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Art und Weise, wie er diesen Ort thematisiert, genauer konturieren, was ihm
diese Stadt ist. So bringen scine Schilderungen zum Ausdruck, dass der Wille
zu New York sehr stark damit verkniipft ist, >dabei zu sein¢. Dies meint auch,
einer symbolisch hochwertigen sozial-rdumlichen Konstellation anzugehéren:
Draeger betont im Interview mehrfach, dass er heute »Teil der New Yorker
Kunstszene« sei und »einer von wirklich wenigen Schweizer Kiinstlern, die

dann auch dort geblieben sind«. Der zur Diskussion stehende Wille lisst sich -

jedoch nicht auf den Wunsch nach Teilhabe an einem exklusiven Milieu re-
duzieren. »Dabei seinc ist in einem weiteren Sinne zu verstehen. Zu Draegers
Selbstverstindnis als Ki_lnstler gehort sehr ausgeprigt das Prinzip, am Feld der
Kunst in vielfiltiger Weise zu partizipieren. Diese Partizipation umfasst zum
einen Wissen iiber dieses Praxisgebiet, zum anderen impliziert sie eine aus-
giebige Teilnahme am sozialen Leben und an den (zahlreichen) Anlissen des

Feldes. Draeger ist ein >Szenemensche, fur den Streifziige durch Alternative

Spaces und Besuche von Vernissagen, Biennalen und Kiinstlerparties wesent-
lich zum Kiinstlerdasein gehoren. Anders als im Falle Breunings, der sich
teils moralisierend vom Kunstbetrieb distanziert, hat dieser in Draegers Au-
gen nichts Problematisches. Er ist ihm vielmehr eine Art Faszinosum, das es
in vielfiltiger Weise und immer wieder aufs Neue zu erkunden gilt. Dieses
Engagement fithrt Draeger gelegentlich an Orte, die hunderte von Kilometern
weit entfernt liegen. Es beschrinkt sich nicht auf New York, kann sich jedoch
an diesem Ort mit seiner unvergleichlich hohen Interaktionsdichte besonders
gut entfalten. ' '

Passungsverhiltnisse

Die Ausfilhrungen von Breuning und Draeger machen deutlich, dass das

Wohigefallen an New York, das sich als Affinitit zu einer durch New York’

verkorperten Lebensweise charakterisieren ldsst, zwar gewisse - Parallelen,
aber kein einheitliches Gesicht hat — ja sogar weitgehend entgegengesetzt be-
griindet sein kann: In beiden Fillen umfasst es die Begehrlichkeit nach einer
zentralen Position im Feld der Kunst, die sich gewissermassen raumlich iiber-
setzt. Der eine macht den Reiz der Stadt jedoch primir in ihrer kosmopoliti-
schen, kulturell heterogenen Ordnung aus, welche die Grenzen der Kunst-
szene transzendiert und eine gewisse Distanz zu dieser erméglicht; fiir den
anderen ist gerade die Dichte der New Yorker Kunstwelt und die mit ihr ver-
kniipfte Sozialitit reizvoll. In. diesen Differenzen dokumentieren sich unter-
schiedliche Relevanzen und Méglichkeitsrdume, wie sie fiir die je spezifi-

schen Daseinsbedingungen der beiden Kiinstler charakteristisch sind. Fiir .

Breuning, der in New York »eine der besten Galerien« im Riicken hat und
dem die finanziellen Komponenten des Uberlebens in dieser Stadt kaum ein
(problematisches) Thema sind, besitzt die umfassende Partizipation an der
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New Yorker Kunstszene nicht dieselbe Dringlichkeit wie fiir Draeger, der aus
diesem Kosmos nicht zuletzt Gleichgesinnte und Verbiindete rekrutiert, mit
deren Hilfe sich die existenziellen Hirten New Yorks entschérfen und kiinst-

lerisch-kuratorische Projekte realisieren lassen, die im etablierten Galerienwe-

sen wenig Unterstiitzung finden. Umgekehrt ist die Problematik, die hinter
Breunings Wunsch nach einer gewissen Distanz zur Kunstszene steht — die

~ Frage: wie sich angesichts von Erfolg kilnstlerische Unabhangigkeit bewahren

ldsst — etwas, das Draeger kaum umtreibt. Die unterschiedlich gelagerten Af-
finititen zu New York sind jedoch nicht unmittelbarer Ausdruck differenter
Lebensverhiltnisse, sondern vermittelt durch die jeweilige Auffassung vom
Kiinstlersein. Wie sich insbesondere in den Erzihlungen zum Werdegang.
zeigt, definiert sich Breuning hauptsichlich tber seine Arbeiten — ihre >Au-
thentizitéitc und zeitdiagnostische Stossrichtung — sowie mit Rekurs auf die
Wertigkeitsprinzipien der Schonheit, der Vielfalt und der Freiheit. Draegers
Perspektive hingegen ist — dem Art-World-Paradigma nahestehend — ver-
gleichsweise objektivistisch; sie fiihrt andere kiinstlerische Positionen als po-
sitive oder negative Bezugshorizonte mit und beschreibt das eigene Tun
hauptsichlich tiber Zugehdrigkeiten. Zudem gehért eine ausgepriigte Lebens-
tiichtigkeit sowie eine Affinitdt zu kollektiven, selbstverwalterischen Aktio-
nen zu Draegers Kiinstlerkonzept. Augenfillig ist, dass die jeweiligen Auffas-
sungen vom Kiinstlersein in einem quasi harmonischen Passungsverhiltmis zu
den jeweiligen Lebensbedingungen stehen, was sowohl hinsichtlich der Frage
des Wohlgefallens an Néw York als auch des Uberlebens in dieser Stadt von
entscheidender Bedeutung ist. Dass die Kiinstler — jenseits aller Differenzen —

~ New York vorbehaltlos als bestméglichen Ort in der Welt wahrnehmen, zeugt

von der schillernden und wirkungsmichtigen Aura der Stadt. Deren Unwider-
stehlichkeit scheint darin zu griinden, dass sie eine Vielzahl wichtiger kiinstle-
rischer Institutionen und Akteure versammelt, zugleich vi'ic kaum ein anderer
Ort weltstiddtisches Schicksalsklima verkérpert und — den sozialen Harten und
ausgepriigten Segregationsmechansimen zum Trotz — als Projektionsfliche fiir
sozialutopische Visionen zu fungieren vermag.

Europdische Kunstmetropolen

Historisierte Gegenwart

Die europiischen Kunstzentren Paris, London, Rom und Berlin spielen allein
schon in quantitativer Hinsicht eine wichtige Rolle in der Atelierstipendien-
landschaft. Was Rom und Paris betrifft, so haben Kunstschaffende, die heute
knapp vierzig Jahre alt (und &lter) sind, héufig ihre ersten Aufenthalte in die-

sen Stidten zugebracht, was vornehmlich mit der Vergabepolitik in den
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1980er und frilhen 1990er Jahren sowie den damaligen Hiufigkeitsverteilun-
gen der Studios zusammenhingt.'® Die Art und Weise, wie diese Stidte wahr-
genommen werden, ist durch diesen Umstand entscheidend mitbestjmmt.
Wohl oder iibe! haftet ihnen etwas von einer »Anfingerdestination¢< an; zu-
gleich umgibt sie ein eigentiimliches Pathos, das sich wesentlich aus der Er-
fahrung speist, erstmals lingere Zeit in einer Grossstadt leben zu kénnen. Da
es sich weder in Rom noch in Paris um freischwebende Studios handelt, son-
dern um Arrangements, die in grossere institutionelle Komplexe eingebettet
sind, sind diese mitunter geradeso intensiv Gegenstand der Narratiqnen wie
die Stadt selbst — das gilt insbesondere fiir die Cité Internationale des Arts,‘die
eine wahre Fundgrube fiir Anekdoten bildet. ‘Oftmals sind die Schilderungen
dieser Orte auch Erzihlungen des Mangels. Im Falle von Rom werden nicht
selten fehlende Ausstellungsriumen fir zeitgendssische Kunst problemati-
siert. Kiinstler A, der als Stipendiat in Rom war, beschreibt seinen Aufenthalt
als arbeitsméssig fruchtbar, die Stadt hingegen aufgrund der geringen Préisenz
von Institutionen fiir Gegenwartskunst als wenig interessant — »sagen wir fiir
Kunst, so wie ich sie mache, eine sehr langweilige Stadt«.'® Die Vergangen-
heit sei omniprisent: »Also das Leben an und fiir sich ist sehr touristisch
erstmal, sehr antik und sehr schwer.« Im Falle von Paris sind regelmissig
(teils in ironisierender Fofrn) Gefiihle der Isolation sowie gine eigentiimliche
Ghettoisierung an der Cité Internationale des Arts Thema. Kontakte zu ande-
ren idinstlerischen Institutionen oder zu Akteuren ausserhalb der Kiinstler-
stitte sind im Vergleich zu anderen Destinationen rar. Im Zentrum des Auf-
" enthaltes steht neben der Erkundung der Stadt vornehmlich die eigene Arbeit.

Die Wahmehmung Londons ist demgegeniiber durch den Umstand ge- -

prégt, dass es hier vergleichsweise wenige Studios gibt und diese von Seitqn
der Kulturstiftung Landis & Gyr in den vergangenen Jahren weniger als
Naéhwuchsﬁirderung denn als Auszeichnung vergeben wurden — an Kunst-
schaffende, die einen umfassenden »body of work« sowie rege Ausstellungs-
tatigkeiten vorzuweisen haben.?’ Von den vier Kunstschaffenden im Sample,

18 Fiir diese Konstellation ist bezeichnend, wie Kiinstler J den Umstand reﬂekne-rt,
dass er bereits wihrend des Studium ein Paris-Stipendium erhalten hat: »Es ist
am Anfang meines Studiums gewesen, als ich mich dort beworben habe. Das-ist
das erste Mal eigentlich, glaube ich, genau, es i§t da; erste Mal gewesen, da_ss
ich dort mitgemacht habe, bei diesem ganzen Stipendium-Zeugs. Und es ist ein
wenig unbedacht gewesen und einfach mal angekreuzt und n}chf gedacht, dass

- ich es bekomme. Und ich glaube, da muss man immer so Pr}ontﬁten angeben,
und ich habe, glaube ich, als erste Prioritit Paris und .als ‘zwel‘te dann' Geld und
so angegeben. Also warum ich das gemacht habe, weiss ich nicht mehr.« Inter-
view Kiinstler J, 2004
Interview Kiinstler A, 2004 '

;(9) Interview mit Hanna Widrig, Geschaftsfithrerin Kulturstiftung Landis & Gyr,

vom 27. April 2004 -
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die ein London-Stipendium erhalten haben, waren alle zum Zeitpunkt des
Aufenthaltes um die vierzig und hatten mindestens drei Stipendienaufenthalte
hinter sich, wovon einen in einem Bundesatelier entweder in New York oder
Berlin. Im Unterschied zu Paris und Rom sind hier die Institutionenlandschaft
und Vemetzungst;itigkeifen durchaus Thema. Auch hat London in den Augen
der Interviewten nicht den Paris und Rom immer wieder attestierten >Mangelc
des Antiquierten. Vergleichbar wie Berlin und New York bleibt London von
einer ‘derartigen Problematisierung verschont und steht fiir ausgeprigte Ge- |
_genwart. Obgleich London als sehr interessanter Kunstort gilt und kaum pola-
risiert, ist die Haltung der Interviewten gegeniiber der Stadt bemerkenswert
unaufgeregt und niichtern — Liebessemantiken sucht man vergeblich. Neben
New York und Berlin scheint London etwas zwischen Tisch und Bank zu fal-
len: Die Destination vermag unter den bildenden. Kiinstlern nicht gleichero
massen zu faszinieren wie New York, ist aber von den Lebenshaltungskostén
her mindestens so teuer und wird damit, was die ressourcenmassigen Hand-
lungsfreiheiten betrifft, von Berlin in den Schatten gestellt. Einerseits machen
zwar gerade die hohen Raumkosten London als Atelierstipendienort attraktiv,
insofern ein Aufenthalt aus eigenen Kriften — anders als ein Leben in Berlin —
fiir viele unméglich wire. Andererseits ist die Problematik des Bleibens, also
die Frage, ob es moglich ist, sich in der jeweiligen Stadt 'eigenstﬁndig halten
und das Atelierstipendium als Einstieg und Startkapital nutzen zu kénnen, bei
Aufenthalten in London ¢in schwieriges Thema. Dieser Aspekt spricht wie-
derum fiir die Stadt Berlin, wo Kunstschaffende auf ein abundantes soziokul-
turelles Leben bei vergleichsweise ertriglichen Raumpreisen stossen. Diese
Konstellation ist gegenwirtig einigermassen singular. ;
Wihrend Paris und vor allem Rom teils despektierlich als Stein gewor-
dene Geschichte erzihlt werden, ist auch Berlin typischerweise als Historie
présent — jedoch als Geschichte in Bewegung. Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft zusammenzudenken, bereitet im Falle Berlins augenscheinlich kaum
Probleme. Der Reiz der Stadt ist vergegenwirtigte Vergangenheit. Mit- Ge-
schichte ist hier nicht Erstarrung, sondern vielmehr Spannung assoziiert.
Nicht die Begriffe »Dynamik« und »Energie« wie im Falle New Yorks tau-
chen als charakteristisches Vokabular auf, sondern vomehmlich »Umbruch«
und »Baustelle«, was weniger auf eine konstante, vergleichsweise oberflich-
liche Nervositit denn auf tiefgreifenden Wandel anspielt. Berlin gilt unter den
Kunstschaffenden einigermassen unbestritten als »inieressante« Stadt, als
»eine sehr gute Stadt, ja, fiir zeitgenossische Kunst«.?' Werden Vorbehalte
gedussert, so beziehen sich diese typischerweise auf einen diagnostizierten
Méngel an Fremdheit und Distanz. Teils wird konstatiert, Berlin sei ver-
gleichsweise wenig »herausfordernd«, »also eben, Berlin ist ein bisschen wie

21 Interview Kiinstler F, 2004
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ein Nachbardorf von Zirrich«. Die thematisierte Nahe durfte nicht zuletzt mit
der Sprache zusammenhingen. Bezeichnenderweise t_auchen bei ‘Kunstschaf-
fenden aus der Westschweiz solche Einschitzungen mcpt auf.‘In 1href1 Wahr-
nehmungcn ist die Stadt Berlin vielmehr als leicht exotlsche: _]ugendl'lchc Al-
ternative zu Paris prisent. So erklart etwa Kiinstler G, c'ier wahren‘d elnc?s hal-
ben Jahres als Stipendiat in Berlin war: )}Il y a. au§251 un trui: a Palle, pf.lr
exemple, jai moins envie de faire un atelier Par.ls.«. Er begrundet flles wne
folgt: »Pour la ville. Parce que j’aime moins Ifans, Je. ,c,on'nals Pe:ut-etre dT_']a
un petit peu plus, je suis moins attiré par Paris que f:t_ms attiré par Berl 1r;
pour des raisons... Berlin, c’est une ville incroyable, dlson§.<< Er kc.)rnmt au
die Vefgangénheit zu sprechen, agf die Mauer und das get.ellte B:irh‘n, a,uf e¥-
nen frilheren Aufenthalt in der Stadt: »Moi, j’aimais la Yxlle, fieja, ,Je I’avais
connue cette ville, je 1’avais connue avec le mur, Jy suis alié en ’88 ou en
’87, je ne sais plus, et le mur est tombé en ’89, oul.« A.uc_h schvyéirmt‘ er vop
der Atmosphire, der jugendlichen Dytzamik der Stadt — im Quamer sei er mit
seinen knapp vierzig Jahren fast der Alteste gewesen — sowwj V'On c?en'guten
Arbeits- und Ausgehbedingungen: »J’ai travaillé beaucoup et :]’al ;?rofm? dela
ville. Je suis allé a des concerts, je suis allé dan§ des clubs, je suis allé dans
des magasins de disques.« . | o
Ganz nach dem Motto, »c’est bien de vivre & Berlin, on s‘ort beaucoup_ a
Berlin«, wird die Stadt vor allem auch als Lebenskontext geschitzt, als pulsie-
* rende Grossstadt in Griffndhe, internationaler Treffpunkt, lebbare. M'etropo'le.
Kﬁﬁstlerinnen und Kiinstler, die von der Arbeitstﬁtigkeit her (bexspxels»\felse
wegen einer Dozentur an einer Kunsthochschule) oder aufgrun.d von sozialen
‘Bindungen (Familie, Liebesbeziehungen) stafk dem s‘chwelzenschen Konte;(;
verpflichtet sind, haben mitunter in Berlin eine .Z.w.eltwohnung oder pendg
und kénnen so an einem urbanen Setting partizipieren, was mapche Inter-
viewte als Notwendigkeit thematisieren. Nicht zuletzt vermag Berlu:x aufgrund
dieser Konstellation in Krisensituationen als rettender Moglichkeitsraum zu
fungieren, wie das Beispiel von Kiinstler J zeigt. ‘

Last exit Berlin ’ N

Das Interview mit J findet in einem kleinen Kunstraum statt, wo Fr ﬁlr einige
Stunden seine Ausstellung hiitet.> Hie und da kommt Besth. Mit einem An-
sturm wie bei »Tutanchamun« sei nicht zu rechnen, verswhe;rt er.‘Das Ge:
sprach dreht sich neben einem vergangenen Ateli.eraufenthalt in Paxtls und ?1-
ner bevorstehenden Residenz in Berlin vomehml.lcl} um Js Berufsblogra;.)hxe,
die zum Zeitpunkt des Interviews an einem schwierigen Punkt angelangt yst. J

22 Interview Kiinstier G, 2605 ) ) _
23 Das Interview mit Kiinstler J fand im April 2004 in Basel statt.
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ist damals etwas iiber vierzig und der Studienabschluc in bildender Kunst
liegt rund zehn Jahre zuriick. Nach einer Berufslehre unc dem Besuch des ge- /
stalterischen Vorkurses hat sich J einige Zeit als (inoffizieller) Gaststudent an
verschiedenen auslindischen Kunstakademien und Hochschulen aufgehalten,
um schliesslich in Basel Kunst zu studieren. Der Einstieg in den Kunstbetrieb
liess sich zunichst gut an. Bereits wihrend des Studiums, vor allem aber in
den ersten Jahren nach Abschluss hat er sich an verschiedenen Gruppenaus-
stellungen beteiligen konnen. Ein auf sein Medium spezialisierter Galerist,
der an international wichtigen Kunstmessen vertreten ist, nahm ihn ins Pro-
gramm auf. Auch ist J von Seiten der 6ffentlichen Kulturférderung regelmis-
sig Anerkennung und Unterstiitzung in Form von Kunstpreisen und Werksti-
pendien zuteil geworden. Dies erméglichte .ihm, sich weitgehend auf die
kiinstlerische Arbeit zu konzentrieren und nur in geringem Umfang nebenher
jobben zu miissen. Nach éinigen Jahren hat die Positionierungsdynamik je-
doch eine negative Wende genommen. Was nicht-kommerzielle Ausstel-
lungsinstitutionen anbelangt, reduzierte sich die Prisenz seiner Arbeiten zu-
sehends auf dezentrale, kleinere Hiuser. Auch im Kunstmarkt vermochte er
nicht. Fuss zu fassen. Nach fiinf Jahren kiindigte der Galerist schriftlich die
Zusammenarbeit auf: »Warum er genau nicht mehr hat mit mir arbeiten wol-
len, hat-er mir nie gesagt.« J versuchte eine Zeit lang vergeblich ein Aquiva-
lent zu finden. Schliesslich ist er bei einer Galerie untergekommen, deren
Programm ihm zwar zusagt, die in ihren Aktivititen jedoch ausschliesslich
lokal ausgerichtet ist. Auf den Bruch mit der urspriinglichen Galerievertretung
hin hat sich J auch nach einer regelmissigen Erwerbsméglichkeit im kunstna-
hen Bereich umgesehen und begonnen, im Rahmen eines gestalterischen Vor-
kurses teilzeitlich zu unterrichten. Diese Tatigkeit hat er nach einigen Jahren
wieder aufgeben miissen, weil er mit den typischerweise jugendlichen Stu-
dentinnen und Studenten nicht zu Rande gekommen ist. Die »ganze erziehe-
rische und soziale Arbeit«, die mit dieser Tétigkeit auf »Teenagemniveau« ver-
kniipft gewesen ist, habe ihm Probleme gemacht: »Ich habe keine pédagogi-
sche Ausbildung, das merkt man halt auch.« Zum Zeitpunkt des Interviews
finanziert er sich massgeblich iiber Malunterricht, den er »Hobbyleuten« —
hauptsichlich Rentnerinnen und Rentnern — erteilt. J betont, dass sich die
Kunstauffassung dieser Personen von der seinen stark unterscheide; dennoch
konne er »etwas reinbringen« und sei hier (im Unterschied zum Vorkurs) »be-

liebt«, was das Arrangement ertréiglich mache.
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»Viele schlaflose Néchte«

