken. Weltbilder, also weiBt du, da geht es ja um Weltbildel". Und
mich hat das Wunder genommen, weil ich halt mitten in diesem amerikamsphen
Weltbild gesessen bin, wo immer iiber den Araber an und fiir siclll geredet worde.n
ist, ganz platt und unspezifisch. Und dann habe ich einfach mal wissen wollen, wie

das ist.«

Riickblickend beurteilt Streuli diese Mission als weitgehend. gescheitert. Der
Aufenthalt in Kairo, den sie im Interview in verschiedenen Hinsichten prob-

lematisiert und punktuell gar als »Albtraum« apostrophiert, entpuppte sich ih-

ren Ausfihrungen zufolge nicht als das, was sie sich von ihm erhofft hatte.
Zum einen betont sie die Schwierigkeit, iiberhaupt »so richtige' Agypter und
Agypterinnen« kennen zu lernen; ihre Kontakte hiitten sich weitgehend auf
Mitglieder der gebildeten, oberen Schichten beschriinkt, von denen Streuli
sagt, sie hétten typischerweise an der American University in Kairo studiert,
_ jhre Kinder zwecks Bildung in den Westen geschickt, besser als sie selbst
Englisch gesprochen und quasi westliche weltanschauliche Ansichten vertre-
ten. Zum anderen problematisiért sie die Begegnungen ausserhalb dieses
Rahmens mit der Kairoer Lebenswelt im offentlichen Raum als irritierend.
Sie sah sich, anstatt mit der erhofften erweiterten Denkungsart, mit dem Gf"
fuh! konfrontiert, »ich bin hier wie so am falschen Ort«. Das Unbehagen in
Kairo fiihrt Streuli zum einen auf bedngstigende, politische Manifestatione.n
zuriick, zum anderen auf einen Mangel an Anonymitét und Bewegungsfrei-
heit. Threr Beschreibung zufolge war es zunéchst ein_Schock zZu realisieren,
dass es nicht unproblematisch ist, sich als Frau in‘ der Offentlichkeit zu bth{e-
gen, »dass ich da nicht einfach problemlos zur Tir raus kann und ein Bier
trinken gehen oder an ein Konzert gehen kann«. Obgleich es gerade in der In-
nenstadt keineswegs nur verschieierte Frauen gegeben habe, sei sie als »west-
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liche Fraug, als »Kurzhaarige« stark aufgefallen. Der Aufenthalt in Kairo pri-
sentiert sich in Streulis Erzihlung als negatives Gegenstiick zu den Erfahrun-
_genin New York, die als Inbegriff grossstidtischer Freiheit erinnert werden:

»Aber ich habe das halt in New York so toll gefunden, weiBt du, die Anonymitit,
dass es keine Sau Wunder nimmt, wo du hingehst, und du kannst einfach laufen, und
es kilmmert sich niemand darum. Und in Kairo kiimmem sich alle drum, wer du
bist, wo du hin willst, woher du kommst. Und das hat mich einfach nervlich kaputt

gemacht gegen den Schluss, also wirklich, im vierten Monat, da bin ich ein Wrack
gewesen. Ich habe keine Nerven mehr gehabt.«

»Das ist nicht der Ort fir mich«: Unbehagen im Unbehagen

Wegen des Unbehagens im offentlichen Raum verschanzte sich Streuli weit-

gehend in der Atelierwohnung, las Nagib Machfus Kairo-Trilogie und arbei-
tete:

»Ich habe eine Zeit lang gar nicht mehr raus gewollt. Dann bin ich tagelang einfach
in der Wohnung gewesen und habe einfach Plastik gekauft und habe das Wohnzim-
mer, also die Sofas senkrecht aufgestellt und dort so ein Atelier eingerichtet und ein-
fach gearbeitet. Und ich bin, als es dunkel gewesen ist, mit einer Kappe und einem
Mantel, dass sie gemeint haben, ich sei ein Mann, bin ich noch raus, um ein bisschen
Luft zu holen.«

In gewissem Kontrast zu dieser Riickzugstendenz hat Streuli in Kairo vor-
nehmlich mit lokalen Materialien gearbeitet, die sie mit Hilfe eines Mitarbei-
ters der Pro Helvetia auftreiben konnte — mit Brettern, Autolack, Spitzen-