In niichternem Ton skizziert J die Dynamik der vergangenen zehn Jahre und
macht dabei deutlich, -dass das Erreichen des vierzigsten Altersjahres einen
»biographischen Bruch« bedeutete. Héufig kann man sich ab diesem Alter
nicht mehr fiir Stipendien und Werkbeitrége, die ihm seit Studienabschluss
eine wichtige Finanzierungsgrundlage waren, bewerben. Wenn auch J dies in
‘gewisser Hinsicht als Befreiung beurteilt — »jetzt kann mir das Ganze egal
sein« —, thematisiert er das Ende dieser berufsbiographischen Phase als ano-
mische Erfahrung, die neben »Angsten« existentieller Art die Frage aufwirft,

ob und wie sein Kiinstlerdasein iiberhaupt weitergefithrt werden kann: »letzt
bin ich vierzig, wie geht es weiter, also was sind meine Chancen, ist jetzt das
im stillen Atelier vor mich hin >Kiingelén< und irgendwann, vielleicht Qw
Hoffnung, im Alter noch entdeckt zu werden, oder soll ich aufhéren?« Er gibt.

zu bedenken, dass die Zeit zwischen dreissig und vierzig entscheidend fur

eine Kiinstlerbiographie sei:

»Das ist so ein wenig die Zeit, wie ich auch gesagt bekommen habe, oder wie ich
auch beobachtet habe, wo es gilt, dich quasi irgendwie positionieren zu konnen urfd
im Markt etablieren zu konnen, moglichst schauen, dass du ins Galerienwesen rein

kommst, ins internationale. Und wenn dir das nicht gelingt, dann kannst du eigent-

lich aufhoren. Oder dann machst du es eben einfach fiir dich, also hart gesagt, krass.
Klar gibt es jetzt Leute, die mir da heftig widersprechen wiirden, je nach dem halt,
was du fiir Anspriiche hast. Einfach weil ich immer geme htte von der Kunst lel?en
wollen, muss ich sagen, ich konnte jetzt da aufhoren, oder, ich habe es in dem Sinn

nicht wirklich geschafﬁ.«

Aber aller Schw1er1gke1ten zum Trotz fliesst das »Herzblut« in die Kunst, was
das Aufhéren zu einer Art Unméglichkeit macht:

»Die Vorstellung aufzuhéren ist eigentlich ein Gedanke, aber ich kann es mir nicht
vorstellen. Gut vielleicht heute, vielleicht miisste man beweglicher sein und wirklich
halt einfach mal bei Null anfangen oder einen Beruf lernen, wie man das vielleicht
‘eben in Amerika so gerne hort, dass man immer wieder aufsteht. Aber das jetzt
wirklich komplett aufzugeben, das ist, glaube ich, so ein sehr gro.sser Brocken. Ja,
bis jetzt kann ich es nicht und ich glaube, ich werde es trotzdem einfach weiter ma-
chen und halt einfach irgendwie von der Hand in den Mund leben.«

Wenn die gegenwirtige Situation J auch »viele schlaflose Nachte« bereitet, so
ist sie doch nicht ohne »Hoffnungsschimmer«. Im vergangenen Jahr wu@e
ihm von einer privaten Kulturforderungsinstitution ein halbjahriges Berlin-
Stipendium - gesprochen, das er.in drei Monaten antreten wird. J beschreibt
Berlin zwar als schwieriges Pflaster und rechnet vor, dass es da vergleichs-
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weise wenig Kédufer gibe — »Berlin ist bankrott als Stadt« —, die »Konkur-
renz« unter Kunstschaffenden hingegen »massiv« sei. Geldjobs und Neben-.
erwerbsquellen im Stile seines Kunstkurses wiirde man kaum finden. Gleich-
wohl verbindet J mit dem Aufenthalt in Berlin Hoffnungen. Diese gelten we-
niger einem >Durchbruche als Kiinstler, sondern der Moglichkeit, dass es »ei-
nen dritten Weg« geben kénnte — eine gangbare Alternative zum undenkbaren -
Aufhéren mit der kiinstlerischen Arbeit einerseits und dem einsamen fiir sich
selbst Produzieren andererseits. J reflektiert das Berlin-Stipendium massgeb-
lich als Chance, der verfahrenen Situation in Basel zu entkommen, die er mit
einem »Abstellgleis« vergleicht: »Ich habe auch das Gefiihl, ich bin wie so an
einem Punkt, wo ich wie so keine Zukunft sehe, also wie es bei mir weiterge-
hen soll.« Mit Berlin assoziiert J einen besseren Kontext fiir die bei ihm an-
stehende »Standortbestimmung« und dussert im Interview das Vorhaben, sich
ganz in der Stadt niederzulassen und nicht mehr nach Basel zuriickzukehren.

Seine Ausfiihrungen implizieren, dass in der Schweiz eine prekire Kiinstler-
existenz zu fiihren als ausgesprochen problematisch beurteilt wird. So ver-
mutet J, dass das Leiden an seiner Situation nicht zuletzt mit einem bestimm-
ten, fiir die Schweiz typischen geistigen Klima — einer Mentalitit, die Sicher-
heit und Ordnung hochhilt — zusammenhingt:

»Vielleicht ist das auch so eine Kultur, die man in der Schweiz hat, dass man sich
iiber so Sicherheiten Gedanken macht oder den Angsten iiberldsst. Und Kiinstler
zum-Bespiel, die in Paris gelebt haben, und ich habe es in Berlin auch wieder gese-
hen, die leben halt einfach, die haben viel weniger und das geht auch irgendwie. Und
vielleicht ist es einfach so ein wenig die Stimmung in dieser Schweiz, vielleicht der
ganze politische Diskurs mit der Altersvorsorge, dann die Hetze von den rechten
Kreisen und so, dass sich das vielleicht so einschleicht in einem selbst und ich mir
wirklich so anfange Sorgen zu machen.«

J fishit sich augenscheinliéh mit diesen »Sorgen« alleine — unter den Kollegen
sind sie eine Art Non-Subject: »Aber wenn ich eben einen Kiinstlerkollegen
dann frage, die sagen dann halt, sie arbeiten so lange bis sie umfallen, fiir sie
ist das kein Thema, oder« Auch bringen Js Erzahlungen zum Ausdruck, dass
sich seine nidchsten Kiinstlerkollegen in anderen Lebenssituationen befinden.
Ein Freund, der quer durchs Interview hindurch immer wieder zur Sprache
kommt, hat es J zufolge »geschafft« — hat zahlreiche Ausstellungen und kann
von der Kunst leben. Ein zweiter Freund, auf den er zu sprechen kommit, hat
immer ein zweites berufliches Standbein gehabt und ist gar nie in Versuchung
gekommen, sich massgeblich auf Werkstipendien und B’eitrﬁg‘e der Kulturfor-
derungsinstitutionen zu stiitzen beziehungsweise ausschliesslich auf die
Kunstkarte zu setzen. Js Situation macht deutlich, dass eine iippige Stipen-
dienlandschaft durchaus auch Gefahren bemhaltet Diese strukturellen Prob-
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leme sind in Js Wahrmehmung primér eine persﬁnlnch-mdwxduelle Problem-
lage, ein subjektives Schicksal.

J hofft, dass es sich in der Metropole Berlin problemloser in einer proble-
matischen Situation leben lasst, insofern existenzielle Kampfe eine gewisse
Normalitit und .Verb.reitung besitzen. J spielt — bei aller Abneigung gegeniiber
einer soléhen Existenz — mit dém Gedanken, in Berlin zu lernen, wie man ein
typisch grossstadtisches, prekires Kiinstlerdasein bestreitet:

»Aber wie die zum Teil leben, ich kenne ein paar deutsche Kinstler, die sind zum
Teil in irgendwelchen Sozialprogrammen oder Arbeitslosenprogrammen. Und das
geht einfach dann nicht ewig. Da wird abgebaut und abgebaut. Und klar, sie >mi-
scheln¢ sich oder schummeln sich irgendwie immer durch, und vielleicht muss ich
das einfach auch so versuchen und bin mir sicher von der Schweiz her mehr ge-
wohnt, dass man klaren Tisch machen muss. Also ich bin jetzt noch gespannt, wie es
dann wird.«

Das Berlin-Stipendium ist nicht allein Lichtblick in einer ausweglos schei-
nenden Situation, sondern auch Genugtuung fiir verschiedene erfolglos ge-
bliebene Versuche wegzugehen. J hitte nach dem gestalterischen Vorkurs
gerne an einer Akademie in Deutschland oder Osterreich Kunst studiert. In
der Schweiz gab es zum damaligen Zeitpunkt noch kaum einschligige Stu-
diengiinge. Als es mit der Aufnahme nicht klappen wollte, entschied snc1'1 J
schliesslich fiir ein Studium in Basel. In der ersten Studienhilfte hat er sich
am Stipendienwettbewerb seines Wohnortes beteiligt und einigermassen un-
verhofft, wie er sagt, fiir sechs Monate ein Atelier in Paris bekommen, das er
auf dem Bewerbungsformular eher etwas unbedacht »einfach mal ange-
kreuzt« habe. Wahrend der Schule die institutionelle Anerkennung eines ihrer
Studenten sehr willkommen war, bescherte ihm das Stipendium, wie J ‘betonf
eine ziemlich zwiespiltige Erfahrung. Auf der einen Seite erinnert er sich mit
einer gewissen Belustigung an den Aufenthalt — an die Ausfliige in den Lou-
vre, an »viel Ausgang und Trinken und Zeugs und Sachen« sowie an den
»Reiz« der Bewegung in der »Fremde« — »so durch die Strassen fast surfe'n zu
konnen und man‘ist so in der Fremde, das hat ja schor auch einen gew1s.se.n
Genuss, ja, und eine gewisse Unbeschwertheit dabei.« Auch erzihlt J eini-
germassen ¢ ausﬁihrhch iiber die Cité Internationales des Arts, ein skurriles

»Biotop, in dem sich mitunter »Geister-Kiinstler« tummeln — ehemalige Sti- -

pendiaten, »die irgendwie in dieser Cité leben, obschon sie eigentlich schon
Hausverbot haben«. Auf der anderen Seite macht J deutlich, dass dieser Auf-

enthalt mitten im Studium wenig ideal war. Dem Studienplatz in Basel sei er

nur ungern fern gcblieben; und als voriibergehender Stipendiat in der schonen
Stadt Paris habe er sich gefiihlt wie eine Maus, der man den Speck durchs
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Maul zieht. Dem Aufenthalt vermag er auch ruckbhckend nur beschrénkt
Sinn zuzuschreiben.

Vor dem Hintergrund dieser Erfahrungen hat sich J, wie er betont, lingere
Zeit nicht mehr um Atelierstipendien, sondern ausschliesslich um Werkbei-
trage beworben — bis er nach New York hitte gehen wollen. Mehrfach hat er
an einschligigen Wettbewerben mitgemacht, aber den Bestrebungen war kein
Erfolg beschieden. Dass es mit New York »leider nie geklappt« hat, »fuxt« J
zum einen wegen der Stadt; zum anderen fungiert die Unerreichbarkeit New
Yorks geradezu als Chiffre fiir den erfahrenen Mangel an Anerkennung im
Feld der Kunst. Die erfolglose Bemithung um einen Aufenthalt in der Kunst- -
kapitale prasentiert sich als symptomatisch fiir die Schwierigkeiten, denen J in

seinen Bestrebungen, sich als Kilnstler zu etablieren, begegnete.

In Berlin kann J nach anfinglichen Startschwierigkeiten tatsichlich eine
»neue Herausforderung« im Kulturbereich finden. Wenn er auch diesen Er-
folg relativiert und die neue Existenz als Plan B thematisiert, so hat die Sache
doch eine glimpflichere Wende genommen, als zum Zeitpunkt des Interviews
zu befiirchten war. Ausnahmsweise ist in seiner Biographie ein Stipendium
zum richtigen Zeitpunkt quasi fiir die richtige Destination gekommen - nicht
jedoch, um in der Kunst Fuss zu fassen, sondern um eine alternative Mission
in der Kulturvermittlung zu finden. ‘

Kairo als Passion

Die Sphinxe sehn unsereins mit gar wunderlichen
Augen an, sie stehn aus dem fernen Altertum
glelchsam spéttisch-da und fragen: »Wo bist du her?
Was willst du hier?«

. Ludwig Tieck, Franz Stembalds Wanderungen

Kairo spielt im Diskurs der hier untersuchten Kunstschaffenden eine zentrale
Rolle. Dass die Destination sehr présent ist, griindet massgeblich darin, dass
sowohl die Konferenz der Schweizer Stidte fiir Kulturfragen als auch die
Kulturstiftung Pro Helvetia seit einigen Jahren systematisch Aufenthalte in
Kairo organisieren und finanzieren. Damit zusammenhiingend sind nahezu al-
le Interviewten entweder selbst als Stipendiaten in Kairo gewesen oder ken-
nen andere Kunstschaffende, die hier eine Residenz verbracht haben. Kairo ist
keineswegs der einzige Atelierort jenseits beziehungsweise am Rande abend-
lindischer Kulturen, jedoch der von diesen Destinationen weitaus am inten-
sivsten fiir Entsendungen genutzte. In den Interviews ist Kairo der von allen
Orten am stirksten polarisierende. Indifferente Positionen — Zwischentone — »
finden sich kaum. Kunstschaffende woll(t)en entweder unbedingt oder um
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keinen Preis nach Kairo. Die Vorbehalte werden damit begriindet, dass das
Leben in dieser Stadt zu anstrengend und zu kompliziert sei. So betont J, der
einmal einen Freund in der Stadt besuchen gegangen war: »Ich mochte ein-
fach nicht nach Kairo, weil auch diese Kultur irgendwo viel zu fremd ist und
weil es viel hektischer und chaotisch ist.«** Und weiter: »Kairo .ist mir ein-
fach, der ganze Moloch ist mir too-much gewesen.« Ein anderer Kiinstler be-
tont, er wiirde nie langere Zeit nach Kairo reisen wollen — das sei nur etwas
fiir veritable »Abenteurer«.”’ Die Kairo-Interessierten sind keine homogene
Gruppe, sondern unterscheiden sich in ihrem Selbstverstandms, ihrem Habitus

und ihrer Position im Feld der Kunst betrichtlich. Was sie indes quer zu die-

sen Differenzen hin eint, ist die Deutung von Kairo als einer Art Passion so-
wie die Rede von einer .eigentiimlichen Anziehungskraft, deren Ursachen
schwierig auszumachen seien. In den Bewerbungen nach dem 11. September
2001 verschiebt sich die Wahrnehmung. Zwar verschwindet der »Eros des
Fremden« nicht génzlich; er verliert indes an Hegemonie und wird in den Er-
fahrungsberichten und Begriindungen mit weltpolitisch-weltanschaulichen
Uberlegungen kombiniert.” Die am eigenen Leib erfahrene »Agyptomanie«
wird in halbernster Weise thematisiert, ohne sie jedoch der Licherlichkeit
preiszugeben.”” So berichtet ein ehemaliger Stipendiat:

»Die dgyptische Kultur hat mich eigentlich schon sehr interessiert, immer, wie wenn

ich dort schon irgendetwas verloren hitte, habe ich immer gesagt. Okay, ich bin

wahrscheinlich schon einmal dort gewesen, wenn es jetzt irgendwo die Seelenwan-

derung gibt, bin ich wahrscheinlich dort mal gewesen und das wire ja eigentlich
nicht verwunderlich, weil es so eine alte Kultur ist, dort sind ganz viele Menschen-
seelen hindurch, oder, durch die ganzen Dynastien (lacht). Und das hat mich einfach
brennend interessiert, Hieroglyphen gezeichnet und so, ein wenig naiv, aber es ist
doch irgendwie wichtig gewesen. Und dann ist das ein wenig verloren gegangen, die

- 24 Interview Kiinstler J, 2004

25 Interview Kiinstler L, 2004

26 Koch (2005:66)

27 Von »Agyptomanie« spricht Gerard-Georges Lemaire im Hinblick auf die »Be-
geisterung fiir alles Agyptische« im 19. Jahrhundert (vomehmlich in Frankreich
und England) in den Bereichen Innenarchitektur/Design, Literatur, Musik und
bildende Kunst (Lemaire 2000: 110-143). In den ersten Jahrzehnten des 19.
Jahrhunderts ist »der Besuch Agyptens [...] nunmehr zum festen Bestandteil der
»Grand Tour< geworden und ergénzte die in der Nachfolge Winckelmanns und
Goethes unabdingbar gewordene Italienreise«. Lemaire spricht in diesem Zu-
sammenhang von einer »obligatorische[n] Agyptenreise«. (Lemaire 2000: 121)
‘Der Schweizer Maler Marc-Gabriel-Charles Gleyre (1806-1874), der sich ab
1835 wihrend eines Jahres in Oberigypten aufhielt, klagte bezeichnenderweise
dariiber, dass sich hier die Maler aus Europa quasi gegenseitig auf den Fiissen
herumstehen wiirden und ihm deshalb die Freude an Kairo griindlich verdorben
worden sei (er zog dann dem Nil entlang welter nach Nubien). Lemaire (2000

128)
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Faszination, weil ich auch nicht gewusst habe, mmh, was soll ich Jetzt damit, also,
und habe einfach gedacht, nach Kairo muss ich einmal. Und immer wieder ist ir-
gendwie ein wenig Kairo gekommen, und dann plstzlich halt diese Moglichkeit ge-
hen zu kénnen, weil ja, ich habe nie so viel Geld gehabt, um irgendwie eine liingere
Reise zu machen, und dann hat es mich immer gediinkt, na ja, gehe ich vielleicht
dann ugzesndwann einmal, und dann plétzlich eben ist diese Mogllchkelt gekommen
(lacht).«

Die Geschifisstelle der Konferenz der Schweizer Stidte fiir Kulturfragen in
Biel sammelt und archiviert Erfahrungsberichte von Kunstschaffenden seit
der Entstehung des Stipendiums im Jahre 1991. In diesen Dokumenten zeich-
net sich eine Pluralitét von Deutungen und Erfahrungen ab. Hiufig ist die im-
plizite Auffassung von der Residenz in Kairo als Bildungsaufenthalt, wobei
sich ausgeprigte Generationendifferenzen bemerkbar machen, die den Blick
fiir die Grenzen des Denkbaren der jiingeren (hier vornehmlich zur Diskus-
sion stehenden) Kunstschaffenden schirfen. So finden sich in den Quellen
zwei Perspektiven, die fiir diese Kunstschaffenden — fiir Personen mit ca. den-
Jahrgingen 1960 und jiinger — scheinbar weitgehend undenkbar geworden
sind: Zum einen handelt es sich dabei um den bereits im Zusammenhang mit
Bildungsfragen zitierten Text, der Kairo als Ort einer untergegangenen Hoch-
kultur in den Blick nimmt, die gegenwirtige Konstellation beklagt, ein ausge-
prigt hierarchisches Verstindnis von Kultur pflegt und die Nahe zu >hoher«

‘Kunst als beste Voraussetzung fiir eine fordemde Forderung der eigenen

kiinstlerischen Praxis begreift. Eine zu dieser. Sichtweise kontriire Position,
die sich aber gleichermassen >ausgewachsen« hat, deutet Kairo als (bessere)
Gegenwelt zum Westen, insbesondere zur westlicheni Rationalitit, zur Tech-
nisierung und Standardisierung, und attestiert ihr mehr »Menschlichkeit«.
Diese Perspektive zeichnet sich durch Identifikation der Erzahlerin mit dem
als gegenwestlich skizzierten Kairoer Kontext aus. Zwischen der so entworfe-
nen Lebenswelt und der Kiinstlerin aus dem Westen werden ausgeprigte Af-
finitdten unterstellt. Der entsandte Kiinstler ist dieser Sichtweise zufolge nicht
auf den Spuren einer (untergegangenen) hoheren Kultur, sondem spiirt einer
anderen, besseren Kultur nach. ‘ ]
Diese zwei normativen Modelle stehen im Kontrast zu den Wahmehmun-
gen von jiingeren Kinstlerinnen und Kiinstlern, wie sie sich einerseits in Er-
fahrungsberichten, andererseits in den Interviews dussern. Kairo scheint nun
vornehmlich Kunstschaffende zu interessieren, die entweder quasi-ethnogra-
phisch beziehungsweise ortsspezifisch arbeiten und/oder sich ausgeprigt am
Idealbild des Kiinstlers als weltgewandter, universal gebildeter Figur orientie-
ren — zwei Komponenten, die im kiinstlerischen Feld der Gegenwart stark ver-

28 Interview Kiinstler T, 2004
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treten sind. Durch die Anschlige vom 11. September 2001 in New York
scheint sich das Interesse an der Destination noch zugespitzt zu haber? - als
Ort im mittleren Osten wird ihm eine kaum zu iibertreffende weltpoh'tlsche
Aktualitit zugeschrieben. Wie in vielen anderen Kontexten auch? zeichnet
sich bei den Stipendiaten, die nach dem 11. September 2001 in Kairo waren,
eine religionsbezogene Engfithrung der Wahmehmung ab: Fragen der Reli-
gion tauchen drastisch verstédrkt (wenn auch weltgehend unsystematisch) als
relevante Grossen auf.” .

Kairo ist indes nicht nur ein Ort, der unter kulturalistisch ausgerichteten,
tendenziell hypermobilen jingeren Kunstschaffenden auf Interesse stdsst. Im
Folgenden ist eine Perspektive genauer in den Blick zu nehmen, "bei der die
Affinitit zu Kairo mit einer Aussenseiterposition im Praxisgebiet der Kunst
Kkorreliert. Das Verhiltnis von Text — einer dezidiert abstrakten Arbeitsweise —
zum Kairoer Kontext wird massgeblich in Kategorien des Sinnlichen gedeu-

tet.

»Da fillst du einfach um.« Ausseralltéiglichkeit in Reichweite

Damel Breu (1963) hat sich, was Atelierstipendien angeht ausschliesslich fiir
die Destination Kairo beworben. Als seinen Bestrebungen nicht auf Anhieb
Erfolg beschieden war, blieb er hartnéckig und bekundete sein Interesse wie-
derholt, bis er schliesslich gehen konnte. Weshalb dieses Insxsneren" Weshalb
Kairo? »Ich kann dir nicht mal genau beschreiben warum.*® Breu beschreibt
den Wunsch nach Kairo zu gehen durch eine eigentiimliche Anziehungskraft
verursacht, die sich lediglich annaherungsweise umreissen lasst: »Irgendetwas
von diesem Arabischen« habe ihn gelockt — »_|a, also das ist etwas gewesen,
‘das mich immer angezogen hat.« Kiinstlerische Probleme im engeren Sinne
seien nicht im Zentrum gestanden karrieretechnische Uberlegungen schon

gar nicht:

»Hat fiir mich auch nie zu tun gehabt mit irgendwie einer Uberlegung in Richtung
von Karriere, was jetzt wichtig ist fiir eine Karriere, was miisstest du jetzt machen,

welche Leute musst du kennen, wo musst du ausgestellt haben, welche Preise musst”

du drinnen haben, welche >Stipr« musst du drinnen haben,’ damit etwas vorwérts
geht, so. Das ist mir >am Arsch vorbei«.«

Zum Zeitpunkt des Interviews liegt der Auferithalt gut drei Jahre zuriick. Sein

Leben hat sich bis dahin mit Ausnahme von F erienreisen (etwa nach Marok-
ko) primér im Raum Bern und in der Region Nordwestschweiz abgespielt.
Breu verkorpert das Modell des autodidaktischen Kunstlers mit kunstgewerb-

29 Vagl. hierzu Behloul (2007); Riesebrodt (2000)
30 Dgs Interview mit Daniel Breu fand im Februar 2004 in Bern statt.
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lichem Ausbildungshintergrund; wie es fiir die Schweiz, wo e‘s'lange Zeit aus-
ser in Genf keine Kunsthochschulen gab, typisch ist. Nach einer Berufslehre

~ als Mechaniker besuchte Breu den gestalterischen Vorkurs sowie die Fach-

klasse fiir Keramik. Im Rahmen dieser Ausbxldung hatte er Unterricht in
Kunstgeschichte, kam aber ansonsten, wie er nachdriicklich betont, mit Kunst
»kaum in Beriihrung«. Die Hinwendung zu einer freien gestalterischen Titig-

- keit beschreibt er als Prozess, der sich im stillen Kimmerchen vollzog: »Und

dann habe ich eigentlich ja, so fiir mich angefangen, gemalt und gezeichnet. «
Breu entrollt keine Theorie iiber den Hintergrund und die Motive dieser T4-
tigkeit, macht indes deutlich, dass sie bald vordringliche Prioritit in seinem
Leben erhlelt Seine Arbeiten zeigte er zu Beginn primir in von Kunstschaf-
fenden selbst organisierten Atelierausstellungen, spiiter vermehrt auch in klei-
neren Galerien und Kunstriumen seiner Wohnregion. Sein Dasein verlaufe
nach dem Prinzip: »Solange ich >Stutz« habe, bin ich im Atelier«. In den ver-
gangenen Jahren hat Breu verschiedentlich von lokalen 6fféntlichen Kultur-
forderungsinstinitionen Werkbeitrédge erhalten. Seinen Lebensunterhalt be-
stritt er zudem durch Einsitze als Theaterbeleuchter sowie beim archiolo-
‘gischen Dienst. Breu erklirt im Interview, dass der Anteil, den er »fremdfi-
nanzieren muss, seit zwei, drei Jahren lediglich noch »einen Viertel« betra-
ge; »das ist super l4ssig«. Zugleich verweist er auf die potentielle Instabilitit
dieses Verhiltnisses: »Es ist nicht so solide, das kann von Jahr zu Jahr auch
wieder dndem. Ich sehe das ein bisschen so: Das 1st ein Film, der jetzt lauft,
der aber irgendwie jederzeit abreissen kann.« :
Breu fuhr mit dem Schiff nach Alexandria und von dort aus mit dem Zug
weiter nach Kairo. Die ersten zwei Monate seines halbjshrigen Aufenthaltes
sei er »einfach jeden Tag auf die Piste« — er habe »automatisch begonnen,
taglich spazieren zu gehen: »Das kannst du jeden Tag wieder mit Freude, su-
per ldssig, da siehst du unglaubliches Zeugs, einfach unterwegs sein.« Diese
Streifziige durch Kairo sind, wie Breu erzihlt, etwas vom Intensivsten, das er
Uberhaupt je erlebt hat: »Ja, da fillst du einfach um.« Auch betont er: »Mich
hat das also ziemlich >angetémt¢ und ich bin dort anders unterwegs gewesen

als hier.« Mit der Zeit sei er des reinen Spazierens indes iiberdriissig gewor-
den: '

»Ja, ich habe dann einfach gemerkt, es fehlt mir etwas extrem, ich muss etwas in die
Finger bekommen, etwas, bei dem es wieder um Konzentration geht, wo ich etwas
mache, so, mit den Fingem, die Finger hervornehme.«

Breu wollte in Kairo ausstellen und ist mit einem Galeristen, der Arbeiten von
zeitgenssischen dgyptischen und ausléndischen Kunstschaffenden zeigt, ei-
nig geworden, auf das Ende des Aufenthaltes hin eine Ausstellung bestreiten
zu konnen. Diese innerhalb von drei Monaten vorzubereiten, habe enormen
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Zeitdruck bedeutet: »Bin quasi nie mehr aus dem Atelier rausi« Von der
Stadtwohnung in Kairo hat er sich weitgehend verabschiedet und sich ins ab-
gelegene Kiinstlerhaus Shabramant zuriickgezogen, einen strikten Arbeits-
und Wochenrhythmus verfolgend:

»Dréi Monate bin ich sechs Tage in der Woche in Shabramant gewesen und nachher
am siebten, am sechsten Tag am Abend habe ich mit dem Kollegen abgemacht, der
noch dort gewesen ist, dann sind wir am sechsten Tag am Abend z’Nacht essen ge-
gangen und am siebten habe ich in Kairo einfach ausgepennt und bin ein bls§chen
»Kifelen« gegangen und so, ein bisschen draussen gewesen und ein bisschen in der
Stadt herumgehéngt und nachher am Abend, am Sonntag Abend bin ich wieder zu-
riick ins Atelier.« -

Musengekisster Arbeitsaufenthait

Die in Kairo produzierten und ausgestellten Arbeiten hatte Breu in ihren
- Grundziigen in der Schweiz entworfen. Dem antizipierten Vorwurf, fiir die
konkrete Ausarbeitung hitte er nicht nach Agypten reisen miissen, tritt er de-
zidiert entgegen. Zum einen stellt er forciert ortsbezogene Praktiken als etwas
potentiell Licherliches dar, konstatiert, dass »Beduinen aquarellieren gehen
oder so etwas« fur ihn undenkbar gewesen wire. Zum anderen betont er, er
habe kaum je so inspiriert, konzentriert und effizient gearbeitet wie m Agyp-
tén., Entscheidende Bedeutung misst er dabei den Streifziigen in der ersten
Hilfte des Aufenthaltes zu, die er als Begegnung mit einer Art Muse interpre-
tiert, die ein aussergewohnlich sinnliches Erlebnis bescherte und ihn quasi in
den Zustand einer gestirkten, sich selbst behauptenden Subjektivitat -ver-

setzte:

»lch habe noch nie so konzentriert >gebiigelt« wie dort. Die ersten zwei Monate, wo
_ich dort auf der Piste gewesen bin, dauernd, du musst dich immer konzentrieren, was
will ich jetzt, warum bin ich jetzt hier, du musst sehr konzentriert sein und gleich-
zeitig aber auch offen, was rings herum lauft. Und dann musst du noch durch den
Verkehr, der wirklich die Halle ist, du wirst plétzlich extrem wach es weckt dich,
du bist sehr konzentriert unterwegs, du weif}t, was du willst, und du lsst dich auch
nicht mehr von den Leuten vom Weg abbringen durch irgendwelche Angebote«.

In seinen Ausfiihrungen ist Breu selbst als eine Art Medium prasent das
durch die Streifziige in einen besondéren Zustand versetzt warde, der sich po-
sitiv auf die Arbeitsweise auswirkte:

»Mit dieser Wachheit oder Konzentration habe ich nachher an diesen Bildern gear:
beitet und habe innerhalb von drei Monaten eigentlich die ganze Geschichte, die ich
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habe machen wollen, schon vorher, die ich schon vorbereitet gehabt habe, extrem
konzentriert durchziehen konnen, und die ist nachher abgeschlossen gewesen. «

Neben der sinnlich-geistigen Schirfung ist es vornehmlich die Mogllchkelt
sich wiihrend einiger Zeit voll und ganz der Kunst widmen zu konnen, welche
die Anwesenheit in Kairo zu etwas Aussergewshnlichem gemacht hat und
»eine ganz »verreckte« Erfahrung« war. Der Aufenthalt in Kairo steht zugleich
fir Anregung und Ungestortheit. Breu beschreibt ihn als Episode, in der er
quasi voll und ganz Kiinstler sein konnte, was zum Alltag in der Schweiz in
einigermassen scharfem Kontrast steht, insofem sich dieser durch einen dau-
emden Kampf um Zeit fiir die kiinstlerische Arbeit auszeichnet: »Hier habe
ich immer so ein bisschen die Tendenz, in irgendwelchen affigen Sachzwin-
gen zu verhangen.«

Die Zeit in Kairo wird von Breu als musengekiisster Arbeitsaufenthalt er-
zéhlt, der aus einer experimentellen Anlage heraus entstanden ist, in welcher
Kairo zunichst die Rolle der Verfiihrerin und spiter die einer Art Geliebten
spielte, von der sich der Kiinstler schliesslich weitgehend abwendet — abwen-
den musste, um fiir sich zuriickgezogen im Atelier zu arbeiten. Die von Kairo

- ausgehende Anziehung wird ebenso wie die Bg:gegnung mit der Stadt als et-

was quasi Erotisches beschrieben, wobei der Stadt in Breus Schilderung (an-
ders als etwa in Seilers Wahmehmung) etwas dauerhaft Fremdes und Riitsel-
haftes anhaftet, dem eine ambivalente Einschéitzung zuteil wird. Auf der einen
Seite verkorpert die Stadt in unvergleichlicher Weise schillernde, faszinie-
rende Ausseralltiglichkeit und Intensitit; auf der anderen Seite verbindet
Breu mit ihr eine gewisse Simplizitit, Repetition, Statik sowie einen Mangel
an Ausdifferenzierung.

Breus Affinitat zu Kairo ist im Kontext seiner dezentralen Position im -
Feld der Kunst sowie eines Kiinstlerhabitus zu sehen, der sich durch einen re-
flexiven, experimentellen Selbstbezug auszeichnet. Breu macht die fiir Ent-
scheidungen massgebliche Instanz konsequent in eigenen Stimmigkeitsurtei-
len aus; sie fungiert als nahezu einzig anzuerkennende, legitime Autoritit.
Diese Orientierung am Individuellen ist Teil einer dialektischen Dynamik, in
welcher das kiinstlerische Subjekt gleichermassen Herr und Knecht ist und
gerade durch die Fokussierung auf Subjektives am iiberindividuellen Kosmos
der Kunst partizipiert. Die Selbstbeziiglichkeit des Kunstschaffenden ist die-
ser Perspektive zufolge nicht Selbstkult, sondern dem Wert der Kunst ge-
schuldet. Die Kategorie der Hingabe spielt dabei einc zentrale Rolle. Das
kiinstlerische Subjekt- konstituiert sich massgeblich {iber die eigene Werkts-
tigkeit, die nicht-nur (bestenfalls) inspiriert, sondern auch diszipliniert und
weitgehend in quasi-monchischer Abgeschiedenheit ausgeiibt wird: »Das
Kemgeschift, eigentlich, das ist einfach halt die »Atelierbiiez¢, und die mach
ich alleine.« Mit dieser Sichtweise sowie Breus Stellung im kiinstlerischen
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~ Mikrokosmos geht ein gewisser Skeptizismus gegeniiber der symbolischen
Okonomie dieses Praxisgebietes einher. Breus Erzihlungen implizieren eine
Kunstwelt, die selbstreferentiell funktioniert und sich primér an Formalem —
an institutionellen Anerkennungsmechanismen und Legitimationspotentialen
— orientiert, hingegen inhaltlich-kiinstlerischen Momenten gegeniiber weitge-
hend indifferent ist. Die Autoritit dieser Mechanismen stellt Breu teils offen
in Frage. Die Orientierung an der symbolischen Okonomie wird als etwas
Kunstfremdes thematisiert; sie bedeutet eine kalkulierende, angepasste Hal-
tung — die Bereitschaft, sich gewissen Regeln zu unterwerfen und eine be-
stimmte Art von Curriculum Vitae zu konstruieren. Eine marginale Position
impliziert dieser Perspektive zufolge keineswegs zwangsldufig eine nicht ge-
lingende kiinstlerische Praxis, sondern fungiert potentiell als Ausdruck von
Unbestechlichkeit und sachlicher Hingabe. Damit kommt in Breus Blick jene
Dichotomie zum Tragen, di¢ im 19. Jahrhundert konstituierend fiir die Her-
ausbildung des kiinstlerischen Subjekts in Abgrenzung zum kapitalistischen
Unternehmer war. Die Sorge um Karriere und weltlichen Erfolg stehen fiir
eine abzulehnende biirgerlich-kalkulierende Haltung; positiv konnotiert sind
demgegeniiber Selbstlosigkeit sowie Hedonismus im Dienste der Kunst.*!
Breu spielt auf dieser Klaviatur, wenn er sich distanzierend zu klassischen

Kunstmetropolen dussert und die Haltung gegeniiber Kairo als )authentisch¢

interessiert beziehungsweise leidenschaftlich beschreibt; gerade insofern er
das Interesse an dieser Destination von karrieretechnischen Uberlegungen wie
auch von Kunstfragen im engeren Sinne abgrenzt und als etwas thematisiert,
das die Person als Ganzes anspricht, ist der kiinstlerischen Mission besonders
gut gedient.