_deckelchen. Auch hat sich durch die Vermittlung der Kulturforderungsinstitu-

tion eine Zusammenarbeit mit einem dgyptischen Schrifisteller ergeben, tiber
die sich Streuli nur in den héchsten Tonen dussert. » ,
Obgleich die Kiinstlerin mit Blick auf diese Konstellation betont, sie habe
in Kairo arbeitsmissig »eine super Zeit« gehabt, ist der gesamte Aufenthalt
durch das Scheitern der >eigentlichen« Mission negativ gefirbt. Im Interview
kreist denn Streuli auch immer wieder um die selbst aufgeworfene Frage nach
den Griinden fiir das Unbehagen in Kairo. Zur Plausibilisierung ihrer Irrita-
tion greift sie dabei auf heterogene, teilweise widerspriichliche Erklirungsan-
sitze zurlick. Auf der einen Seite geht sie mit dem »Westen« ins Gericht. Die
allzu grosse Aufmerksamkeit sowie gewisse Zudringlichkeiten, die ihr in den
Strassen Kairos widerfahren sind, bringt sie mit dem Sex-Tourismus in Ver-
bindung — vermutet, es herrsche woméglich die Ansicht, westliche Frauen
wiirden gemne angemacht, und sieht darin ein Problem »ausgelést durch den
Westen«. In eine dhnliche Richtung zielt die Argumentation, ihre Enttiu-
schung sei massgeblich durch falsche, unrealistische Annahmen — ein roman-
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tisch-naives Bild von‘ Agypten ihrerseits — verursacht. Auf der anderen Seite
problematisiert sie die sozialen Verhsltnisse in Agypten, insbesondere die
Stellung der Frauen, die sie als zivilisatorisch rickstindig.charakterisiert, alls
Menschenrechtsverletzung thematisiert und in moralischer Hinsicht skandali-
siert. Schliesslich tauchen auch immer wieder Deutungen auf, die fundamen-
tale Konﬂlkthmen ~ quasi uniiberwindbare Widersprilche — zwischen Chris-
tentum und Islam implizieren und Alitagssituationen vor dem Hintergrund
dieses polarisierten Musters wahrnehmen. Das Unbehagen in Kairo wird sl:)tl-
cherart als Ausdruck eines unldsbaren religiés-weltanschaulichen Konflikts
gelesen, wobei kulturelle Differenzen massgeblich auf Fragen der Religion
werden. -
zum;:i: i}:: auch gedreht und gewendet — der Kairoer At.lfenthalt bleibt .als
irritierende Episode im Raum stehen. Charakteristisch an dxeser.Konstellauon
ist, dass es sich um ein Unbehagen zweiter Ordnung handelt, ein Unbehagen
im Unbehagen. Streuli ringt nicht allein mit den konkreten Sachverhalten und
Konturen ihres Stipendienaufenthaltes, sondern massgeblich mit der diagnos-
tizierten Unméglichkeit, einen auf Verstehen ausgerichteten Standpunkt ein-
zunehmen. Dieser Standpunkt entspricht einer Norm, deren Gewicht durch
die Erzihlung — iiber weite Strecken ein Rechtfer.t}gungsdlskurs - do.kume'n-
tiert wird. Der Standpunkt der kritisch-unparteiischen Bfaobachterfn wird
hierbei durchaus raumlich interpretiert. Dies ist symptomatisch fiir eine Per-
spektive, die weltanschauliche Positionen iiberhaupt stark verrdumlicht und
face-to-face Interaktionen grosses. Gewicht beimisst. Vor dem Hintergrund
dieser Wahrnehmungsmuster erscheint es gewissermassen logisch, die welt-
poltische Lage massgeblich auf der Basis einer personlichen Prasenz vor Ort
in New York und Kairo erfassen zu wollen. Dieser Modus an sich und damit
zusammenhangend auch das Medium der Atelierstipendien bleiben weitge-
hend von der Diskussion ausgeklammert. Vielmehr betont Streuli uneinge-
schrankt die personhchkeltsbnldenden Effekte dieses Instrumentariums m;g
seine positiven Wirkungen im Hinblick auf Offenheit und Toleranz. Im Fe
der Kunst mit seinem ausgepragten Personalismus ist das Prinzip der Anwe-
senheit des Kiinstlers etwas nahezu Sakrosanktes und kommt in verschiede-
nen institutionellen Zusammenhéngen (insbesondere bei Ausstellungserb;‘f-
nungen) mit grosser Selbstverstindlichkeit vor. Sie gilt als Garant fir die
Emsthaftigkeit der Auseinandersetzung, was augenscheinlich auch AUS\]?;II-
kungen auf die mit Atelierstipendien verbundene personale Prisenz ha;1 as
Prinzip der »Authentifizierung (>dort gewesen sein« wird trotz Unbel agen
zwelten Grades kaum auf seine Mdghchkelten und Grenzen hin befragt.”’

20 Vgl. zur naturalistischen Rhetorik der »Authentifizierung« Hirschauer (2001:

430)
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Uber dle Abwesenheit zeltgenosslscher Kunst
in den Kunstmetropolen

In Thematisierungen historischer Ausland- und Relsestlpendxen fiir bildende
Kiinstler spielt die Kunst in den Kunstmetropolen eine zentrale Rolle. Martin
Warnke zufolge wurde dieses Instrumentarium iiberhaupt erst entwickelt, da-
mit sich die Hofkiinstler der kiinstlerischen Trends vergewissern und sich auf
dem Laufenden halten konnten.’' Bei Aufenthalten, die im Rahmen von Aka-
demien stattfanden, sollten Kunstschaffende primir in Auseinandersetzung
- mit bedeutsamen Werken weiterkommen. Das Kopieren von (Meister-)Wer-
ken gehorte lange Zeit zu den zentralen Komponenten der Kiinstlerausbil-
dung, Jahrhundertelang war es die wichtigste Lernmethode an den Kunstaka-
demien.? Die schiere Nihe zu grossen Kunstwerken wurde als wichtige Vor-
aussetzung reflektiert, sich kilnstlerisch weiterzuentwickeln. Pointiert kommt
diese Auffassung in einem Brief des Kiinstlers Asmus Jakob Carstens aus
dem Jahre 1796 an die Berliner Akademie zum Ausdruck. Carstens war seit
1790 Lehrer an der Berliner Akademie und erhielt von dieser ein Rom-Sti-
pendium.” Bereits im ersten Jahr hat es Carstens offenbar versiumt, »Be-
richte und Proben seiner Arbeit nach Berlin zu senden«.?* Er wurde dafiir ge-
rligt, gleichwohl wurde sein Stipendium um ein Jahr verldngert. Nach Ablauf
dieser Dauer weigerte sich Carstens, wie vereinbart nach Berlin zuriickzukeh-
ren. In seinem berithmt gewordenen Brief vom 20. Februar 1796 schrieb er an
den Akademiedirektor Heinitz: »Ich méchte Euer Exzellenz erkldren, dass ich
nicht der Berliner Akademie gehtre, sondem der Menschheit [...] Ich kann
mich nur hier entwickeln, unter den besten Kunstwerken, die es in der Welt
gibt, und ich werde fortfahren, mich nach besten Kriften durch mein Werk
gegentiber der Welt zu rechtfertigen [...] Meine Fihigkeiten sind mir von Gott
anvertraut; ich muss ein gewissenhafter Verwalter sein, so dass ich, wenn der
Tag kommt, an dem ich aufgerufen werde, Rechenschaft abzulegen, nicht sa- -
gen muss: Herr, das Talent, das Du mir anvertraut hast, habe ich in Berlin be-
graben.«®* Carstens geht auf Konfrontation mit der Akademie, indem er die
Riickkehr verweigert; gleichzeitig bewegt er sich gewissermassen innerhalb
der akademischen Argumentatlonsloglk indem er die notwendige Nihe zu
den besten Kunstwerken als Rechtfertigung anfiihrt.
Die Vorstellung, dass die Nihe zu >grosser< Kunst in fordernder Weise
fordert, trifft man im Kontext ‘von zeitgendssischen Atelierstipendien kaum
mehr an, Dass der Aufenthalt in der Fremde dazu verhelfen koénnte, ange-