Bemerkenswert ist, dass Breu wie zahlrenche andere Kiinstlerinnen und
Kiinstler, die von schweizerischen Kulturforderungsinstitutionen ein solches
Atelierstipendium erhalten haben, eine Ausstellung in Kairo bestreitet. Darin
manifestiert sich eine eigentiimliche Diskrepanz. Auf der einen Seite ent-
spricht es einem Gemeinplatz, dass ein Aufenthalt in Kairo primér wertratio-
nal begriindet ist, und nicht selten wird ein Aufenthalt in Kairo auch von
ehemaligen Stipendiaten als professionell weitgehend uninteressant beschrie-
ben. Gleichzeitig bestreiten hier Kunstschaffende viel intepsiver Ausstellun-

gen als etwa Stipendiaten in Berlin oder Paris — sei dies durch die Vermittlung’

“von Pro. Helvetia, sei dies durch eigene Bestrebungen. Gerade fiir (berufsbio-
graphisch) junge Kunstschaffende gehdren diese Ausstellungen zu ihren ers-
ten iberhaupt; dass diese fiir die Stipendiaten. bedeutungsvoll sind, zeichnet
sich auf verschiedenen Ebenen ab: Am Umstand beispielsweise, dass hierfiir
der Aufenthalt in Kairo verldngert und die Ausstellung in verschiedenen Me-
dien (Curriculum Vitae, Dokumentationen, Karten) prominent thematisiert

31 Vgl. zu dieser Dichotomie insbesondere Graiia (1964)
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wird.*? Wahrend die Kunst von lokalen Akteuren in Kairo nicht selten de-
spektierlich (als riickstindig und langweilig) thematisic: wird®, stossen die
Kulturinstitutionen - insbesondere die Galerien — durcha.; auf Interesse. Eine

“vergleichbare Konstellation, gar in zugespitzer Form, zeichnet sich hm-

sichtlich eines Stnpendlenaufenthaltes in Peking ab.

China und die Zukunft

Als fiir die vorliegende Studie ab Frithjahr 2004 Biographien gesichtet und
erste Interviews durchgefiihrt wurden, waren asiatische Metropolen in der
schweizerischen Kunst- und Kulturférderungslandschaft noch kaum ein bren-
nendes Thema.* Dies hat sich in den zwei darauf folgeriden Jahren funda-
mental veridndert — insbesondere im Zusammenhang mit der grossen China-
Ausstellung im Berner Kunstmuseum im Sommer 2005 sowie mit der starken
Priisenz asiatischer, vornehmlich chinesischer Kiinstler an zentralen Anlédssen
des Feldes wie der Art Basel und der Biennale Venedig. In dieser Zeit ent-
standen auch erste Atelieraufenthalte in China, getragen von so unter-
schiedlichen Institutionen wie der Stiftung Gegenwart des Kunstmuseums
Bern, der Galerie Meile in Luzem sowie des Internationalen Austausch- und
Atelierprogranifnes (IAAB) in Basel. Auch die Kulturstiﬁung Pro Helvetia

32 Im Erfahnmgsbencht einer jungen Kiinstlerin, die Mme der 1990er Jahre als
- Stipendiatin in Kairo war, wird der mit dem Aufenthalt verbundenen Ausstel-
lung vor Ort unumwunden eine zentrale Bedeutung attestiert: »Cher Monsieur,
concernant mon séjour en Egypte, je 1’ai beaucoup apprécié, au point d’y étre
restée un an plutét que six mois. Ce fut une expérience remarquable qui a véri-
tablement changé ma vie. J'ai eu 1’occasion de travailler réellement et long-
temps, dans un environnement inspirant. J’ai aussi pu bénéficier de la bien-
veillance de Pro Helvetia, d¢ Mme Rindlisbacher, de I’ambassade suisse et tout
particuliérement de Stéfania Angarano, directrice de la galerie Mashrabique au
Caire. Grice & chacun d’eux, j’ai pu réaliser ma premiére exposition indivi-
duelle, et mener a bien la confection d’un catalogue et de deux cartes postales.
J’ai un souvenir euphorique de cette période, et encore aujourd’hui je vous suis
reconnaissante de m’avoir accordé cette possibilité,« Archiv der Konferenz der
Schweizer Stidte fiir Kulturfragen, Geschiftsstelle Biel

33 Kiinstler T hatte wihrend seines Aufenthaltes in Kairo die Moglichkeit, vor Ort
Kiinstler in ihren Ateliers zu besuchen. Er erzihit davon: »Das ist schon ge-
wesen, ja. Ja, obwohl, es ist nicht sehr spannend, ja, also es ist sehr oft figurative
Malerei, na ja, nichts gegen Figuratives, aber irgendwie ist es ein wenig >alteligc
‘alles. »Alteligc und drmlich auf eine Art, die nicht mit der fehlenden Farbe zu
tun hat, sondern so ein wenig einfach halt so. Oder oft auch ein wenig politisch,
aber fiir mich auf eine unspannende politische Art.« Interview Kiinstler T, 2004.
Ein anderer Kiinstler betont, die dgyptische Kunst der Gegenwart habe ausge-
prigte Ahnlichkeiten mit dem (européischen) Impressionismus-des 19. Jahrhun-
derts, Interview Kiinstler H, 2004 ’

34 Zu Residenzprogrammen in China vgl. Seidel (2008)
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entschied sich im April 2004 fiir ein verstirktes Engagemem in Asien und
unter anderem fur ein Kulmrprogramm »China 2008-2010«, das helfen soll,
werste Netzwerke aufzubauen«.>® Ebenso haben sich im Zuge der Feldfor-

schungen in New York City im Jahr 2006 die Stadte des fernen Ostens als re- -

levantes Thema abgezeichnet, wobei hier die These einer kiinftigen Kunstka-
pitale in Asien schon lingere Zeit kursiert.’

Mehr als ein Robustheitstest: Atelieraufenthalt in Peking

Karin Suter (1979) war Pionierin im Pekinger Atelier des Internationalen

Austausch- und Atelierprogrammes Basel (IAAB).” Die Motivation, fiir ei--
nige Monate nach Peking zu reisen, beschreibt sie im Interview als Wille zu 7

einer Art Selbstexperiment:

»Fiir China habe ich mich eigentlich beworben, weil ich es mich extrem Wunder ge-
nommen hat mal, wie das ist, wenn du in einen anderen Kulturkreis rein arbeiten
gehst. Es kommt auch ein bisschen daher, dass ich meine ' Wohnung mit einer Person
teile, die grosse Teile ihrer Zeit in den letzten zwei Jahren in Afrika verbracht hat.
" Und das hat mich so éin bisschen >gluschtig« gemacht, weil ich einfach habe sehen
kdnnen, was bei ihr passiert und so, was mit ihrer Arbeit passiert.«

Zu Asien, wo sie zuvor noch nie war, habe sie sich am meisten »hingezogen«

gefiihlt.
Suter hat nach der Matura und einem Abstecher in die Geschlchtsw1ssen-

schaft in Basel Kunst studiert und sich dabei vornehmlich auf Malerei kon-
zentriert. Kurze Zeit nach Abschluss erhielt sie (ebenfalls von IAAB) ein Ate-
- lierstipendium fiir Rotterdam. Ganz anders als im Fall von Peking sei hier fiir
die Bewerbung ausschlaggebend gewesen, dass sich das Studio nicht zu weit
weg befinde und sie Zeit und Raum habe fiir die kilnstlerische Arbeit. »Kri-
senexperimente« wie in China standen da geméss Suter nicht zur Diskussion.
Das von der IAAB in Kooperation mit the artist networtk zur Verfiigung ge-
stellte Wohnstudio in Peking ist Teil eines grosseren Gebiudekomplexes, das
dreizehn Studios umfasst. Zum Zeitpunkt von Suters Aufenthalt war ihr Ate-
lier das einzige, das in ein internationales Residenz-Programm involviert war.

Rund die Hilfte der Studios waren noch im Bau. Die anderen Ateliers hatten

35 http://www.prohelvetia.ch/index.cfm?id=6986, 27. August 2008

36 Vgl. etwa Bordowitz (2004)

37 Das Interview mit Karin Suter fand im August 2007 in Basel (Restaurant Zum
Isaak) statt. Suter zufolge hat sich ihre Pionierrolle erst im Anschluss an deg
Wettbewerb abgezeichnet: »Und sie haben mir dann auch gesagt, eben, ich sei
die erste, die »abe« geht, und ja, ich bin schon ein bisschen nervés gewesen, also
erstens, was das jetzt genau bedeutet, die erste zu sein, und iberhaupt, ich bin
vorher noch nie in China gewesen, vorher noch nie in Asien gewesen.«
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die Besitzer — chinesische Kunstschaffende — mehrheitlich direkt an lokale
Kiinstlerinnen und Kiinstler vermietet. Das Atelierhaus liegt im Dashanzi Art
District — mit 6ffentlichen Verkehrsmitteln knapp zwei Stunden vom Zentrum
(Tiananmen Square) entfernt. Fiir »Pekinger Verhiiltm:se« »in so einer gros-
sen Stadt, bei so einem verriickten Verkehr, sei das »recht okay« und »nicht

. wirklich ausserhalb«, betont Suter. In ihrer Erzéihlung ist die Zeit in Peking

als Bildungsaufenthalt prasent, wobei sich die einschligigen Ziele nicht etwa
an Idealen der Weltgewandtheit und des Kosmopolitismus orientieren, son-
dern vielmehr an Selbsterkenntnis im Sinn von Einsichten in dle eigenen Re-
levanzen und Bediirfnisse:

»Jch habe sehr viel gelernt, so Giber mich, also liber meine Arbeit, wie ich arbeiten
will, wie ich arbeiten kann, was ich brauche, was ich nicht brauche (lacht), aber auch
ganz so lebenstechnische Sachen, oder iiberlebenstechnische Sachen, die gar nicht
so arbeitsspezifisch sind. Da habe ich auch gemerkt, dass es dann schon noch eine
andere Herausforderung ist, in einer véllig ungewohnten Umgebung und Kultur sich
orientieren zu miissen und sich den Kopf und seine Sachen zusammen halten zu
miissen. Und ja, super, ich habe eine Lektion nach der anderen gelernt, vor allem am
Anfang, ist es sehr hart gewesen, also ich weiss gar nicht, wo ich anfangen soll.«

Zumeist niichtern, hin und wieder augenzwinkernd skizziert sie eingehend die
verschiedenen Schwierigkeiten, mit denen sie siCh'wﬁhrend ihres Aufenthal-
tes konfrontiert sah. Die Rede ist dabei vornehmlich von verschiedenen
Kommunikations- und Orientierungsproblemen, die Suter mit der fremden
Sprache, aber auch mit der Grosse der Stadt und einer ungewohnten »Menta-
litit« in Verbindung bringt. »Und am Anfang ist halt auch die Stadt so gross,
dass ich fast, wenn du dann nicht jemanden anfufen kannst, wenn du dich ver-
laufen hast, dann schwierig... (lacht).« Diese Schwierigkeiten implizierten Su-
ter zufolge eine bemerkenswerte Abhingigkeit, sei dies beziiglich der Be-
séhafﬁmg von Arbeitsutensilien — »Materialbeschaffung und so, das ist fast
nicht gegangen ohne Hilfe, also ich habe immer jemanden organisieren miis-
sen, der mir libersetzt hat« —, oder sei dies geradezu in existentieller Hinsicht,
im Krankheitsfalle. Suter zufqlge war ein eigenbestimmter Lebensrhythmus
weitgehend unméglich und Autonomie zumindest sehr erschwert. Prominent
kommen nicht zuletzt Schwierigkeiten infrastruktureller Art zur Sprache, ab-
tauchende Internetverbindungen sowie eine regelmissig ausfallende Elektri-
zitdits- und Wasserversorgung, »wieso kannst du meist nicht rausfinden, es ist
einfach so.« Suter vermutet indes, dass die Versorgungsprobleme in »den
ganzen Bauereien« griindeten:

»Also es wird extrem viel gebaut, und das Quartier, in dem wir gewesen sind, das ist
nicht so wichtig. Und dann stellt man uns halt tagsiiber das Wasser ab, um das ir-
gendwelchen Baustellen zuzufiihren. Wir haben dann nachts, also von acht Uhr
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abends bis morgens um sieben Uhr Wasser gehabt und manchmal bis morgens um
acht Uhr. Und dann hat man tagsitber kein Wasser mehr gehabt: Und du kannst dich
ja arrangieren, wenn du das weifit, oder, mit der Zeit.«

Suter skizziert die Pekinger Arbeits- und Lebenswelt als ein in verschiedenen
Hinsichten zugleich faszinierendes und entnervendes Labyrinth. Auf der ei-
nen Seite zeichnet sich in ihren Schilderungen der Reiz tastender Bewegun-
gen in weitgehend undurchsichtigen Interaktionszusammenhéngen ab, auf der
anderen Seite aber auch eine mit dem Zusammenbruch mancher Selbstver-
standlichkeit einhergehende Miihsal. Suter verfolgte in Peking weder eine
ethnographische Mission noch ist sie dem so unterschiedlichen Universum,
als welches sie 'Peking beschreibt, riickblickend schwérmerisch-euphorisch
zugetan. Der Bildungsaufenthalt présentiert sich vielmehr als abenteuerlicher
Robustheitstest, der sich um die Fahigkeit dreht, einen pragmatischen Um-
gang mit den oftmals unverstindlichen und unergriindlichen Konstellationen
zu erlangen, sich nicht zu sehr an Kommunikationsproblemen und Tiicken der
Infrastruktur ‘zu stossen, Unabanderliches hinzunehmen — was augenschein-
lich eine geduldige, beobachtende Haltung sowie eine hohe Lernbereitschaft
verlangt. ' ‘ '

Die sozialrdumliche Distanz sowie gewisse profane Verschiebungen in
der Atelierumgebung macht Suter dafiir verantwortlich, dass der Aufenthalt in
Peking mehr war als eine Art Flexibilititscheck und sie in ihrer Arbeit Neu-
land betreten konnte. Threr Erzihlung zufolge hat das Experiment Kontextver-

schiebung durchaus funktioniert und sich positiv auf die Arbeitspraxis ausge-

wirkt. Mit einem anderen »Kulturkreis« hat die konstatierte Dynamik aller-
dings wenig zu tun: ‘ :

»Mein Atelier ist sehr staubig gewesen und von Anfang ist klar gewesen, ich kann
nicht mit O1 malen, was ich eigentlich sonst am liebsten mache, was halt so das ist,
wo mein Herzblut drin ist. Aber ich habe dann gemerkt, das geht nicht, also dann

musst du dich halt mal auf die anderen Sachen einlassen, auf die du dich sonst je- .

weils nicht so einlisst, oder. Und das ist eigentlich, das ist super positiv gewesen Rir
mich, mal eigentlich gezwungen zu sein, anders zu arbeiten, andere Vorgehenswei-
sen auszuprobieren, iiberhaupt irgendwie ja, neue Ausdruckformen zu finden.«

Suter hat sich in Peking vermehrt in den Medien Zeichnung, Collage und
Skulptur betétigt und die Arbeiten im Rahmen von zwei Ausstellungen vor
Ort gezeigt. Ob sie diesen Schritt auch in den heimischen Gefilden gemacht
hitte, bezweifelt sie offen: 7 o

»Ich haBe fiir mich eigentlich rausgefunden, dass ich so arbeiten kann, dass ich tat-
sichlich so arbeiten und tatsichlich so auch rausgehen kann mit diesem Zeugs und
dann natiirlich die Freiheit halt zu haben, in Peking Sachen zu machen, wo dann halt
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nicht alle kommen und finden, was, du malst nicht und éo, hast du irgendwelche

Krisen, irgendwie so, sondern eigentlich dort die Freiheit so von einem unbeschrie- ]
benen Blatt und ich konnte ganz breit sein in dem Sinne auch. Ich weiss nicht, ob ich
das da so easy geschafft hitte. Es hat fiir mich wie so, es war fiir mich, wie wenn
eine Mauer brechen wiirde, also fiir mich wie ein Tabu so, ja. Ist eigentlich schén
gewesen. Ich bin eigentlich gezwungen gewesen so zu arbeiten, und deshalb habe
ich es auch gekonnt und darum habe ich es auch gemacht und deshalb hat es funkti- -
oniert.«

In Suters Augen wird Innovation durch Situationen gefordert, die sich durch
einen verschirften Handlungsdruck und eine gewisse Widerstindigkeit aus-
zeichnen. Das kiinstlerische Subjekt tendiert zu Routine und Selbstbeschei-
dung im Sinne einer Konzentration auf Bewihrtes; es muss quasi von aussen
dazu gezwungen werden, den Bewegungsradius zu erweitern und das bisher
Bearbeitete zu transzendieren. Kreativitit speist sich dieser Perspektive zu-
folge aus Freirdumen sowie aus Anregung in Form von Reibung.

Schéner Mbglichkeitsfaum — Unschone Goldgréaberstimmung

_Auf den China-Boom in der Kunstszene und die Prophezeiungen einer asiati-

schen oder chinesischen Kunstkapitale kommt Suter nicht von sich aus zu re-
den. Thre Meinung hierzu ist jedoch bestimmt — Peking ist in ihren Augen ein
dusserst ambivalenter Kunstort. Auf der einen Seite hebt sie den unvergleich-
lich hohen Spielraum hervor, der euphorisierend wirke und eine »Wahnsinns-
energie« provoziere:

»Es gibt dort noch ganz viele Freiriume, ganz viele Nischen, eigentlich ist es nur
voll von Nischen, also du musst eigentlich nur zugreifen. Du musst gar nicht suchen.
Und es ist schon sehr lebendig irgendwo und das ist sehr verlockend. Und es produ-
ziert einen gewissen Enthusiasmus und eine gewisse Lust, wieder etwas zu machen
oder iiberhaupt etwas zu machen. Und das ist da wie manchmal fast ein bisschen tot.
Du musst so >ellbdgeln« und so kimpfen um jeden Freiraum, dass du manchmal wie
nicht genug Energie hast das auch noch.«

Erweiterte Moglichkeiten bestehen Suter zufolge in Peking sowohl hinsicht-
lich der Ausstellungs- als auch der Atelierrdume:

»Als Kiinstlerin ist es natiirlich einfach, die Produktionskosten sind extrem tief, du
kannst dort Zeugs machen, das dir hier im Traum nicht einfillt, ausser du hast ein
super Budget oder einen super Riickhalt. Und dort kannst Du natiirlich mit einem re-
lativ kleinen Budget verriickte Sachen machen. Also es fingt damit an, dass Du ein-
fach Material extrem giinstig bekommst. Musst halt immer ein bisschen schauen
wegen der Qualitiit, also das ist wie so ein bisschen das andere, also es ist nicht ein-
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fach nur >judihui«. Und das andere ist, du kannst Raumlichkeiten haben, unglaubli-
che Raume fiir kein Geld, also egal jetzt ob es Ausstellung, Produktion oder Atelier
ist. Du kannst Leute anstellen, die fir dich arbeiten, das kannst du dir einfach leis-
ten, wenn du von da drilben komimst. Und du hast einfach den Auslinderbonus, weil
es im Moment schon so ist, dass die Chinesen das auch wollen, dass man kommt,
dass man etwas macht, dass man prﬁseni ist, und sie einem eigentlich wirklich sehr
offen und freiziigig irgendwie auch unterstiitzen in dem.«

Gerade diese quasi-paradiesischen Zustidnde sind in Suters Augen aber auch
ausgesprochen problematisch, insofern sie sich durch Asymmetrie und man-
gelnde Reziprozitét auszeichneri sowie nicht selten von einer »neokolonialis-
tischen Anmassung« geprigt sind. Dies gilt neben den materialen Ressourcen
nicht zuletzt auch fiir die symbolischen P}'oﬁte:

»Was ist jetzt der Nutzen zum Beispiel eben auch fiir chinesische Kiinstler, oder fir
Kulturschaffende grundsitzlich dort, was haben die jetzt davon, wenn ich dort jetzt
so ein Ding abziehe mit artist network New York und die ganzen New Yorker

Kiinstler einfliege. Da haben vor allem die New Yorker oder wir etwas davon, weil -

wir dort haben ausstellen kénnen und weil wir es nachher in unser CV reinknallen
konnen und weil die Leute da natiirlich denken, wow China, oder, das ist so, das ist’
einfach so, das muss man gar nicht irgendwie verharmlosen, das ist so. Und ja, es
wire irgendwie wie schén, wenn man halt eben auch einen Austausch machen und
" sagen wiirde okay, wir kénnen jetzt zum Beispiel auch zwanzig chinesische Kiinstler
in New York ausstellen, oder, und zwar nicht jene chinesischen Kiinstler, die es sich

sowiesa leisten konnen und sowieso schon vertreten sind etc. in der Westkunst. Und

von dem spricht ja dann aber niemand. Das ist ja dann viel zu kompliziert und zu
schwierig und zu arbeitsaufwindig und finanziell unméglich, sowieso.«

Kritisch beleuchtet Suter diese Verhiltnisse nicht zuletzt vor dem Hintergrund
eigener Ausstellungsmoglichkeiten in Peking. Wéhrend ihres halbjihrigen
Aufenthaltes konnte sie neben Gruppenausstellungen, auf die sie oben an-
spielt (Dashanzi Art Festival; No.1 Artbase, Peking), eine Emzelausstellung
im Imperial City Art Museum von Peking bestreiten. Diese Mboglichkeit
bringt Suter mit dem lokalen chinesischen Partner von JAAB und the artist
network in Verbindung, »er hat so einen halben Fuss in diesem Museum drin-
nen und er hat mir das eigentlich angeboten, dort eine Ausstellung zu ma-
" chen«. Filr die noch junge Kiinstlerin ist eine derartige Einzelausstellung ein
" Novum im positiven Sinne. Zugleich 4ussert sie sich eher irritiert iiber das ra-
sende Tempo des Ausstellungsaufbaus und -abbaus sowie die Arbeitsmod.l.
Was die Pekinger Kunstszene betrifft, so ldsst sich Suter nicht nur iiber die
kuratorischen Praktiken, sondern auch iiber die kinstlerischen nicht gerade
loblich aus. Technisch versiert, aber mitunter »uhuere« provinziell« und
kaum originell, lautet ihr Urteil. Die in Peking gesehene Kunst zeichnet sich
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Suter zufolge hiufig durch vordergriindige Attitiiden und schiere Gesten aus:
»Es gibt auch so sehr viele so mochte-, ich-m6ehte-auch-gemne-noch-was-ma-
chen-Geschichten, aber es wird nicht wirklich gemeint, esist nicht wirklich
fundiert.« Ist kiinstlerische Praxis im Westen etwa >glaubhafter?

»Ich weiss nicht, ob es wirklich glaubhafter ist. Das ist schwierig, das ist ganz eine
schwierige Frage. Also fiir mich ist es weniger sich etwas Fremdes aneignen-und zu
etwas Eigenem machen vielleicht als dort. Weil ich habe mir dann oft so gewiinscht,
gewisse Ansitze sind super gut, aber wieso macht ihr es nicht so, wie ihr es eigent-
lich machen wiirdet. Wieso macht ihr diese grauenhaften Olbilder in einer total
westlichen Art, wieso findet ihr nicht irgendwie einen Weg, das zu machen, mit eu-
ern Mitteln, so, also was fiir mich wie viel mehr sagen wurde weil es wie mehr eine
Auseinandersetzung wire mit der Vergangenheit oder mit der eigenen Kultur, und
nicht so dieses Aneignen von einer fremden Kultur und dann das wieder schnel ir-
gendwie in die chinesische Farbe >tunken< oder so, weifit du, so wie chinesische
Kriuter dran zu werfen, an die Spaghetti, und dann zu sagen, e ist irgendwie chine-
sisch.« .

Der Kunstmarkt alsVerderbnis_? -

Die von Suter diagnostizierten Aneignungsstrategien und Hybridisierungsten-
'denzen, die so gar nicht zu ihrer Vorstellung von gelingender, sich am Krite-
rium der >Authentizitidt« orientierenden kiinstlerischen Praxis passen wollen,
sieht die Kinstlerin massgeblich durch Marktdynamiken verursacht. Sie kon-
statiert einen gefrdssigen Kunstmarkt, »der wahnsinnig darap interessiert ist, 4
ein Trendkind zu habenc, und seit einiger Zeit alles verschlinge, was aus Chi-
na komme. Suter zufolge ist dies der Kunst und insbesondere jungen Kunst-
schaffenden wenig forderlich; die gierige Absorption verunmégliche, »eine
eigene Sprache zu finden und ein eigenes Ding zu haben«. Dariiber hinaus
bringt sie die konstatierten sMangel« mit einem bestimmten kulturspezifischen
Verstindnis von Kunst und schopferischer Arbeit in Verbindung, Ihrer These
zufolge wird Originalitit lediglich einen geringen Stellenwert beigemssen und
zu Kunst ein pragmatisches, einigermassen unzimperliches Verhaltnis ge-
pflegt. Suter macht diese Haltung an den Ausstellungsmodi fest, am hohen

. Tempo, mit dem Ausstellungen auf- und abgebaut werden — »ich glaube, die
~ bauen auf in einer halben Stunde, wenn wir drei Tage haben, das geht zack-

2ack« —, sowie am Umgang mit Arbeitsmaterialien. Die Diagnose einer boo-

: menden Kunstwelt und dic Prophetie einer chinesischen Kunstkapitale sind in - '
~Suters Augen vor diesem Hintergrund »einfach ein Witz«. Der kiinstlerischen

Arbeit als auch der Ausétellungspraxis fehle »das Fundament«, »die Basis«.

e Im Westen wiirde die chinesische Szene fiberschitzt, weil man da nur »das
& Beste, die Créme de la Créme« zu Gesicht bekomme.
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Suters Wahrnehmung der kinstlerischen Arbeit in China hat gewisse Pa-

rallelen zur Einschitzung der Kunstszene Kairos von Seiten anderer Stipendi-
aten. Da taucht auch, wie oben skizziert, mehrfach die'Diagnose einer ausge-
préigten Rﬁékstiindigkeit auf, teils wird auch implizit mangelnde Originalitit
unterstellt. Vor allem aber hat sie Affinititen zur Rezeption amerikanischer
Kunst in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts sowie zu den bis in die Ge-
genwart hineinreichenden, marktkritischen Diagnosen der New Yorker
Kunstwelt. Die im Sommer 1938 vom Pariser Museum Jeu de Paume gezeigte
Ausstellung »Trois siécles d’art aux Etats-Unis« — sie wurde vom Museum of
Modern Art in New York konzipiert und in den USA euphorisch kommentiert
— erhielt in Paris denkbar schlechte Kritiken.*® Die franzasische Presse machte
sich tiber die Représentation der Vereinigten Staaten als kultivierte Nation
lustig. Besonders vernichtend fielen die Stellungnahmen zur Malerei aus. Sie
war den Pariser Kritikern eine Mischung aus provinziell-riickstandiger Nach-
aiamung der Ecole de Paris und blutleerem Akademismus. Bezeich-
nenderweise vermochten einzig die Exponate der >primitiven Kunst« wohl-
wollende Blicke auf sich zu ziehen. Der Schock in der New Yorker Kunstwelt

sass tief — die Federation of Modern Painters and. Sculptors benétigte ganze
zwolf Monate, um eine Replik zu formulieren. Schliesslich war Paris zum -

damaligen Zeitpunkt nicht irgendein Ort, sondem die Kunstmetropole
schiechthin. Nach 1945, mit dem Aufstieg New Yorks und des (amerikani-
schen) Abstrakten Expressionismus, verschwand der Vorwurf einer zu inten-
siven Orientierung an Paris weitgehend; eine Infragestellung der Qualitét und
insbesondere der »Wahrhaftigkeit« musste sich indes die New Yorker Kunst
immer wieder gefallen lassen. Insbesondere der boomende Kunstmarkt heizte
negativen Diagnosen ein, wobei der Kunstmarkt als (aktuelles oder potentiel-
les) Verderbnis thematisiert wurde.” Suter bewegt sich mit ihrer Einschat-
zung des chinesischen Kunstgeschehens in einem verbreiteten Diskurs. Da sie
nicht allein im Hinblick auf die eigene Biographie, sondem beziiglich der
kiinstlerischen Praxis iiberhaupt davon-ausgeht, dass diese- an Widerstanden
wachse und ausgeprigter monetirer Erfolg die Qualitit untergrabe, stellt sie
die These einer boomenden chinesischen. Kunstszene radikal in Frage. Dass
diese an New York geiibte Kritik nun mit Blick auf China zum Tragen
kommt, spricht jedoch eher gegen die Diagnose einer geringen Bedeutung

38 Guilbaut (1983: 42-47); zur Wahrnehmung amerikanischer Maler in Frankreich
vgl. auch Cohen-Solal (2000) .

39 Beispielsweise typisiert der Autor und Journalist Gary Indiana dle New Yorker
Kiinstler als zu >verwohnt« und gibt zu bedenken: »Offen gesagt, ich glaube,
dass emlge Jahrzehnte der Enttiuschung der einzige Weg sind, wie es Kiinstler
noch zu einiger Charakterstirke und Weisheit bringen konnen, denn das erreicht
man ganz sicher nicht durch das eigene Haus ih Montauk gleich nach der ersten
oder zweiten Einzelausstellung.« Texte zur Kunst (2004: 102)
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dieses Kunstraumes. Vielmehr wird ihm eine Form der Problematisierung zu-
teil, d1e lange Zeit der Kunstkapltale New York vorbehalten war.

Beweg’ungsmrodi: Flanieren vers‘us Jetten

Seinen Aufenthalt am P.S.1 in New York trat Kiinstler D per Cargo-Schiff an -
— eine Reise, die zehn Tage dauerte: »Also das ist dann wirklich, du bist dann
extrem abgenabelt, und fiinf Stunden ins Flugzeug zu sitzen und zuriick nach
Ziirich oder Basel, das ist wie absurd. Und das hat mir geholfen, glaube. ich
auch, das Jahr einfach dort zu bleiben.«*° Er sei der einzige Stipendiat gewe-
sen, der nicht »permanent hin- und her gejettet« sei und sich wihrend seiner
Residenz weitgehend vom Ausstellungsbetrieb in Europa verabschiedet habe.
Fiir Kunstschaffende,  die installativ arbeiten und primér in der Ausstetlung
ein Werk entwickeln, wire diese Haltung »vielleicht fatal« gewesen; auch fiir
seine Berufskarriere habe sie ein gewisses Risiko geborgen, »weil die Kunst
sehr schnell vergisst«. D erklért seiné Unbekiimmertheit riickblickend mit ej-
nem quasi knallharten Kosten-Nutzen-Kalkiil. Herumjetten hitte eine Ver-
schwendung wertvoller Zeit bedeutet.* Die solcherart rationalisierte Ent-
scheidung hiingt augenscheinlich aber auch mit einem bestimmten Ethos zu-
sammen — mit der Vorstellung, dass man sich als Kiinstler auf einen Ort ein-
lassen muss, um iber ihn arbeiten zu konnen. Erkundungen brauchen Zeit,
ganz nach dem Motto: Gut Ding will Weile haben. ‘

Wihrend D mit der dauerhaften. Anwesenheit am Atelierort Rechtferti-
gungsbedarf assoziiert, verbindet solchen Kiinstler A umgekehrt mit seinem
haufigen Unterwegssein. Er arbeitet installativ und betont die Notwendigkeit

_von Mobilitit — auch wihrend Atelieraufenthalten. Das Studio in der Fremde

fungiert dabei voritbergehend als »Basis«, als Ort, wo er — wie ansonsten im
heimischen Studio — primér recherchiert, skizziert, zeichnet und »Projekte er-
arbeitet«.*? Es ist vor allem eine Stitte konzeptueller Uberlegungen fiir die in-
stallativen Arbeiten, die A jeweils vor Ort in den’Ausstellungslokalititen auf-
baut. Ein zentraler Teil der kiinstlerischen Produktion filit bei dieser Ar-
beitsweise am Ausstellungsort selbst an. A erklirt, dass sich dieser Teil typi-
scherweise dusserst intensiv gestaltet und mehr umfasst als die materiale Um-
setzung eines vorgefertigten Entwurfs. Nicht selten ist das Konzept griindlich

» '40 TInterview Kiinstler D, 2004

41 So betont er im Interview: »lch habe genau gewusst das Jahr weg sein, ob das
eben in New York oder wo auch immer ist, bringt mir fiir meine Arbeit so viel,
jede Woche, -die ich herumjette oder weg bin oder mich mit Vergrésserungen
oder mit Rahmen auseinandersetze, das frisst mir an der Zeit.« Interview Kiinst-
ler D, 2004

42 Interview Kiinstler A, 2004
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zu revidieren — sei dies, weil es mit den vorgesehenen Baumaterialien, die aus
Kostengriinden oftmals nicht transportiert, sondern vor Ort aufgetrieben wer-
den, zu Problemen kommt; oder sei dies, weil der Ausstellungsraum vorgin-

gig nicht in Augenschein genommen werden konnte und die zugestellten In-

formationen »nicht detailliert genug« waren — etwa lediglich einen Plan,

»aber keine Bilder« umfassten. Gemiss A haben fiir diese mit der kiinstleri-

. schen Arbeit quasi zwangsliufig verbundene Reisetitigkeit nicht alle Kultur-
forderungsinstitutionen gleichermassen Verstindnis. Manche wiirden in einer

- fordernden Weise davon ausgehen, dass sich die Stipendiaten primir am Ate-
lierort aufhalten: »Die gehen davon aus, dass du einfach immer dort bist, das
finde ich idiotisch, oder, ich meine, du hérst nicht irgendwann auf zu arbeiten
in der Kunst und sagst, ja, jetzt bin ich ein Jahr in Berlin, also bleibe ich auch
dort, sondern du hast ja auch Projekte, die du schon vor einem oder zwei Jah-
ren angefangen hast.« A zufolge beruhen diese in seinen Augen unhaltbaren
Erwartungen darauf, dass sich gewisse Kulturbeauftragte zu wenig. iiber die
unterschiedlichen Arbeitsweisen zeitgendssischer Kunstschaffender im Kla-
ren seien und sich zu sehr am Modell des Malers orientieren wiirden:

»Und das verstehe ich nicht, weil ich meine, das ist heutzutage wichtig, dass du
reist, dass du deine Projekte vor Ort machst. Diese Stipendien sind damals auch ge-
macht worden fiir Maler, was auch immer, und die haben es immer noch nicht be-
. griffen, dass heutzutage auch noch andere Kunst gemacht wird. Also schon, sie ha-
ben es schon begriffen, aber das heisst ja, wenn du andere Kunst machst, dass du vor
Ort installieren gehen musst. Wenn du gemalt hast, hast du es einfach schicken kén-
nen und dann an die Vernissage zwei Tage und dann wieder zuriick.«

Von den Kiinstlern gemeinhin zu verlangen, nahezu dauernd am Atelierort zu
sein, ist dieser Sichtweise zufolge schlicht unsinnig. Inwiefern machen aber
Entsendungen fiir einen Kiinstler wie A itberhaupt Sinn? Wenn sich dieses
Stipendiensystem von der Grundanlage her, wie A vermutet, an der Arbeits-

weise von Malern orientiert, ist es iiberhaupt ein adidquates Forderinstrument -

fiir Kiinstler, die oft unterwegs sein und »vor Ort installieren gehen« miissen?
In As Erzﬁhlung/ist die Praxis der Entsendungen durchaus als wichtige Kom-
ponente seiner Berufsbiographie prisent. Deren Bedeutung entziindet sich
vornehmlich am Problem eines guten Standortes der Atelier-»Basis«. Im Un-

terschied zu den laufend wechselnden Ausstellungsorten verfiigt das Atelier

als eine Art Dreh- und Angelpunkt iiber eine erhdhte zeitliche Kontinuitét.
Kiinstler A betont im Interview, dass ein Atelieraufenthalt mindestens ein
halbes Jahr dauern miisse; mit einer Ausnahme hat er nur zwélfmonatige Re-
sidenzen angetreten und diese teils auf eigene Faust verlingert. Es sind kei-
neswegs allein technische Komponenten (Umzugsumtriebe und dergleichen),
die fiir eine Dauerhaftigkeit des Standortes sprechen. Die Umgebung des Ate-
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liers ist-in As Ausfiihrungen als Lebenswelt priisent, zu der es Verbindungen
aufzubauen gilt, die erschlossen werden muss und die so ihre Bedeutsamkeit
erst.im Verlaufe der Zeit entfalten kann. Die dreimonatigen Aufenthalte sind
seiner Einschitzung nach eine Kompromisslosung, die der Arbeitstitigkeit
vieler Kunstschaffenden Rechnung trigt, indes zu kurz sind, um »rein zu
kommen« — »du schaffst keine Kontakte, du schaffst nichts«. Aber gerade das
wire A zufolge angesagt, da der Installationskiinstler bereits an den Ausstel-
lungsorten dauernd »Gast« ist. »
Zuriick zum Flanieren. In den Erzéhlungen der entsandten Kiinstlerinnen.

und Kiinstler spielt dieses, wie im Kontext der Bildungsfragen genauer skiz-

ziert, eine zentrale Rolle. Es ist untrennbar mit einer unter Kunstschaffenden
verbreiteten explorativen Haltung verkniipft und kommt bei lingeren Aufent-
halten in unvertrauter Umgebung quasi automatisch zum Tragen. Es zeichnet
sich indes auch ab, dass das Flanieren potentiell mit den Zeitstrukturen des
Kunstfeldes und den Anforderungen des Ausstellungsbetriebs in Widerspruch
gerit. Wenn sich auch die vergleichsweise langsame Bewegung vor Ort oder
eine enischleunigte Reise zum Atelierort — nicht selten wird diese im Falle
von Aufenthalten in New York und Kairo per Schiff untenommen — in der
kiinstlerischen Arbeit aufgreifen und sozusagen verwerten ldsst, so wird deut-
lich, dass halbwegs inkludierte Kunstschaffende kaum Zeit und Musse haben,
Flanieren zu einem festen Bestandteil ihrer Praxis zu machen. Kontinuierli-
che, zeitintensive Erkundungen kénnen sich am ehesten noch Photographen
leisten; ansonsten haben sie vomehmlich in der »Kiinstlerjugend« Platz, bevor
Kunstschaffende wegen Ausstellungs- und Installationstatigkeiten haufig un-
terwegs sind oder, wenn die Inklusion nur punktuell gegliickt ist, durch an-
derweitige Arbeiten (nicht zuletzt durch solche, die dem Broterwerb dienen)
gebunden und typischerweise rdumlich weitgehend fixiert sind. Ist eine Ak-
teurin halbwegs erfolgreich und iiber einen lokalen Radius hinaus als Kiinst-
lerin anerkannt, bedeutet dies hohe Mobilititsanforderungen sowie einen Le-
benswandel, der durch stindiges »Herumjetten« gekennzeichnet ist. Dies gilt
nicht nur fiir installativ. arbeitende Kunstschaffende, sondern auch fiir Kiinst-
lerinnen und Kiinstler, die ihr Werk theoretisch herumschicken kénnten; fak-

tisch wird die Anwesenheit des Produzenten, der Produzentin etwa bei Aus-

stellungseréffnungen verlangt. Vom Mobilitdtsimperativ sind freilich auch
Kunstschaffende nicht ausgeschlossen, die sich lidngerfristig in einer grésse-
ren Kunstmetropole niedergelassen haben. Meist bestreiten sie an ihrem
Wohn- und Arbeitsort nur einen kleinen Teil der Ausstellungen und sind oft
die Hilfte der Zeit abwesend. Was Atelierstipendien betrifft, die zwar haufig
mit zunehmendem berufsbiographischem Alter eine geringere Rolle spielen,
aber typischerweise nicht ginzlich vom Horizont der Kiinstlerexistenz ver-
schwinden, scheinen fiir diese Kiinstlerinnen entweder lingere Aufenthalte in