21 Warnke (1996: 259)

22 Krieger (2007: 19-22); Goldstein (1996: 115-136)
23 Pevsner (1986 [1940}: 192)

24 Pevsner (1986 [1940]: 193)

25 . Pevsner (1986 [1940): 195)

.
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sichts bestimmter kiinstlerischer Positionen weiterzukommen — eine solche
Deutung sucht man nahezu vergeblich, und zwar in den. Deutungen. sow.th
"der Kulturbeauftragten als auch der Kunstschaffenden. Eine Ausnahme hlgr-
von bildet der Erfahrungsbericht eines Kiinstlers, der im Alter von iber sech-
zig Jahren fiir einige Monate mit einem Stipendium in Kgiro war:

wlch weiss noch immer nicht, wie ich den Aufenthalt in Kairo beurte.ilen- soll, wie
ich die groben, iiberwiltigenden und unvergesslichen Eindrﬁcke und die v1.elen, ver-
driesslichen Alptraume gewichten soll. Ich war dfters nahe daran abzun'a:sen,- \Yell
ich es kaum ertragen konnte, in diesem Schmutz und Lirm zu leben. Es ist mir im-
mer noch unbegreiflich, wie ein Volk von so iiberwiltigenden Hohen dexi Kultur zu
einer erschreckenden Kulturlosigkeit und vélligen Verwahrlosung absteigen konntc?.
Die Durchhaltekraft hat letztlich doch gesiegt und so bin ich durch wunderbare Rei-
sen in die weisse und schwarze Wiiste, nach Assuan und IL‘uxor, auf den Sinai unq
ans Rote Meer tausendfach belohnt worden. Eine ganz grosse Bereicherung war na-
" tirlich das Agyptische Museum in Kairo mit den kostbarsten .Schﬁtzen' der Kun.st
iiberhaupt. Es ist fiir einen Kiinstler wichtig, so hohe Massstibe immer v.v1eder an.dle
eigene Kunst anzulegen. Wenn sie einen nicht véllig am Boden zerstort, so bringt
sie einen weiter und bringt eine ganz grosse Bgreicherung. Aber auch das Allta.gsle-
ben weist auf ganz andere Perspektiven und Méglichkeiten hin und bringt das eigene
Leben ganz gehorig durcheinander. Aber bei‘ aller Armut uncll allem I.-:lend. erschei-
nen uns die Agypter viel gliicklicher und zpfriedener zu sein, als die Mitteleuro-

péer.« %

Seine Ausfithrungen sind nicht nur untypisch, was die ThématiFiemg dc?r
Stadt angeht, sondern vor allem auch }}insichtlich der Art und VYe:se, wie dlf:
Kunst im agyptischen Museum zur Sprache gebracht und zur eigenen Arbeit
in Bezichung gesetzt wird. Die bildungsbiirgerlich eingefirbte Betonung des
Kunst- und Naturschonen wie iiberhaupt die Rede von der heruntergekomme-
nen Hochkultur haben kaum etwas mit den Ausserungen der jiingeren Kunst-
schaffenden gemein. Der Verfasser gehort denn auch einer anderen als.der
hier im Zentrum stehenden Kiinstlergeneration an.”” Eine solche oder shnliche
Position findet sich in den Zeugnissen der jiingeren Kiinstlerinnen und. Kiinst-
ler nicht. Die Kunst in den (Kunst-)Metropolen ist nicht allein im Zu-
sammenhahg mit Bildungsfragen kaum ein Thema; sie taucht ﬁberhau;?t ngr
in iharginaler Weise in den Erzihlungen auf. Dies _gilt .allem voran‘ﬁu die
zeitgendssische Kunst in Berlin und New York. Die spérliche Thematisierung

26 Bericht vom Sommer 2001, Archiv der Geschiftsstelle Schweizer Konferenz fiir

Iturfragen KSK, Biel ) o '

27 IV(\;;e typisgch (oder untypisch) diese Perspe}(tive fiir file Generation des Kaxrq-

Stipendiaten ist, muss hier dahingestellt blelbgn. Zweifelsohne ka.nn upd soll sie

nicht verallgemeinernd als reprisentativ fiir die heute rund siebzig- bis achtzig-
jahrigen Kunstschaffenden unterstellt werden.
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‘zieht sich quer zu Differenzen in den kiinstlerischen Positionierungen und Po-
sitionen hin und eint die ansonsten stark ausdifferenzierte Landschaft. -

Um spezifizieren zu kénnen, inwiefern die Kunst in den Kunstmetropolen
nicht thematisiert wird, ist zunichst in den Blick zu nehmen, wie und in wel-
chen Zusammenhingen sie zur Sprache kommt, Augenfillig ist, dass sich die .
Situation je nach Alter der Kunstwerke und der zur Diskussion stehenden
Destination unterschiedlich priisentiert. Altere Werke sind durchaus Gegen-
stand der Rede. Es wird mehrfach Interesse an historischen Arbeiten gedussert

- und gelegentlich geradezu von alten Meistern geschwirmt. So erklirt ein

Kiinstler, der einen langeren Stipendienaufenthalt in Rom verbrachte, dass er
sich einigermassen intensiv mit den Kulturgegenstinden Roms auseinander-
gesetzt habe: »Also die Antike hat mich auch sehr interessiert und der Barock
und so weiter, alles das angeschaut und so«.”® Ein anderer Kinstler erzihlt
iiber seinen Aufenthalt an der Cité Internationale des Arts, er habe es sehr ge-

- nossen, oftmals den Louvre besuchen zu kénnen. Andere Kiinstler berichten,

dass sie (zumindest bei Langeweile, Einsamkeit oder schlechten Wetterver-
héltnissen) kunsthistorische Museen besucht hitten. Bemerkenswert an diesen
Erzihlungen ist, dass sie ebenso gut von kunstinteressierten Stidtereisenden
beziehungsweise Nicht-Kilnstlern stammen kénnten: Sie verweisen micht dar-
auf, dass die Betrachterin im selben Gebiet arbeitet. Es gibt keine erzihleri-
schen Briicken zwischen dem Gesehenen und der eigenen Titigkeit. Eine be-

merkenswerte Ausnahme (iind zugleich Bestﬁtigung) dieser Konstellation fin-

det sich-in den Ausserungen eines Kilnstlers, der sich im Rahmen seiner Rei-

* sen und Atelieraufenthalte vorehmlich mit Caravaggios Bildern beschiftigt

hat, dies aber explizit als kunstphilosophisches, bildtheoretisches »Nebenge-
leise« thematisiert und von seiner eigenen kunstlerischen Arbeit abgrenzt:

»Das habe ich jetzt eigentlich nicht gebraucht fiir meine Arbeit, das ist mehr so ein
Nebengeleise, so eine Auseinandersetzung mit Caravaggio. Also einfach mit Male-
reien in einem alten Zusammenhang oder in einem dauernden Zusammenhang. Und
das hat eigentlich in Rom angefangen, und in London hat ¢s natiirlich das wunder-
bare Emausbild in der National Gallery. Und das bin dann eigentlich auch einmal in
der Woche anschauen gegangen und habe Knienotizen gemacht. Das ist eigentlich
eine Arbeit geworden, wo ich jetzt nicht sagen wiirde, hat konkret auf die Bilder
Einfluss gehabt, aber einfach sozusagen fir meine Auseinandersetzung mit dem
Bild, der Bildarbeit, das ist auch etwas, das ich eigentlich noch gerne habe in diesen
Stédten. Oder in Paris ist es dann die Handleserin gewesen von Caravaggio, also
dann sind auf dieser Grundlage auch Texte entstanden, zum Teil auch Biichlein. Fiir
mich ist das auch ein Teil also sozusagen von meiner Bildarbeit, theoretische As-
pekte, auch ein Hinterfragen, was ist iiberhaupt ein Bild.«*°

28 Interview Kiinstler A, 2004
29 Interview Kiinstler W, 2004
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Anders als historische Positionen tauchen zeit_genéssische Arbeiten und Aus-
stellungsmodi in den Interviews kaum auf — es sei denn, in abwertender Form,
ganz nach dem Motto: Jedem Kiinstler ist es recht, spricht man von anderen
Kiinstlern schlecht. Kinstler G berichtet iiber die kiinstlerische Produktion,
die er anlisslich seines Aufenthaltes in Berlin gesehen haben will:

»Il'y a plein de bonne volonté, je trouve, la-bas, mais je trouve que le niveau artisti-
que n'est pas trés bon. C’est, par exemple, ce n’est pas une ville o il y a beaucoup
de collectionneurs, donc ce n’est pas une ville ou il a les bonnes galeries et il y a
.donc, il y a des collectionneurs, mais par rapport a la taille, a4 I'importance, il y a
beaucoup de bricolage 2 Berlin.«*°

Fast wét‘tlic&h identisch umreisst Kiinstler A die kiinstlerische Landschaft in
Berlin:

»Und das ist jetzt so wie in Ziirich in den achtziger, neunziger Jahren, etwa. so. Finde
ich eigentlich ganz spannend, aber die Qualitat ist dementsprechend auch mcl.lt hoch.
" Und vielfach so Kunststudentenabginger oder so, die einfach nicht.., finde ich gut,
weil ich finde, das ist immer ein Ding, dass du selber deine eigenen Sachen zexgen
kannst. Aber einfach so in Berlin ist die Qualitat nicht wahnsinnig hochstehend. <!

Auch was zeitgendssische Kunst(ausstellungen) in New York betrifft, ﬁnden
 sich abwertende Bemerkungen. So schreibt ein Stipendiat an seinen Kiinstler-.
freund in der Schweiz: »Schénes Wetter nun und so bin ich recht froh ge-
stimmt. Die Arbeit rollt flott. Ausgedehnte Entdeckungsreisen quer dux:ch
Manhattan. An Kunst gibt es wenig. Biennale hier ist Mist. Freu mich, dich

und damit gute Kunst zu sehen. «** Die typische Distanzierungsleistung

gegeniiber der Kunst in New York geschieht indes auf der Basis von expli-

ziertem Desinteresse. Mehrfach taucht in den Interviews die Bemerkung auf,

dass New York sehr gefallen habe, sich dieses Wohlgefallen jedoch nicht auf
die Kunstszene beziehe. Konkrete Arbeiten oder Ausstellungen sind sowohl
‘in den Interviews als auch in den Motivationsschreiben nahezu ingxistent.
Wilsste man nichts iiber New York, so kiime man aufgrund dieser Dokumente
nie auf die Idee, dass sich der Ort durch eine unvergleichlich hohe Dichte an
Ausstellungen zeitgendssischer Kunst auszeichnet. Wortlich genommen, we-
cken die Erfahrungsberichte und Erzéhlungen den Eindruck, als hitte kaum je
ein entsandter Kiinstler, eine entsandte Kunstlenp etwas Interessantes an
Kunst in den gegenwirtig vitalsten Zentren New York, London oder Berlin
gesehen. Diese ausgesprochen restringierte Thematisierung ist umso bemer-

30 Interview Kiinstler G, 2005
31 Interview Kiinstler A, 2004
32 Interview Kiinstler W, 2004

BILDUNGSFRAGEN

‘kenswerter, als gemeinhin ein explorativer Habitus dominiert und Erzihlun-
gen von Erkundungen der Atelierdestination omniprasent sind. Gerade auch
wenn es um New York und Berlin geht; wird den Interviews zufolge der je-
weilige Entsendungsort ausgiebig erforscht: Man beschaftigt sich mit Sujets
“von »Kaffeerahmdeckeli« ebenso wie mit Architekturen, Bausdtellen, Ruinen
und Glasfassaden; Abgilsse von Gullydeckeln werden gemacht, Vororte ge-
zielt aufgesucht, Baustellen photographiert. Kunst sowie die Inszenierungs-
techniken der Museen und Galerien hingegen bleiben von den (efzéihlten) Er-
kundungen ausgespart, als wiren sie ein Minenfeld. Die in den Interviews
sehr préisenten quasi-ethnographischen Narrationen sparen das Feld der Kunst
weitgehend aus.