" einem anderen Kunstzentrum interessant zu sein oder kiirzere Aufenthalte
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(von wenigen Wochen bis zu maximal drei Monaten), die gewissermassen
Projektstatus haben und der verlangten »Bewegungsfieiheit« nicht zu sehr in
die Quere kommen. Der zeitgendssische Kiinstler setzt »radikal auf die >Miles
and More«Karte«; das stindige Unterwegssein ist im gegenwirtigen Kunst-
betrieb ‘neben einer funktionalen Anforderung auch eine Art »Erfolgsaus-
weis«®® Die Auseinandersetzung mit Atelierstipendien zeigt eindriicklich, wie
sehr die Positionen im Feld der Kunst (exakter: die »Abfolge von Positio-
nen«) mit unterschiedlichen Intensititen der Mobilitat korrelieren.**

Mobilitdtsmuster in Kiinstlerbiographien

Die Mobilititsbiographien derjenigen Kunstschaffenden des Samples, die in
den zehn Jahren nach Abschluss der Kunsthochschule erfolgreich im Kunst-
betrieb Fuss fassen konnten, nehmen sich (idealtypisch zugespitzt) folgen-
dermassen aus: Kiinstlerin X wichst in der Schweiz auf und ihr Bewegungs-
radius spielt sich bis zum Ende der Kunsthochschule mit Ausnahme von Fe-
rienreisen und Studienexkursionen vornehmlich im Inland ab. Die ersten lan-
geren Aufenthalte ausserhalb der Schweiz finden im Rahmen von Ateliersti-

: pendien statt. Stosst ihre Arbeit iiberregional auf Interesse, entwickeln sich -

bald Ausstellungs- und damit zusammenhéngend Reisetitigkeiten. Was den
Schritt aufs internationale Parkett betrifft — die Prisenz an wichtigen Kunst-
messen und Biennalen —, so ist augenfillig, dass lokalen Organisationen und
Akteuren (Galerien, Kuratorinnen, Kulturforderungsinstitutionen etc.) grosse
' Bedeutung in der Vermittlung zukommt. Eine globalisierte Kiinstlerexistenz
zu fithren bedeutet, in den wichtigsten Kunstzentren und in verschiedenen
Lindemn ilber Galerieverbindungen zu verfiigen und/oder regelmissig von
nicht-kommerziellen Ausstellungsinstitutionen emgeladen und fir die Inter-

ventionen (Aktionen, Installationen) bezahlt zu werden.* Hiufig iiberschnei-

det sich die Atelierstipendien-Phase mit einer intensivierten Ausstel-
lungstitigkeit. Dies gilt vomnehmlich fiir Kunstschaffende, die kaum verkauf-
liche Kunst produzieren und ihr symbolisches Kapital weniger internationalen
Galerien denn renommierten Ausstellimgsinstitut'ionen verdanken (was zu-
mindest kurzfristig Implikationen hinsichtlich des 6konomischen Kapitals
hat). Unabhingig davon, ob sich Kiinstlerin X langerfristig in einer Kunstmet-
ropole wie New York, Paris, Berlin oder London niederldsst oder ihre
wHomebase« in der Schweiz belisst — die zeitliche Prisenz am Wohnort diirf-

43 Schneemann (2007: 1)

44 Bourdieu (1998a: 82)

45 Fiir die Bewahrungsdynam1k von Kunstschaffenden ist der »Welthorizont« ver-
gleichbar relevant wie fir Akteure des Sportfeldes. Vgl Moulin (2003: 40);
Werron (2005: 266-272)

e
B

2

RAUMZEITLICHE KONSTELLATIONEN

te geringer sein als die Zeit, die sie im Rahmen ihrer Ausstellungs- und
Arbeitstitigkeit an anderen Orten verbringt.* Diese Mobilititsbiographie
zeichnet sich dadurch aus, dass sich in den Jahren nach Studienabschluss zu-
niichst der Bewegungsradius und sodann aucn die Bewegungsintensitéit er-
héht: »Miles and More« bedeutet fiir die heutige Kiinstlergeneration auch,
dass eine ungeheure Beschleunigung der Reisetitigkeit stattgefunden hat. Je
erfolgreicher eine Karriere verlduft, desto kiirzer werden die Abstinde zwi-

schen den Reisen, ihr pausenloser Rhythmus wird zum Zwang.«*’

Obgleich die hohe Mobilitat mitunter als zur Personlichkeit passend stili-
siert wird — nach dem Motto: »Ich bin nicht ein Mensch, der irgendwie linger
an einem Ort bleiben und dort gliicklich sein kann« —, so wird sie auch mit
»Stress« assoziiert.”® Aus den Erzihlungen der erfolgreichen Kunstschaffen-
den spricht das Problem, einerseits am Ball zu bleiben und die eréffneten
Méglichkeiten “zu nutzen, andererseits genug Zeit zur Verfiigung zu haben,
um konzentriert arbeiten zu kénnen. Dles erfordert Selektion und einen un-
triiglichen Glelchgewmhtssmn

»Man hat wie immer so eine Kapazitiit, wie ein Wagen, nicht, und den kann man be-
laden und irgendwann ist er wie iiberladen und dann ist die Gefahr da, dass das
Konstrukt zusammenfillt. Und es ist immer die Frage, was und wie viel kann man
irgendwie auf diesen Wagen laden, nicht, irgendwie einen grossen Klotz und nach-
her ein paar kleinere, und dann -schaut man, dass es irgendwie >verhebbt¢ auch als

. ganzes Konstrukt.«*°

Kiinstlerinnen und Kiinstler, die iiber ein weltumspannendes Netz an Ga-
lerieverbindungen verfiigen, bekommen typischerweise von diesen finanzielle
und personelle Unterstiitzung. Akteure, die primir in den Medien Aktion und
Installation arbeiten, sind in organisaton'scher Hinsicht verstirkt auf sich
selbst gestellt und haben jeweils mit den einladenden Institutionen die Kondi-
tionen auszuhandeln. Hiufig stellen nicht allein Galerien, sondern auch Mu-
seen ihren Kunstschaffenden sogenannte »Assistenten« und »Assistentinnen«

46 Fiir eine gewisse Stabilitét in Sachen Wohn- und Arbeitsort sprechen den Kiinst-
lern zufolge nicht zuletzt funktionierende Kooperationsbeziehungen in tech-
nischen Belangen, etwa zu Labors. So erklirt Kiinstler S: »Bin auch nicht immer
von [der Stadt L] begeistert oder so. Aber ich habe eine billige Wohnung und
ich arbeite schon ewig mit dem bekannten Photolabor da, mit dem alle arbeiten,
alle in L. Und das Labor ist einfach darum sehr gut gewdhnt an Kiinstler und so,
und wenn ich das sonst an einem Ort wieder neu aufbauen miisste, mit einem
anderen Labor, das wire einfach wahnsinnig aufwindig, zeitaufwindig, und
dann bleibt man halt so ein wenig hiingen an so einem Ort.« Interview Kiinstler
S, 2004

47 Schneemann (2007: 2)

48 Interview Kiinstler F, 2004

49 Interview Kiinstler U, 2004

~nnn



VERORDNETE ENTGRENZUNG

zur Verfiigung. Jedenfalls zeichnet sich ab, dass auch im Falle junger Kunst-
schaffender und bereits im Rahmen von halbjiéhrigen Atelieraufenthalten aus-
serhalb Europas Stellvertreter (Galeristen, Kiinstlerfreunde oder auch Famili-

enmitglieder) im heimischen Gefilde nahezu unabdingbar sind. Solche Ak-

teure sind von zentraler Bedeutung, um zu der dortigen Kunst- und Kultur-
szene nicht den Kontakt zu verlieren und um verschiedene logistische Prob-
leme (zum Beispiel den Versand von Dokumentationen) einigermassen rei-
bungslos bewiltigen zu konnen.* -

Kontrastive Konstellationen gibt es zu diesem Biographiemuster in ver-
schiedenen Hinsichten. Dies gilt zum einen fiir die Zeit vor der Atelierstipen-
dien-Phase. Die Stipendiatinnen sind teilweise im Rahmen des Studiums oder
im Zusammenhang mit der Berufstitigkeit der Eltern lingere Zeit im Ausland
gewesen oder haben einen Migrationshintergrund im engeren Sinne — sind in
einem Nachbarland, einem anderen Kontinent aufgewachsen. Diese Mobili-
tatsbiographien lassen sich freilich nicht als eine kontinuierliche Zunahme
von Bewegungsradius und Mobilitétsfrequenz beschreiben. Auch sind diese
Erfahrungen fiir die Kiinstlerbiographie alles andere als unwesentlich. Sie

fungieren als eine Art Bildung, die sich forderlich oder problematisch auf den-

Kiinstlerberuf auswirken kann und typischerweise das Berufsschicksal ent-
scheidend mitbestimmt. ’

Zum anderen finden sich Kiinstlerbiographien, die sich beziiglich der Sti-
pendienphase sowie der sich daran anschliessenden Sequenzen betréichtlich

vom oben skizzierten >Erfolgsmodell« unterscheiden. So gibt es Kunstschaf- -

fende, deren Berufsbiographie sich konstant in einem kleinrdumigen Kontext
_abspielt und die in ihrem Leben nur einmal mit einem Atelierstipendium lén-
. gere Zeit fort gewesen sind. Es handelt sich dabei um ‘Akteure, die im kiinstle-

rischen Feld hinsichtlich der institutionellen Anerkennung eine marginale
Rolle einnehmen, konstant zusitzlich erwerbstitig sind (hiufig in kunstnahen
Feldern), ihre kiinstlerische Arbeit iiber Jahre hinweg unbeirrbar verfolgen
und auch regelmissig Ausstellungen bestreiten — in lokalen Zusammenhéngen
sowie in Form von Ateliershows. im: erweiterten Freundes- und Bekannten-
kreis. Fiir diese Kiinstlerinnen und Kiinstler ist Mobilitdt im Rahmen ihrer be-
ruflichen Titigkeit die Ausnahme, nicht die‘R\e‘gel. Eﬁtsprechend wird der
meist einmalige Atelierstipendienaufenthalt als etwas Einzigartiges in der

50 So konstatiert beispielsweise Karin Suter, dass wihrend ihres Aufenthaltes in
Peking ihr Galerist in Ziirich einiges hat iibernehmen konnen (Versand von Dos-
siers, Information etc.) und es ohne diese Hilfestellung schwierig geworden wi-
re, den Kontakt von Peking aus in die Schweiz aufrecht zu erhalten: »Also wenn
du wirklich langere Zeit weg bist und du hast das nicht, dann verlierst du da so
dermassen den Kontakt und es wird so schwierig auch, es ist fast nicht moglich,
du musst wie jemanden haben, der das fir dich fibemimmt.« Interview Karin
Suter, 2007
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Biographie hoch geschitzt. Sie sind gewohnt, dass sie vom Kunstbetrieb
weitgehend ignoriert werden und um freie Zeit fiir ‘die kiinstlerische Arbeit
kdmpfen miissen. Die Lebenspraxis ist durch ausgeprigte Kontinuititen ge-
kennzeichnet. Die Arbeitsmotivation speist sich vomehmlich aus einer Pas-
sion fiir das Werktiitige und ist erstaunlich stabil. Die zwei Kunstschaffenden
im Sample, die eine solche Lebenspraxis nahezu idealtypisch verkérpern, le-
ben beide in einer langjéhrigen Beziehung und erhalten vom jeweiligen Part-
ner symbolische bezichungsweise dkonomische Riickendeckung. Dieser Um-

-stand diirfte massgeblich dazu beitragen, dass der Mangel an institutioneller

Anerkennung in Kauf genommen werden kann.

Probiematischer nimmt sich die Situation von Kunstschaffenden aus, de-
ren Biographien durch dramatische Wechsel und Diskontinuititen geprégt
sind. Einige Kiinstler im Sample waren eine Zeit lang relativ intensiv in den
Kunstbetrieb involviert, konnten in diesem aber nicht richtig Fuss fassen. Im
Alter zwischen fiinfundzwanzig und vierzig Jahren waren sie vornehmlich mit
Atelierstipendien, aber auch im Rahmen von Ausstellungen sowie auf eigene
Faust hiufig unterwegs und hatten teils jahrelang in Kunstmetropolen gelebt.
Dann aber, im Alter von vierzig, fiinfundvierzig Jahren, standen sie nahezu
vor dem Nichts, wurden mit Prekaritit konfrontiert und damit zusammenhn-
gend weitgehend immobil. Denn, wie Robert Walser schreibt, »zum Reisen
gehort Geld: das wird niemand in Abrede stellen konnen. Schon das Einlésen
der Eisenbahnfahrkarte, die Koffer, die Kleider! Ohne zu bezahlen, wiirde
man zu Fuss reisen miissen, aber die Schuhe niitzen sich ab. Auch ein billiger
Wanderer darf nicht mit leerem Portemonnaie in die Welt hinausziehen.«*'
Von einer Blockierungsdynamik sind insbesondere Kiinstler bedroht, deren

~ Ausstellungstitigkeit (trotz Auslandaufenthalten) einem lokalen Kontext ver-

haftet blieb. Dies ist umso wahrscheinlicher, wenn bereits im heimischen
Kontext die Kontakte vergleichsweise diinn gesit waren, denn an diese hitten
sie auch wihrend ihrer Aufenthalte in der Fremde ankniipfen konnen. Fiir die
betroffenen Akteure geht diese Konstellation durchaus mit dem Gefiihl ein-
her, auf dem »Abstellgleis« gelandet zu sein.” Sie leben hiufig in Verhiltnis-
sen mit minimalem dkonomischem Spielraum und aus diesen Griinden mit-
unter in Kleinstidten, die sich in ihrem Charakter von den einst besuchten
Kunstmetropolen maximal unterscheiden. Sie verfligen im Bereich der Kunst
iiber ein kleines Unterrichtspensum oder haben im kunstnahen Umfeld eine
Ersatzmission gefunden, was fiir die Moglichkeit des Zukunftsderikens von
zentraler Bedeutung ist — in materieller Hinsicht bleibt die Lage hiufig
gleichwohl prekir. Nicht alle trifft der Wegfall institutioneller Anerkennung
in derselben Weise; wie mit ihm umgegangen wird, hiingt von einer Vielzahl

51 Walser (2003 [1929]: 90)
52 Interview Kiinstler J, 2004
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von Faktoren ab — etwa von den Moglichkeiten, eine andere yMission« zu fin-
‘den.’® Fast immer ist der Prozess krisenhaft und mit existentiellen Angsten
verkniipft. In diesen Biographien zeichnet sich»eine eigentiimliche Diskrepanz
ab: Offenbar ist es in-der (schweizerischen) Kunst- und Kulturforderungs-
landschaft moglich, itber Jahre hinweg Skonomische und symbolische Unter-
stiitzung von Seiten der Forderinstitutionen zu erhalten, um'gleichwohl mit
rund vierzig Jahren von der institutionelien Bildfliche des Kunstbetriebs
weitgehend zu verschwinden. Eindeutig ist es in diesem System schwieriger,
sich langfristig erfolgreich zu positionieren, als iber Jahre hinweg als forde-
rungswiirdiges kiinstlerisches Subjekt angesehen zu werden.

53 "Das Scheitern wird mitunter in einer Mischung aus Uberzeif:hnung und Ironisie-
rung beschrieben. So kam als Antwort auf eine Interviewanfrage folgende
Nachricht zuriick: »Ich méchte mich nicht interviewen las§en. Die [Kiinstler-
gruppe X], als welche wir die Auslandsaufenﬁxalte/Stip_endlen erhalten hatten,
existiert nicht mehr in einem produktiven Sinne. Da wir ‘die meisten unserer
Werke nicht verkauft, sondern schliesslich verschrottet hatten, werden wir wohl
bald dem Vergessen der Kunstgeschichte anheim fallen und milssten fiir Ihre

Studie, solle diese eine gewisse Relevanz erhalten, wieder mithsam ausgegraben -

warden waoranf ich nicht erpicht bin.«

8 Béziehungsarbeit ]

- Kiinstlerstitten prasentieren sich, wie skizziert, mehr oder weniger ausgeprégt

als Schaufenster. Auch unter Kulturbeauftragten findet sich die Auffassung,
dass Sinn und Zweck von Atelierstipendien massgeblich darin bestehen, Kon-
takte in signifikanter und gewinnbringender Weise auszuweiten. Wie stellen
sich Kunstschaffende zu dieser Frage? Sind Atelierstipendien hinsichtlich der
Generierung von Kontakten effektiv? Sollen sie dies {iberhaupt sein? Wie

. thematisieren Kunstschaffende die Problematik der Beziehungsarbeit, die in

einem liber weite Strecken auf informellen Kontakten basierenden Praxisge-
biet angeblich unentbehrlich ist? Mit welchen Konzepten einer »Sozialitéit der
Solitdren« und des kiinstlerischen Subjekts gehen die jeweiligen Wahmeh-
mungen und Urteile einher?'

Durchbruch dank Atelierstipendium?