Es wire verfehlt, die erzihlerische Konstellation als Tatsachenbericht zu
nehmen und aus ihr zu schliessen, die (zeitgendssische) Kunst in den Kunst-
metropolen sei fiir die Stipendiatinnen schlicht kein Thema. Das eigentiimli-
che Schweigen soll nicht als Ausdruck eines mangelnden Interesses oder feh-
lender Relevanz der Arbeiten anderer gelesen werden. Augenscheinlich besu-
chen Kunstschaffende — einige eher selten, andere ausgesprochen hiufig —
zeitgendssische Kunstausstellungen, nicht zuletzt am Atelierort. Diese Ein-
sicht griindet in teilnehmender Beobachtung sowie gezielten Nachfragen unter
Kunstschaffenden. Die Art der (N icht-)Thematisierung spricht weniger fiir Ir-
relevanz und Desinteresse denn fiir ein Tabu. Andere Kunstschaffende sind in
den Erzahlungen zwar durchaus présent — als Diskutanden und Kritiker, teils
auch als mehr oder wenig gut affilierte Akteure im Kunstfeld, nicht jedoch als

‘Produzenten.”® Der restringierte Diskurs betrifft die kitnstlerische Praxis im

engeren Sinne. Die hier vertretene These lautet, dass das verbreitete Schwei- -
gen und die abwertende Thematisierung von Kunst primir ein diskursives
Problem bilden. Dieses diirfte in der (vornehmlich in Kunstmetropolen) ver-
schirften Konkurrenz zwischen Kunstschaffenden griinden®, vor allem aber
in einem kiinstlerischen Selbstverstandnis, das den Prinzipien der Originalitit
und der Authentizitit zentrale Bedeutung beimisst. Die »Unmédglichkeit, iiber
die Arbeiten zeitgendssischer Kiinstler anders als despektierlich zu reden
(Ausnahme: Kiinstlerfreunde), verweist auf den zentralen und gleichzeitig
schwierigen Stellenwert dieser Prinzipien fiir das Kunstverstindnis der Inter-
viewten. Damit korreliert, dass kiinstlerische Arbeit mehrheitlich als Akt einer
personlichen, direkten Auseinandersetzung mit der umgebenden Wirklichkeit
beschrieben und der Kiinstlerperson als Medium eine Schliisselposition attes-
tiert wird. Die untersuchten Kunstschaffenden fassen den Prozess der kilnstle-
rischen Betitigung mehrheitlich als individuelle, personliche Schépfung auf

33 Wer etwa bei welcher Galerie ist und wer mit der Kunst Geld verdient und wer
nicht, wird beispielsweise weitgehend ungeniert verhandelt.
34 Zur Bedeutsamkeit des Konkurrenzprinzips in den Kiinsten vgl. Prochno (2006)
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und verorten die kiinstlerische Potenz innerhalb der Kiinstlerperson. Digse
Fahigkeit wird wenigér als Teilhabe an einem kollektivem Wissen gedeutet,
sondern vielmehr als Vermégen, etwas Eigenes, Singuldres zu kreieren, das
neue, einzigartige Sichtweisen auf einen Gegenstand erdffnet. Die Unterstel-
lung der Authentizitit geht dabei so weit, dass Kunstwerke von Kiinstlern mit
Kindern verglichen werden. Beliebt sind auch leibliche Metaphem. Pointiert
kommt dieses Kunstverstindnis in der Selbstcharakterisierung Olaf Breunings
in einem Filmportrait zum Ausdruck, wo er konstatiert:

»Ich bin wie eine Kuh, die das Gras frisst und wiederkaut, das ist etwas irgendwie...
Ich versuche eben nochmals eins mehr drauf zu geben, so dieses was... Ich versuche
eigentlich wie mit einem medialen Gedichtnis, das die Leute im Kopf haben zu
spielen, und dann das halt mit den Referenzen mlt den Stereotypen, die die Leute
im Kopf haben, nochmals anders darzustellén. «**

Der Kunstschaffende bezieht sich in seiner Arbeit auf aktuelle kulturelle Phi-

nomene; die kiinstlerische Dimension indes wird, so diese Sichtweise, durch .

die Individualitat der Kiinstlerperson verbiirgt. Im Kontext dieser Wahmeh-
mungs- und Erzdhlweise, die stark von einem Ethos des )Selberm?,chen& ge-
prigt ist, erweist sich die Thematisierung der Zuginge anderer nicht nur als
~ quasi tiberfliissig, sondern als geradezu verdichtig. Es scheint an einer legiti-
men Sprache zu fehlen, die das eigene Produzieren, die eigenen Auseinander-
- setzungen, zu den Praktiken anderer in Beziehung zu setzen erlaubte; unge-

fahrliches Sprechen scheint zwangsldufig Distanzierungsleistungen umfassen

zu miissen. Dies wiederum ist symptomatisch fiir das im kiinstlerischen Feld
' " hochgehaltene Gebot, keine andere Autoritit als den eigenen individuellen
Blick anzuerkennen. Obgleich Formen neutral-deskriptiver Bezugnahmen auf
kiinstlerische Praktiken anderer denkbar wiren, scheint der Individualitits-

und Authentizititsimperativ eine grundlegende 'I‘hematlslerungshemmung ur’