Auch der Erfolg ist ein Stelldichein: zur rechten
Zeit sich am rechten Ort zu finden, nichts Kleines.
Walter Benjamin,

Der Weg zum Erfolg in dreizehn Thesen

Die einschligige Thematik ist in den Interviews in sehr unterschiedlicher
Weise prisent. Den verschiedenen Erzihlungen ist indes die Uberzeugung
gemein, dass sich die Bedeutung von Aufenthalten nicht auf die Generierung
von Kontakten >reduzierenc lasse. Kiinstler Y artikuliert dies folgendermas-
sen: :

1  Thurn (1983)



9 Uber die Erzeugung mobiler,
kosmopolitischer Subjekte

Die Landschaft des »Artist in Residence«, wie sie sich in der Nachkriegszeit
entfaltet hat, zeichnet sich durch eine Gleichzeitigkeit verschiedener Kon-
zepte aus — sowohl in institutioneller Hinsicht als auch in Bezug auf die Ge-
brauchsweisen und Deutungen der Akteure. Sie lisst sich nicht auf einen
Nenner — ein Paradigma - bringen. Dies bedeutet keinéswegs, dass ihr amor-
phe Ziige eignen; es impliziert jedoch die Notwendigkeit zu differenzieren.
Auf den folgenden Seiten werden vor dem Hintergrund der obigen Sondie-
rungen gezielt grundlegende Komponenten dieses Instrumentariums ins
Blickfeld geriickt sowie charakteristische Ziige seiner Wahrmehmung' disku-
tiert. ,

Die Ideale der Weltgewandtheit und des Kosmopolitismus strukturieren
hiufig Wahrnehmung und Rechtfertigung von Atelieraufenthalten. Umge-
kehrt fungieren Residenzen als produktive Elemente bei der Bildung von mo-
bilen, weltgewandten Subjekten. Die mit Aufenthalten in unbekannten Kon-
texten assoziierte »Horizonterweiterung« wird von den Akteuren zumindest
-partiell ‘als Sgalbstzweck aufgefasst. Doch haben diese Residenzen (auch wenn
sie sich nicht in Kunstinetropolen zutragen) iiber die infrastrukturellen Fragen
hinaus bedeutsame funktionale Komponenten, die von Kunstschaffenden und
Kulturbeauftragten eher selten explizit reflektiert werden. Durch Residenzen
— egal ob sie in Island, New York oder Peking stattfinden — kénnen Kiinstle-
rinnen und Kilnstler potentiell lernen, mit unvertrauten Situationen hinsicht-
lich kultureller Settings umzugehen. Wie Alfred Schiitz in seinem Aufsatz
»Der Heimkehrer« betont, gibt es, paradox formuliert, »eine Routineart,‘ um
mit dem Neuartigen fertig zu werden«.! Die Gewohnung an ungewohnte
Konstellationen ist im gegenwirtigen Feld der Kunst keine marginale Kom-

1 Schiitz (1972 [1945]: 73)
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petenz, sondern aus verschiedenen Griinden geradezu eine Notwendigkeit.
Wenn sich auch das kiinstlerische Feld nicht durch eine generelle Dezentrali-
sierung auszeichnet, so ist es doch in den vergangenen rund dreissig Jahren zu
ciner ausgeprigten (nicht zuletzt geographischen) Verbreitung von Kunst-
biennalen, -triennalen und Ausstellungsrdumen gekommen.’ Verbunden mit
dieser Dynamik sind Kunstschaffende, insofern sie halbwegs erfolgreich sind,
zu hypermobilen Akteuren geworden. Wer ins Ausstellungssystem inkludiert
ist, ist quasi permanent unterwegs. Massgeblich hierfir verantwortlich ist
auch das Aufkommen bezichungsweise der Erfolg ortsspezifischer Strategien
seit den 1960er Jahren. Kunstschaffende, die so titig sind, produzieren meis-
tens keine Kunstwerke, die quasi beliebig herumgeschickt und platziert wer-
den kénnen. Die kiinstlerische Titigkeit besteht vielmehr aus sozialraumli-
chen Interventionen, die die Prisenz des Kiinstlers, der Kiinstlerin vor Ort
verlangen.’ Eine zentrale Frage dieser Arbeitsweise lautet, wie das fiir eine
Intervention notwendige Wissen gewonnen werden kann. Ein »Mapping« des
jeweiligen (diskursiven). Ortes ist beziiglich des Kiinstlerwissens grundsitz-
lich anspruchsvoll, zumal Kunstschaffende nicht selten verschiedene Projekte
parallel bearbeiten. Typischerweise erfordern die vorbereitenden Untersu-

chungen Feldstudien vor Ort. Dariiber hinaus sind die Kunstschaffenden am -

Ausstellungsort hiufig in Materialfragen involviert, da entweder aus Kosten-
griinden und/oder aus konzeptuellen Uberlegungen heraus die filr eine Instal-
lation gebrauchten Materialien in situ organisiert werden. Insgesamt ist eine
ortsspezifisch arbeitende Kiinstlerin vergleichsweise stark ins soziokulturelle
Leben vor Ort involviert — sie erscheint nicht >nur¢ zur Ausstellungserdff-
nung, um kurz darauf wieder zu verschwinden. Die Fahigkeit, sich quasi
chamileonartig zu bewegen, ist fiir diese Arbeitsweise nahezu unabdingbar.
Doch ist ein solcher Habitus nicht allein »niitzlich¢; ein mobiles, kosmo-
politisches Profil fungiert im gegenwirtigen Feld der Kunst vormehmlich auch
als Leitbild und entspricht einem zutiefst normativen Konzept.® Das Bild des
»Nomaden« erfreut sich grosster Beliebtheit; sich selbst als »Nomade« zu be-

Bydler (2004: 85-157) . ’

Kwon (2004a) )

Kwon (2004a: 46f.); Foster (1996: 184-203)

Mobilitit geniesst im kiinstlerischen Feld weitgehend den Charakter eines
Selbstzwecks. Wie Miwon Kwon betont, kommt der Bewegung als Wertigkeits-
prinzip zentrale Bedeutung zu, wenn es darum geht, Existenzen zu beurteilen
und dem (professionellen) Dasein Sinn zu verleihen: »It occurred to me some
time ago that for many of my art and academic friends, the success and viability
of one’s work are now measured by the accumulation of frequent flyer miles.
The more we travel for work, the more we are called upon to provide institutions
in other parts of the country and the world with our presence and services, the
more we give in to the logic of nomadism, one could say, the more we are made
to feel wanted, needed, validated, and relevant.« Kwon (2004a: 156)
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zeichnen — dieser Versuchung konnte in den vergangenen Jahren kaum ein er-
folgreicher Kiinstler widerstehen.® Der enormen transnationalen Mobilitit von
Kunstschaffenden und anderen Akteuren des kiinstlerischen Praxisgebietes

-entspricht eine Vorliebe fiir Metaphern aus der Nomadologie von Gilles De-

leuze und Félix Guattan Rekurriert wird auch auf Figuren wie Vilém Flusser
oder Paolo Bianchi.? Obgleich die (nationalstaatliche) Herkunft eine wichtige
Rolle spielt bei der Beschreibung von Kunstschaffenden, wird von ihnen eine
weitgehende lokale Unabhingigkeit gefofdert. Der ideale Kiinstler - der
Gegenwart ist hinsichtlich des RaumbezZugs das schiere Gegenstiick zum
Rapper. Wihrend in der Kultur des HipHop Identitit auf der Basis eines spe-
zifischen, »unverdusserbaren< Ortsbezugs konstituiert wird — des Rappers
»Realness« ist im Wesentlichen eine wiederholte, glaubhaft vollzogene Be-
zugnahme auf den (lokalen) Lebensraum —, zeichnet sich das Profil der ide-
alen Kiinstlerin durch ausgepréigte soziokulturelle Beweglichkeit aus. ® Als

Kosmopolitin ist sie gemiss dieser Konzeption nahezu unbegrenzt fahig, sich

auf unbekannte Konstellationen einzulassen, ohne sich an diese zu verlieren,'®

UIf Hannerz umreisst diesen normativ gefassten, chamileonartigen Habitus
folgerndermassen: »The cosmopolitan’s surrender to the alien culture implies
personal autonomy vis-a-vis the culture where he originated. He has his obvi-
ous competence with regard to i, but he can choose to dlsengage from it. He
possesses it, it does not possess him.«''

6  Schneemann/Welter (2008: 16); Haehnel (2006) — Auch in den Sozial- und Kul-
turwissenschaften’ waren in den vergangenen Jahren »Nomaden, Flaneure,
Vagabunden« sehr présent. Vgl. Bauman (2007) Bauman (1999); Gebhardv/
Hitzler (2006); Tester (1994)

7 Wuggenig (2005: 36) — Obgleich sich Deleuze einer primir rdumlich-geographi-
schen Definition des Nomaden entgegenstellt, indem er auf das Phanomen der
»unbewegten Reise« verweist und konstatiert, »Toynbee weist nach, dass No-
maden im strengen, im geographischen Sinn weder Wanderer noch Reisende
sind, vielmehr Leute, die sich nicht von der Stelle rithren, die sich an die Steppe
klammern«, wird das Konzept im Diskurs des Kunstfelds massgeblich auf Sub-
jekte bezogen, »die sich von der Stelle bewegen«. Deleuze/Parnet (1980: 46)

. 8 Schneemann (2007: 1) — Vgl. als Beispiel fiir diesen Diskurs Haberl/Krause/

Strasser (1990)

9 Auch im HipHop gibt es gewissermassen eine globale, ortsunspezifische Ver-
pflichung zum Ortsbezug. Explikationen des Lokalen — die Herstellung narrati-
ver Identitit iiber die bildliche und verbale Thematisierung des jeweiligen Ortes
(einer Stadt, eines Quartiers, eines Blocks) — sind aus der Kultur des HipHop
nicht wegzudenken. Variabilitit im Ortsbezug (einmal East Coast, einmal West
Coast, heute Berlin, morgen Hamburg) ist indes ausgeschlossen. HipHop ist eine
global diffundierte (Jugend-)Kultur, die sich massgeblich iber explizit lokale

_Aneignungsstrategien ausdifferenziert. Klein/Friedrich (2003: 85-111) i

10 Bydler (2004: 11-16, 30-36) ~

11 Hannerz (1992: 253)
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Es wird kaum danach gefragt, wie es Kiinstlerinnen und Kiinstler schaf-.

fen, dieses Modell (auch nur annéherungsweise) zu personifizieren. Die Inter-
views sowie die Bildungsbiographien machen deutlich, dass solche Dispositi-
onen primir eine Frage der Erfahrung sind. Atelieraufenthalte spielen dabei
¢ine wichtige Rolle. Die ersten Residenzen sind typischerweise relativ friih in
einer Biographie situiert — in den Jahren, die auf den Studienabschluss folgen;
sie konnen entscheidend dazu beitragen, dass Kunstschaffende leren, sich als
mobile Subjekte zu erfahren und eine gewisse Weltgewandtheit erlangen.
‘Diese Bildungsprozesse werden durch den Umstand verstiirkt, dass Kunst-
schaffende, die ein Atelierstipendium bekommen haben, in den verschie-
densten Zusammenhingen aufgefordert werden, sich zu ihren Erfahrungen in
der Fremde zu #ussern. Wihrend ein Kiinstler, dem ein Werkbeitrag zuge-
sprochen wurde, kaum je zu seinen Erlebnissen wihrend dieser Zeit befragt
wird, werden. (aktuelle oder heimgekehrte) »Artists in Residence« nahezu
permanent dazu eingeladen, iiber ihren Aufenthalt und dessen Bedeutung fiir
die Arbeit zu erzihlen. An dieser Generierung von Erzdhlungen sind Kultur-
forderer, Medien (Zeitungen, Fernsehen etc.), Interessengruppen, kulturelle
Institutionen wie Museen, Kunsthallen und Galerien sowie nicht zuletzt die
Sozialforschung beteiligt. »Artists in Residence« werden in Lokalzeitungen
portraitiert, in Diskussionsgruppen’ eingeladen und nahezu jeder Jubildums-

band einer entsendenden oder empfangenden Kulturfordérungsinstitution be-.

steht aus einschligigen Erfahrungsberichten. Bemerkenswert ist, dass auch
‘Kunstschaffende, die noch weitgehend unbekannt sind, zu Wort kommen
ydiirfen<. Residenzen autorisieren augenscheintich zum Sprechen — ganz nach
dem Motto: Wenn einer eine Reise tut, so kann er was erzéhlen. Anders als
bei standardisierten Evaluationsbdgen zielen die Befragungen nicht auf
Durchschnittswerte und Reprasentativitit, sondern im Gegenteil auf moglichst
"individuelle, singuldre Geschichten. Kunstschaffende werden zwar weitge-
hend standardmiissig verschickt, gleichwohl unterliegen die erzghlten Erfah-
rungen einem Originalititszwang. Kunstschaffende halten denn auch nicht
damit zuriick, anekdotenreiche Schilderungen und skurrile Geschichte zum
Besten zu geben, etwa davon, als Stipendiat im indischeny Varanasi Stamm-
gast in einem Freiluftkrematorium. geworden zu sein und Halluzinationen
produzierenden »Special Lassi« genossen zu haben. 12

Die besagten Erzahlmedien (Interviews, Portraits, Erfahrungsberichte etc.)
fungieren als >>B10graph1egeneratoren« im Sinne von Alois Hahn. Angesnchts
* der zahlreichen Formen, die dem Individuum in der modemnen Gesellschaft
zur Selbstthematisierung zur Verfligung stehen, spricht er von einer »Be-
kenntnisgesellschaft«, wobei weder das Reden noch das Zuhoren als selbst-
evident zu betrachten sind:

12 Der kleine Bund (2008:; 4f.)
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- »Dieser Hang, sich selbst zum Thema zu machen, entspringt keinesfalls einem sna-

tiirlichenc Instinkt, sondern beruht auf institutionellen Veranlassungen. Wir reden

‘nicht von selbst so iiber uns selbst, wie wir es tun, sondern weil wir gelemt haben,

dies je nach Gelegenheit auf bestimmte Weise zu tun. Schon deshalb ist das Reden
Gber sich an spezielle Voraussetzungen gekniipf, weil wir ja Zuhérer, Leser, Zu-
schauer brauchen, um uns zu offenbaren. Und die Bereitschaft, anderen Aufimerk-
samkeit zu schenken, wenn sie sich mitteilen, ist wellemht noch weniger selbstver-
standlich als die Selbstenthiillung als solche.«"?

Die moglichen Selektionen und Thematisierungsebenen werden durch die je-
weilige Form der Selbstthematisierung veorgezeichnet; diese legt auch fest,
wer iiberhaupt eine (explizite) Biographie haben kann. Die institutionellen
Formen der Selbstthematisierung sind nicht zuletzt deshalb soziologisch von
Interesse, weil sie »mit der Entstehung des Selbst als sozialer Struktur verwo-
ben sind«: »Soziale Formen der Selbstthematisierung fungieren als >Generato-
renc eines bestimmten Typs von handlungsfihigen Personen, ohne die umge-
kehrt bestimmte Typen von Gesellschaft undenkbar wiren.«'* Ausgehend von
diesen Uberlegungen ist anzunchmen, dass die Erzihlungen der entsandten
Kiinstler Bilder produzieren, die auf die Selbstwahmehmung zuriickwirken
und es ihnen nahe legen, sich iiber singulire Erfahrungen in der Fremde und -

originelle Narrationen zu definieren.

Nun zeigen aber insbesondere Interviews mit Kunstlennnen und Kiinst-
lem, die einen Aufenthalt ausserhalb abendlindischer Kulturen — etwa in Kai- -
ro oder Peking — zugebracht haben, dass die Residenzen storungsanfillig sind
und-die erzieherische Mission, die Generierung eines mobilen, nomadischen . -
Habitus, durchaus scheitern kann. Nicht selten gibt es einen markanten Unter-
schied zwischen den Idealen der Weltgewandtheit auf der einen und den kon-
kreten Erfahrungen auf der anderen Seite. Ein Aufenthalt in der Fremde muss
keineswegs zwangsldufig ein chamileonartiges Profil beziehungsweise die
Uberzeugung fordem, ein kulturell flexibles Wesen zu sein. Doch auch wenn
ein Aufenthalt vornehmlich irritierende Erfahrungen beschert, erzeugt das Re-
sidenz-System auf anderen Ebenen gleichwohl mobile, globale Subjekte.
Weitgehend unabhéngig davon, was eine Kiinstlerin wihrend eines Ausland-
aufenthaltes erlebt hat, fliesst dieser in vielfiltiger Weise in die Erzihlung der
eigenen Biographie ein. Dies gilt zum einen fiir die oben skizzierten »gefor-

13 Hahn (1995: 127) - Wie Hahn treffend konstatiert, ist eine biographisierende

Perspektive keine Selbstverstindlichkeit, sondern das Pesultat eines spezifi-
schen soziokulturellen Prozesses: »Das Bediirfnis nach biographischen Sinnge-
bungen entsteht erst, wenn die Biographie selbst als Form selbstverstindlich
geworden ist.« Hahn (1995: 147) .

14 Hahn (1995: 128) — Zu den institutionellen »Bekenntnisgeneratoren« zihlt nicht
zuletzt die Sozialforschung. Vgl. zur Tradition des Kunstlermterwews Wugge-
nig (2007) -
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derten< Diskursivierungen (wobei problematische Aufenthalte mitunter in
spektakuldre Erfahrungsberichte miinden), zum anderen aber auch fiir eine
Vielzahl anderer Narrationen: Auf Atelieraufenthalte wird im Rahmen von
Werk- und Ausstellungstiteln zuriickgegriffen (»Made in...« ist der Klassiker),
sie werden im Curriculum Vitae, hdufig in einer eigens dafiir vorgesehenen
Rubrik ausgewiesen und nicht zuletzt in Dokumentationen und Katalogen zur
Sprache gebracht. Residenzen bilden einen Fundus, aus dem Kunstschaffende
und mitunter auch andere Akteure des Kunstfeldes in vielfiltiger Weise
schopfen, um ein bestimmtes kiinstlerisches Subjekt, dessen Arbeit und Bio-
graphie zu thematisieren. Die Atelieraufenthalte werden rege genutzt und
stiitzen nahezu zwangsldufig die Imagination eines weitgereisten und damit
auch weltgewandten, kosmopolitischen Subjekts.

Diese Subjektivierungsprozesse diirften nicht unwesentlich dazu beitra-
gen, dass das gegenwirtige System der »Artist in Residence«-Programme die
sozialrdumliche Exklusivitit des Kunstfeldes verstirkt und lokale Differenzen
im Bereich der KulturfSrderung in soziale Ungleichheiten iibersetzt. Wie dar-
gestellt, ist der Zugang zu solchen Programmeh in territorialer Hinsicht
héchst ungleich verteilt. Je nach Wohn- und Arbeitsort einer Kiinstlerin, steht
ein sehr unterschiedlich ausgestaltetes Angebot an Studios zur Verfiigung.

" Aufenthalte in Kunstmetropolen tangieren — abgesehen von rdumlicher Infra-
struktur und finanziellen Ressourcen — nahezu unmittelbar das soziale Kapital
- und die Sichtbarkeit von Kunstschaffenden. Wenn auch ein Aufenthalt etwa
in New York keineswegs die zwangsldufige Konsequenz eines internationalen
Durchbruchs haben muss, so sind Atelierstipendien im Falle von Kunstschaf-
fenden, die bereits itber gewisse Kontakte verfiigen, ein effizientes Instru-
mentarium hinsichtlich der Vernetzung und der Erhthung von Berufschan-

'S Doch auch Aufenthalte jenseits klassischer Kunstmetropolen, die von'

Kunstschaffenden gerne (zumindest teilweise) als Selbstzweck thematisiert
werden, speisen tendenziell die Ungleichheitsdynamik. Sie erhéhen die Chan-
cen, sich einen nomadischen Habitus anzueignen und eine kosmopolitische
Berufsbiographie zu konstruieren. Gerade in einem Praxisgebiet wie dem
Kunstfeld, wo formale Zulassungsbestimmungen weitgehend fehlen, sind die-
se Komponenten hinsichtlich der Frage nach Inklusion und Exklusion von
grosser Bedeutung. Ein Kiinstler, dessen Aktivititen sich auf ein lokales Set-
ting beschrinken, hat — zumal wenn dieses jenseits institutioneller und inter-
aktioneller Verdichtungen liegt — vergleichsweise geringe Chancen, von den
_zentralen Akteuren des Feldes wahrgenommen zu werden. Erlangt er gleich-
wohl eine gewisse Sichtbarkeit, so ist die Wahrscheinlichkeit hoch, dass er

15 Vgl. hierzu auch Bydler (2004: 51-55, 210f.)
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massgeblich als Reprisentant des lokalen Kontexts figuriert.'® Da im kiinstle-
rischen Mikrokosmos dem Konzept der »kreativen Individualitit« hohe Wer-
tigkeit attestiert wird, ist ein solcher Erfolg zumindest ambivalent.”