Konsequenz zu haben. Vermutlich tritt diese Dynamik im Kontext von Ate-
lierstipendien verschérft zu Tage. Gerade - weil Reisestipendieg fiir Kunst-
schaffende jahrhundertelang sinnlogisch eng an die Mission geknilpft waren,
in der Nahe >grosser< Kunst zu wachsen und durch die Auseinandersetzung
mit Meisterwerken die eigene Praxis zu verbessern, ist die Thematisierung
von Kunst am Aufenthaltsort von vornherein im Verdacht, als Orientierungs-
“punkt und Vorbild zu fungieren. Es sieht zudem da.nach aus — diese Vermu-
tung wire auf der Basis systematischer Vergleiche genauer zu iberpriifen —,
dass das Tabu stark spartenabhingig ist und vornehmlich die bildende Kunst
betrifft. In den Erfahrungsberichten und Portraits von Schriftstellerinnen,
Tinzem, Musikerinnen und Komponisten, die im Rahmen dieser Forschungen

35 SRG SSR idée suisse (2004)
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zur Ansicht gelangt sind, wird jedenfalls vergleichsweise unbekiimmert von
der jeweiligen kiinstlerischen Praxis am Aufenthaltsort sowie von gezielten
Tanz-, Theater- und Konzertbesuchen gesprochen. Solche Auseinanderset-

~ zungen scheinen fiir diese haufiger in Kollektiven titigen Akteure eine
* Selbstverstandlichkeit und zentrale Komponente des Stipendienaufenthaltes

Zu sein.

~

Antiakademische Stossrichtung -
Modernes Kiinstlersubjekt

Wenn auch von den interviewten Kunstschaffenden kaum einer wie Kiinstler
S explizit die Unmdglichkeit der Kunstausbildung konstatiert — »wirklich, ei-
nen Kiinstler kannst du eigentlich nicht ausbilden« --, so ist weitgehend un-
bestritten, dass man es weitgehend »selbst auf die Reihe kriegen« muss.3
Atelierstipendien werden in diesem Zusammenhang zentrale Bedeutung at-
testiert. Dass Reisen (beziehungsweise Ortswechsel und Auslandateliers) nach
wie vor als aktuelles Instrument der Kiinstlerwerdung fungieren kénnen,
héngt, wie Peter Schneemann betont, vornehmlich damit zusammen, dass
sie »sich nahtlos in ein antiakademisches Ausbildungsmodell eingliedern
liess[en]. Wenn sich das Augenmerk von der Erlemung technischer Fahig-
keiten hin zur autobiographischen Selbstkonstruktion verschoben hat, dann
bietet die Reise fiir Selbsterfahrung und Fremdwahrnehmung das ideale Mo-
dell.«*” Korrelierend mit diesem Bildungsmodell sind die Vorstellungen vom
kiinstlerischen Subjekt, wie sie im 19. Jahrhundert als Gegenentwurf zum
Akademismus formuliert wurden, nach wie vor von hoher Aktualitit. So hat
das Kiinstlerbild zahlreicher Kulturbeauftragter und Kunstschaffender ausge-
prigte Affinitiiten zu Baudelaires »Maler des modernen Lebens«.*®

Im Zentrum dieser Skizze steht das anonymisierte Kiinstlersubjekt M.G.,
das Baudelaire in einem (durchaus normativen Sinne) als Idealtypus be-
schreibt — als herausragende Figur, die iiber bestimmte Tugenden verfiigt und
eine Haltung vertritt, die, so Baudelaires Darstellung, dem Problem der Kunst
in optimaler Weise gerecht wird.>® Baudelaire grenzt es von einem Akteurstyp
ab, den er als »reinen Kiinstler« beschreibt und der seiner Auffassung nach an
Beschriinkungen der Spezialisierung sowie einer von handwerklich-tech-

36 Interview Kiinstler S, 2004

37 Schneemann (2007: 5)

38 Baudelaire (1989 [1863])

39 Walter Benjamin konstatiert mit Blick auf diese Konzeption vom Kiinstler:

“ »Baudelaire hat sein Bild vom Kiinstler einem Bilde vom Helden angeformt.«
Benjamin (1991 [1940]: 570)
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nischen Problemen dominierten Perspektive leidet.** Der »Maler des mo-
dernen Lebens« ist demgegeniiber ein »wirklicher Kosmopolit«:

»Als ich ihm endlich begegnete, entdeckte ich als erstes, dass ich es nicht eigentlich
mit einem Kiinstler, sondern eher mit einem Mann von Welt zu tun hatte, Man ver-
_ stehe das Wort Kiinstler hier bitte in einem sehr engen, das Wort Mann von Welt in
einem sehr weiten Sinne.. Mann von Welt, das heisst ein Mann der ganzen Welt, ein
Mann, der die Welt versteht und die geheimnisvollen tieferen Griinde all ihrer Sitten

und Gebriuche begreift; Kiinstler, das heisst Spezialist, ein Mann der mit seinen

Malutensilien so verhaftet ist wie der Leibeigene mit der Scholle.«*!

Diese Art Welthaftigkeit verdankt der ideale Kiinstler nicht allein dem Um-
stand, dass er »von Natur aus ein grosser Reisender« ist, sondem massgeblich
einer spezifischen inneren Haltung. Wie dem Kind eignet ihm, so Baudelaire,
eine unerschopfliche Neugierde an den Dingen, die um ihn herum passieren,
sowie die Fahlgken »an den scheinbar alltiglichsten Dingen den lebhaftesten
Anteil zu nehmen«.** Er ist eine Figur, die in extremer Weise dem Leben und
der Gegenwart zugewandt ist: »Die Neugier ist zu einer schicksalhaften, u¥1-
widerstehlichen -Leidenschaft geworden!«43 Dieses kilnstlerische Subjekt ist
mehr als ein reiner (schaulustiger) Flaneur; es sucht vornehmlich nach »Mo-
dernitiit«. Der Maler des modernen Lebens erscheint in Baudelaires Skizze als
Einzelgenie, das sich unter die Leute begibt, das beobachtet und sodann die
Impressionen verarbeitet. Der Kiinstler ist ein Emdrucke verdauendes Me-
_dium, das eine »mitreissende Ubersetzung« herstellt.* Baudelaire verbindet
damit eine singulire Fahigkeit, die den Kiinstler zur Ausnahmeerscheinung
macht: »Nur wenige Menschen besitzen die Gabe zu sehen; und noch weni-
gere besitzen die Fahigkeit zum eigenen Ausdruck. «* Als Qualitétskriterium
fiihrt Baudelaire die Prsenz der kreativen Ind1v1dualltat im Werk an. Die Ar-
- beiten, denen »packende Originalitit« eignet, werden als Schopfungen eines
herausragenden Kiinstlers aufgefasst: Sie »tragen die Signatur seiner funkeln-
den Personlichkeit«.*® Baudelaire spielt mit der Betonung der Originalitit und
der Authentizitit auf einer Klaviatur, die auch aus den Schriften Emile Zolas

‘bekannt ist — etwa aus seiner Kritik an Proudhons Du prinéipe de l'art et de .

40 Baudelaire (1989 [1863]: 221)
41 Baudelaire (1989 [1863]: 219)
42 Vom Dandysmus sei diese Haltung »meilenwéit entfernt«; wihrend der Dandy

nach Unempfindlichkeit strebe, sei der Kiinstler von einer unersittlichen Lei-
denschaft zu sehen und zu fithlen beseelt und liebe gar leidenschaftlich die Lei-
denschaft. Baudelaire (1989 [1863]: 219f., 222)

43 Baudelaire (1989 [1863]: 220)

44 ' Baudelaire (1989 [1863]: 229)

45 Baudelaire (1989 [1863]: 224)

46 Baudelaire (1989 [1863]: 218, 228).
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sa destination sociale: »Moi, je pose en principe que I’oeuvre ne vit que par
Porignialité. Il faut que je retrouve un homme dans chaque oeuvre, ou
I'oeuvre me laisse froid. Je sacrifie carrément I’humanité a I'artiste.«*’ Zola
hat in.seinem Pladoyer fiir Wahrhaftigkeit und Subjektivitit auch immer wie-
‘der auf Metaphern des Leiblichen zuriickgegriffen — sei dies in seinem Positi-
onsbezug fiir Courbet®, sei dies in seiner beriihmten Verteidigung von Ma-
nets Olympia: »Je prétends que cette toile est véritablement la chair et le sang
du peintre. Elle le contient tout entier et ne contient que lui.«*

Die Charakteristika des idealen kiinstlerischen Subjekts, die hier zur Spra-
che kommen und nach wie vor von strukturierender Relevanz sind, umfassen
das Kosmopolitische, eine (als naturwiichsig typisierte) Affinitit zur Mobili-
tit, ausgeprigter Weltbezug und Neugierde, die Fihigkeit zu Beobachtung .
und singulédrem Ausdruck. Zudem eignet dieser Codierung ein starker Perso-
nalismus — das Denken des Kiinstlers als >ganze Person< — sowie damit zu-
sammenhéngend Kritik am Spezialistentum, an den Restriktionen von funkti-
onaler Differenzierung und Arbeitsteilung.’® Was die Frage der Originalitit
betrifft, so ist in unserem Zusammenhang besonders interessant, dass dieses
Prinzip primér in Abgrenzung zu Imitation und Kopie thematisiert wird. So
heisst es bei Zola: »On peut affirmer en toute certitude que le grand peintre de
demain n’imitera directement personne; car, s’il imitait quelqu’un, s’il
n’apportait aucune personnalité, il ne serait pas un grand peintre. !

Dass das Prinzip der Nachahmung als eigentlicher Absetzungspunkt fun-
giert, diirfte damit zusammenhingen, dass es historisck gesehen lange Zeit
eine dominierende Konzeption von Kreativitit bildete.> Bevor in der Mo-
derne vom forcierten Anspruch auf Originalitit abgelst, war »Imitatio« ein
»in Theone wie kiinstlerischer Praxis #usserst erfolgreiches kreatives Verfah-
ren«.”* Der Anspruch auf Ongmahtat wurde bereits im 16. Jahrhundert for-

47 Zola (1989: 44)

48 »Si I’oeuvre n’est pas du sang et des nerfs, si elle n’est pas I'expression entiére
et poignante d’une créature, je refuse 1’oeuvre, fﬁt-elle la Vénus de Milo.« Zola
(1989: 50)

49 Zola (1989: 121f)

50 Mit Blick auf Baudelaire beziehungsweise den Flaneur konstatiert Benjamin:
»Milssig geht er als eine Personlichkeit; so protestiert er gegen die Arbeitstei-
lung, die Leute zu Spezialisten macht.« Benjamin (1991 [1940]): 556)

51 Zola (1989: 61)

52 »Der Westen verstand Kreativitiit von der Renaissance his in die zweite Hilfte -
des 18. Jahrhunderts vor allem als aneignende Nachahmurg, die Stiick fiir Stiick
Neuerungen hervorbringt, aber erst ab dem spiten 18. Jahrhundert unter dem

. Vorzeichen des Genies, das die Regeln sprengt und explosiv Innovationen ge-
biert. Dieser abendlidndische Kreativititsbegriff des Genies ist auch durch den
biblischen Schopfungsakt geprigt, der creatio ex nihilo: Gott erschuf die Welt
aus dem Nichts.« Prochno (2006: 13)

53 Krieger (2007: 20)
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muliert — er ist aufs Engste mit der Vorstellung eines kiinstlerischen Inge-
niums verbunden. Damit cinhergehend wurde ab dem 16. Jahrhundert die
Theorie der géttlichen Eingebung zusehends durch »eine Vergottlichung des
Kiinstlers« ersetzt. 54 In den Geniekonzeptionen des 18. Jahrhunderts, welche
die durch die Sikularisierung erzeugten Sinnliicken fiillen sollten, kommt
dem Prinzip der »Originalitiit« eine Schlisselrolle zu. Ausgehend von diesem
Kunstverstindnis wurden ab Ende des 18. Jahrhunderts Akademien und ihre
Regelwerke kritisiert, die sich massgeblich auf die »Kreativitdtstechnik< des
Kopierens gestiitzt hatten und im Zuge der Autonomisierung des Kunstfeldes
an Bedeutung verloren.”® Der Begriff der »Authentizitit« ist als normativ-
4sthetische Grosse vergleichsweise jung — eine >Erfindungc des 20. Jahrhun-
derts, die aber seit dem 18. Jahrhundert mit anderen Begriffen vorbereitet
wurde > Knaller zufolge ist das Konzept der 4sthetischen Authentizitét sub-
jektgeschichtlich an eine Krise des »Allgemeinen« gekniipft:

»Als normativer Begriff wird Authentizitit erst eingesetzt, als man erkannt hat, dass
das einmalige, unvertretbare, endliche Individuum nicht mehr dialektisch, ge-
schichtsphilosophisch oder anthropologisch unter ein Allgememes subsumierbar ist
und auch Fragmente nicht mehr auf Totalititen verweisen.«’’ ,

Dass es augenscheinlich gefihrlich und fiir die untersuchten Kunstschaffen-
den unmoglich ist, >neutral¢ iiber die Praktiken anderer zu sprechen, diirfte
aufs Engste mit diesen Konzeptionen und ihrer Vergangenheit zusammenhén-
gen. Insofern die zentralen Kriterien der Originalitét und Authentizitit in Ab-
grenzung zu den Prinzipien der Nachahmung und des Kopierens entworfen
wurden, ist mit letzteren gewissermassen zwangsliufig eine Tabuisierung
verbunden, Die Gegeniiberstellung von Original und Kopie sowie die Tabui-

sierung des Prinzips der Nachahmung sind zwar in der Vergangenheit nicht

unhinterfragt geblieben. Insbesondere im Rahmen von kiinstlerischen Strate-
gien der Appropriation Art in den 1980er Jahren wurden diese neuralgischen
Punkte des modernistischen Kunstverstindnisses in radikaler Form bearbei-

t58 Von einer generellen Dekonstruktion der Prinzipien der Authentizitit
und der Originalitit im Kunstfeld der Gegenwart kann jedoch keine Rede
“sein. Die Vision des modernistischen Einzelgenies — die Konzeption einer di-
rekten (als original und authentisch aufgefassten) Auseinandersetzung des
kiinstlerischen Subjekts mit der umgebenden Wirklichkeit — ist nach wie \{or
" dusserst wirkungsmﬁchtig‘ Ginzlich unbestritten ist sie indes nicht; gegenldu-

54 Krieger (2007: 27) y (1996: 58.61)

55 Krieger (2007: 39-44); Goldstein -

56 Knalgler (2006: 26); Knaller/Miller (2006: 13£.); Luhmann (1995: 145f )
'57 Knaller (2006: 31)

58 Velthuis (2005b 49-54); Graw (2003: 48-50, 58-64)
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fige Dynamiken finden sich im vorliegenden Sample hauptsichlich in Form
von vergleichsweise rationalistischen, dialogischen Vorstellungen von Kunst.
Diese sind vomehmlich bei Kunstschaffenden anzutreffen, die im Duo arbei-
ten und generell verstirkt auf die verbalisierte Auseinandersetzung mit ande-
ren Akteuren setzen. Nun smd Duos - nicht allein in der bildenden Kunst —
bemerkenswert verbreitet.* Dass sie geradeso gut wie ein singulérer Kiinst-
lername als Label fungieren konnen, steht ausser Frage. Was die Vorstellung
von kunstlenschen Produktionsprozessen angeht, so setzen diese Kiinstlerin-
nen Jedoch weniger auf eine exklusive Beobachtungs- und Ausdrucksgabe
denn auf die erschliessende Kraft einer konkret erprobten, erweiterten Den- -
kungsart.%° Die F orderung kiinstlerischer Produktivitit wird in dieser Perspek-
tive mit verdichteten Interaktionen und diskursiven Auseinandersetzungen in
Verbindung gebracht. Dabei kommen Thesen zur Sprache, wie sie in pointier-
ter Form in Heinrich von Kleists Aufsatz »Uber die allmahlige Verfertigung
der Gedanken beim Reden« formuliert sind, wo dem Gesprich entscheidende
Bedeutung fir die Generierung und Priizisierung von Gedanken zugemessen
wird.®' Bemerkenswert ist Jedoch, dass auch aus dieser Sicht die durch funk-
tionale Differenzierung und Arbeitsteilung konstituierten Spezialisierungen
implizit problematisiert werden. So hebt. Philippe Schwinger im Interview
speziell die Diskussionsbeteiligung des Operateurs und der Kamerafrau her-
vor; und Claudia Miiller leitet die Aneignung eines quasi-ethnographischen
Blicks aus personlichen Fremdheitserfahrungen jenseits des Atlantiks her.

Auch dem dialogischen Kunstverstﬁndms ist Personallsmus nicht zwangsliu-
ﬁg fremd.

59 »Zu zweit gearbeitet haben viele: die Gebriider Goncourt, Erckmann-Chatrian,
Laurel und Hardy. Es gibt dafiir keine Regeln keme aligemeine Formel.«
Deleuze/Parnet (1980: 24)

60 Claire Parnet geht so weit zu konstatieren, »zu zweit arbeiten heisst ja schon,
mit der Autorfunktion Schluss machen.« Deleuze/Pamet (198Q: 32) Deleuze be-
stitigt diese Sichtweise gewissermassen, indem er liber seine Arbeit mit Félix
Guattari festhilt; »Wir arbeiten nicht zusammen, die Arbeit geschieht zwischen
uns.« De]euze/Pamet (1980: 24)

61 Kleist (1990 [1805/1878))
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