Kulturférderung als Kreativitdtstechnologie

In einer von Fiir die Frau. Beilage zur Frankfurter Zeitung (1929) getitigten
Umfrage zum Thema »Warum reise ich gerne?« charakterisiert Robert Walser
Ortswechsel als eine Art Kreativititstechnik: »Neue Umgebungen bringen in
uns selbst Neuheit hervor.«'® Und weiter: »Des Reisenden Gewinn scheint
mir auf der Unalltiglichkeit zu beruhen, die er miihelos erwirbt.«'° Vergleich-
bare Uberlegungen spielen auch in das Phéinomen der Atelierstipendien hinein
und dienen als zentrale Dimension der Deutung von Aufenthalten in der
Fremde. Zu Zeiten, in denen Kreativitit einem gesamtgesellschaftlichen mo-
ralischen Imperativ entspricht, gibt es augenscheinlich nichts Ehrenhafteres,
als quasi in die kiinstlerische Potenz und schépferische Kraft kreativer Indivi-
dualititen zu investieren.?’ Elemente eines solchen Denkens finden sich unter
Kunstschaffenden wie auch — insofern sie sich nicht ginzlich dem Schau-
fensterprinzip verschrieben haben - unter Kulturbeaufiragten und. Zu-
standigen von Kiinstlerhiusern. Dieses Verstindnis ist entscheidend fiir die
Art und Weise, wie d‘as‘ Verhiltnis zwischen Kultufftirdcnmgsinstimtionen
und Kunstschaffenden aufgefasst wird. Vergleichbar wie beim Schaufenster-
prinzip wird dezidiert auf die Selbstverantwortung von Kunstschaffenden ge-
setzt. Vernetzungsaktivititen, Selbstmarketing und Kreauvxtﬁtstrammg bilden
zentrale Bestandteile des »unternehmerischen Selbst«.?' Der kreativitatsfor-
dernde Impetus setzt dabei vornehmlich bei der Kontextverinderung an und
verbindet mit der drtlichen Verschlebung Chancen auf Innovation. Um Neues
hervorzubringen, miissen dieser Perspektive zufolge Kunstschaffende mog-
lichst aus Routinen ausbrechen und mit ungewohnter Nahrung (in Form von

16 Die verstirkte Prisenz von nicht-westlichen Kunstschaffenden an Ausstellungen
im Okzident ist nicht allein auf postkoloniale Dekonstruktionsdiskurse zu-
riickzufiihren, sondern durchaus auch auf einen »Ethno-Boom« bzw. »exotisti-
schen Modetrend«. Vgl. Wuggenig (2005: 38)

17 Ruppert (1998)

18 Walser (2003 [1929]: 90)

19 Walser (2003 [1929]: 91)

20 Zum Kreativititsimperativ vgl. Raunig/Wuggenig (2007); Brbcklmg (2007:
152-179) sowie Osborne (2003: 508), der hinsichtlich gegenwirtiger gesell-
schaftlicher Konstellationen schreibt: »To be creative is the highest achievable
goody, »creativity is actually a kmd of moral imperative«.

21 Brockling (2007)
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neuen Eindriicken) versorgt werden.”” Die hierbei angewandte Technik sucht
die Kunstschaffenden im Status des Fremden zu halten — in einer krisenhaften
Situation, die sich dadurch auszeichnet, dass das »Denken-wie-iiblich« aus
dem Tritt gerét, ohne dass andere Kultur- und Zivilisationsmuster als quasi
neue Heimat winken konnten.”® Ein Atelieraufenthalt sei immer eine »Std-
rung, betont Kiinstler J im Interview, und trifft damit sehr gut den Charakter

der kalkulierten Krise, die diesem System der Kulturforderung inhirent ist.*

Kiinstler S betont die potentiell positiven Wirkungen des Handlungsdrucks,
den Atelierstipendien typischerweise mit sich bringen:

»Die Stipendien sind ganz gut, weil die sind wie so Uberraschungsbonbons, also das
ist nicht das Reisen, wo du in eine bestimmte Stadt gehst, weil dort ein gutes Labor

ist, sondern gerade in dieser Phase so zwischen 20 und 35, wo alles so ein wenig

sich erst entwickelt, kann das glaube ich-ganz gut sein, wenn du so wie in eine Situ-
ation reingeschmissen wirst, die du eigentlich nicht ausgewihit hast. «*

Neben einer gewissen Widerstindigkeit der neuen Eindriicke gegeniitber den
gewohnten Impressionen wird vornehmlich Handlungsdruck als kreativitéts-
provozierend unterstellt.

Fragen der Kreativititsforderung bilden auch hinsichtlich der rdumlichen

Infrastruktur einen wichtigen Bezugspunkt. In den jiingeren Selbstbeschrei-
bungen des Kiinstlerhauses Bethanien etwa taucht das Konzept des »Experi-
mentierraumes« auf, das in besonderer Weise der kﬁnstlerisch-_schépfeﬁschen
Arbeit forderlich sein will und soll.® Auch in anderen Zusammenhtingen ver-
handeln Akteure (explizit oder implizit) die Frage, wie Raumlichkeiten auszu-
sehen haben, damit sie dieser Mission am besten gerecht werden. Die »Artist
in Residence«-Bewegung der Nachkriegszeit besteht massgeblich aus Bestre-
bungen, kiinstlerische Titigkeit tber die Bereitstellung von Riumlichkeiten
zu fordern — sei dies durch Aneignung ungenutzter Riume, sei dies durch die

Konstruktion einer riesigen, modernistischen Kiinstlerkolonie im Herzen von

Paris. Im wahrsten Sinne des Wortes sollte der Kunst Raum zugestanden wer-

22 Wie Brockling betont, wird Kreativitdt kaum als etwas aufgefasst, das man ein
fir allemal besitzen konnte: »Der kreative Imperativ nétigt daher zur perma-
nenten Abweichung; seine Feinde sind Homogenitit, Identititszwang, Normie-
rung und Repetition. [...] Schépferisch zu sein, erfordert deshalb unentwegte
Anstrengung.« Brockling (2007: 170) '

23 Schiitz (1972 [1944]: 59) = Gemiss Schiitz’ Definition ist der »Artist in Resi-
dence«, der nach seinern Aufenthalt in den angestammten Kontext zuriickkehrt,
eher ein Durchreisender als ein Fremder, denn letzterer zeichnet sich durch In-
tegrationsabsichten aus; er will »von der Gruppe, welcher er sich nihert, dauer-
haft akzeptiert oder zumindest geduldet werden«. Schiitz (1972 [1944]: 53)

24 Interview Kiinstler J, 2004 ‘

25 Interview Kiinstler S, 2004 -

26 Kiinstlerhaus Bethanien (2007)
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den. Aber gerade was Fragen der Infrastruktur betrifft, ist das Instrumenta-
rium der Atelierstipendien in den vergangenen Jahren auch wiederholt mit
Kritik konfrontiert worden. So wird bemahgelt, dass die gegenwirtigen For-
men der Kulturférderung zu sehr auf >autonomex, vereinzelte kiinstlerische
Praktiken ausgerichtet seien: '

»Schon jetzt sind viele Atelierstipendien oder als Forderpreise vergebene Aufent-
halte in eigens fiir Kiinstler umgeriisteten Villen und Schléssem eine zweischneidige
Angelegenheit, da, was sich im Lebenslauf gut machen mag, fiir die Fortsetzung der
eigenen Projekte hinderlich sein kann, wenn namlich die entsprechende Ausriistung
vor Ort nicht verfiigbar ist und man sich zudem femab méglicher oder realer Koope-
rationspartner befindet. Was als Phase intensiven, sorgenfreien Arbeitens gedacht
war, artet nun zur Zwangspause aus, oder aber es wird mit allerlei Tricks versucht,
das Renommee des Stipendiums zu nutzen,-den Ort jedoch zu meiden, an den es ei-
gentlich gebunden ist.«’

Ullrich vermutet, dass sich das Instrumentarium der Atelierstipendien zu Tode
laufen kénnte, wenn Kulturférderungsinstitutionen als Konsekrationsinstan-
zen an Bedeutung verlieren wiirden:

»Vielleicht stehen die zahlreichen Ateliers, die meist abgeschieden und ausserhalb
der grossen Stiidte liegen, bald zum Grossteil leer, und, auch andere Kunstinstitutio-
nen konnten in Rechtfertigungsnéte kommen, da es immer weniger Kilnstlern wich-
tig sein wird, Anerkennung allein — oder primir — durch die Instanzen des her-
kémmlichen Kunstbetriebs zu erhalten.«®

Anders als die deutsche kennt beispielsweise die schweizerische Kulturforde-
rungslandschaft kaum »Landverschickungen«; die von Ullrich angesproche-
nen Probleme sind damit jedoch keineswegs aus der Welt. Auch Kunstschaf-
fende, die sich in ein grossstidtisches Milieu entsenden lassen, bringen gele-
gentlich durch Studioaufenthalte erzeugte Behinderungen zur Sprache: Sei
dies wegen enger Platzverhiltnisse, unpassender Infrastruktur oder mangeln-
der Ortskenntnisse. Auch wenn sich wichtige Akteure im Sinne von poten-
tiellen Kooperationspartnern in rdumlicher Reichweite befinden, so. reicht die
Aufenthaltszeit von einigen Monaten bis zu einem Jahr kaum aus, um sich
fundierte Kenntnisse tiber die einschligige Kulturszene aneignen und linger-
fristig wirksame Kontakte knilpfen zu kénnen. Deshalb lassen sich Kunst-
schaffende, wenn ihnen diese Méglichkeit offensteht, hiufig lingere Zeit auf
eigene Faust in der jeweiligen Kunstmetropole nieder. Der »Artist in Resi-
dence« bleibt primédr Gast, was sich im Vergleich zu Geldstipendien und

27 Ullrich (2001: 203)
28 Ullrich (2001: 203)
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Werkbeitrdgen in einer Erséhwcrung der Arbeitstitigkeit bemerkbar machen
kann. Das von Ullrich angesprochene Problem der Bestechlichkeit von Kunst-
schaffenden durch symbolische Profite ldsst sich gar noch in zugespitzer Wei-

se formulieren, wenn man beriicksichtigt, dass unter Kunstschaffenden weit- -

gehend strukturelle Armut herrscht und sie nicht allein wegen des mit einem
Atelieraufenthalt verbundenen symbolischen Kapitals, sondern vornehmlich
auch wegen der 6konomischen Ressourcen dazu verleitet werden konnen, sich
auf Studioaufenthalte einzulassen, die. fiir ihre Arbeit nicht in jeder Hinsicht
vielsprechend sind. : 7

Die Fallstudien zu Stipendiatinnen und Stipendiaten schweizerischer Kul-
turforderungsinstitutionen machen deutlich, dass Kunstschaffende — sollen
Aufenthalte nicht zur Lihmung werden — gezwungen sind, ihre Praxis den
Gegebenheiten vor Ort anzupassen und dabei zu versuchen, mit der Ortsver-
schiebung zu arbeiten — dieser etwas Positives abzugewinnen. Dies fiihrt der
Tendenz nach zu einer Verbreitung kiinstlerischer Praktiken, die sich einiger-
massen konkretistisch durch Ortsbeziige auszeichnen. Auch sind Kunstschaf-
fende, egal ob sie vergleichsweisé abstrakt oder ortsspezifisch arbeiten, ge-
zwungen, ihre rdumlichen Anwesenheiten einem rigiden Zeitmanagement zu
unterwerfen, sollen mit Atelieraufenthalten nicht exkludierende Effekte ein-
hergehen. In-diesem System kann kaum iiberleben, wer nicht fahig und wil-
lens ist, die Frage der raumlichen Prisenz einer ausgefeilten zeitlichen Kon-
" trolle zu unterziehen.” Kunstschaffende konnen quasi tiberall hingehen und
von einem Aufenthalt >profitierenc — die Frage ist nur, wann und wie lange.
Bezeichnenderweise werden in den Interviews von Seiten der Kiinstlerinnen
weniger die vorhandenen Atelierdestinationen einer kritischen Befragung un-
terzogen, sondern die starren zeitlichen Konturen der meisten »Artist in Resi-
dence«-Prograrmne.:’o '

Die Verhandlungen iiber ideale Rdume sind mit Schwierigkeiten konfron-
tiert, die auf der einen Seite darin griinden, dass die kiinstlerischen Praktiken

29 Wenn auch die durch Residenzen verursachten »Krisen¢, die Routinen aufbre-
chen sollen, als Stimulans schépferischer Titigkeit betrachtet werden, so kriti-
sieren sowohl Kunstschaffende als auch Kulturbeauftragte ein zu intensives
»Residency-Hopping«. '

30 So betont beispielsweise Kiinstler U im Hinblick auf die vorgegebenen zeitli-
chen Ordnungen, das gegenwirtige Stipendiensystem sei »in dieser steifen
Forme seines Erachtens »nur begrenzt intéressant«. Der durch die standardi-
sierten Zeitabschnitte ausgeiibte »institutionelle Zwang« stehe »natiirlich vielem
auch ein wenig im Wege«. Konnten sich Kunstschaffende fiir eine bestimmte

Dauer bewerben — wie das im Falle der Stipendien der Pro Helvetia méglich ist

— wire den unterschiedlichen Arbeitsweisen und Lebensverhiltnissen besser
Rechnung getragen: »Dann wiirde man vielleicht sagen, man geht zwei Monate,
konnte man mal weggehen, und einfach konzentriert fiir sich arbeiten und die
Familie daheim lassen, oder man hat einen Ort, wo man irgendwie auch mit der.
Familie hingehen kénnte.« Interview Kiinstler U, 2004

YN

MOBILE, KOSMOPOLITISCHE SUBJEKTE

und Positionen stark ausdifferenziert sind und damit auch die Bediirfnisse; auf
der anderen Seite basieren sie in Eigentiimlichkeiten des Kreativitétsdiskur-
ses, im Rahmen dessen »Storungen« und Handlungsdruck keineswegs nur ne-
gativ konnotiert sind, im Gegenteil. So sind es den Kunstschaffenden zufolge
mitunter die kleinen »Unannehmlichkeitenc — Staub, Kilte oder die Abgefe-
genheit des Ateliers —, die in produktiver Weise herausgefordert und wert-
volle Verschiebungen provoziert haben.*! Obgleich sich die so skizzierten
Phiinomene innerhalb einer relativ engen Spannweite bewegen, machen sie

deutlich, dass die Kreativititsforderung teiIs mit Vorstellungen und Wahr- -

nehmungen konfrontiert ist, die sich gegen eine »glatte« Funktionalitt richten.
Bezogen auf Raumfragen bringt dies eine kaum handhabbare Grauzone mit
sich: Wo héren produktive Storungen auf, wo fangen lihmende an? Vor allem
aber erméglicht diese Sichtweise sowohl Kunstschaffenden als auch Kultur-

beauftragten, zum Guten wie zum Schlechten aus -der Not eine Tugend zu

mache, so wie teilweise auf die ausdifferenzierten Arbeitsweisen und Bediirf-
nisse verwiesen wird, um der Unméglichkeit von adiquaten Atelierrdumen
das Wort zu reden. Dies ist umso bedenkenswerter, als sich Kunstschaffende
verschiedenen Einschitzungen zufolge nicht beklagen »diirfenc. Tatséchlich
formulieren sie eher selten konkrete Forderungen oder Kritik gegeniiber Kul-
Mrfdrdenmgsinsﬁtutioncn.” \

Die Raumfrage ist lapidar und komplex zugleich. So gibt es Studios, die

- unter Kunstschaffenden kaum je zu Klagen Anlass gegeben haben — die gross

und hell sind, mitten in einer Kunst_metropole liegen. Stipendiatinnen wird

31 Kinstler W beispielsweise fithrt seine produktive Arbeitsphase in London dar-
auf zuriick, dass das dortige Atelier einigermassen »unwirtlich« war und hier-
durch >kreative« Reaktionen provozierte: »Und das Atelier ist dann am Anfang
noch nicht ganz fertig gewesen, es ist alles, eben, das hat sozusagen ad hoc mils-
sen erfunden, ausprobiert werden. Und ich meine, das Atelier, das ist eben in
dieser Carpenters Road draussen gewesen, eigentlich auch ein spannender Weg
also, mit Bus und Gehen und so, wirklich einfach so eine verlassene Industrie-
gegend. Und es ist einfach kalt gewesen, man hat irgendwie ein Ofeli organisie-
ren miissen im Atelier, das ist eigentlich unwirtlich gewesen. Aber irgendwie
gerade durch das halt habe ich etwas entgegensetzen miissen und fiir mich ist

. das auch ein ganz gutes Jahr dann geworden. Also ich wilrde sagen, das ist ge-
rade eigentlich ein Grund gewesen, sozusagen die schwierigen Aspekte, also re-
spektive schwierig, man hat einfach dicke Pullover anziehen miissen und ir-
gendwie ein Ofeli einstellen und ein wenig herumgehen. Und gerade so dieser
Kampf, den man hat aufnehmen miissen, ist fiir mich irgendwie dann noch, er
hat sich sozusagen ausgewirkt in starken Bildern.« Interview Kiinstler W, 2004

32 Kiinstler A betont, man gelte schnell einmal als »unzufriedener Kiinstler« und
werde mit dem Vorwurf der Undankbarkeit konfrontiert, wenn man Kritik iibe:
wlch habe schon das Gefithl, dass es in der Schweiz rechte Kulturpolitik gibt,
starke Kulturpolitik in dem Sinne, dass es viele Stipendien gibt und so. Aber auf
der anderen Seite darfst du dann nicht motzen. Also das heisst, du darfst froh

- sein, dass du etwas bekommst.« Interview Kiinstler A, 2004
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weder durch massive Lirmemissionen, Dampfe oder Stechmiicken noch -

durch unpraktische Bodenbeldge, defekte Wasserleitungen, mangelnde Hei-
zung oder schwierige Nachbarn das Leben schwer gemacht. Woméglich ste-
hen vor Ort gar Akteure zur Verfiigung, die in die Szene einfiihren und Kon-
takte herstellen. Diese Studios gelten gemeinhin als »professionell«. Sie ste-
hen zu den Feldanforderungen beziehungsweise den Subjektivierungsimpera-
tiven des »unternehmerischen Selbst« kaum in Widerspruch. Gleichwohl ist

" wenig bestritten, dass es auch andere Studios >braucht« — etwa Stipendien, die
Kunstschaffenden Aufenthalte in wissenschaftlichen Labors erméglichen oder
an Orten jenseits der wichtigsten Kunstzentren. Diese Selbstevidenz speist
sich vornehmlich aus der Uberzeugung, dass der Kiinstler mehr ist — mehr
sein soll — als ein Spezialist. Wenn auch bestimmte Raum- und Stipendienty-
pen nicht eins zu eins mit bestimmten Kiinstlerbildern zur Deckung zu brin-
gen sind und hinsichtlich der Gebrauchsformen Handlungs- und Interpretati-
onsspielraum besteht, so ldsst sich dennoch die Raumfrage kaum auf techni-
sche Uberlegungen reduzieren. Dié Konturen der Ateliers legen gewisse Ge-
brauchsformen niher und machen andere eher unwahrscheinlich; Fragen des
Kiinstlerbildes sind quasi zwangsldufig involviert.

Iinstrumentarium mit Vergangenheit -
Reflektierte Residenz

»Die Auszeichnung von etwas als. Tradition dient, soweit es sich um Selbstbeo-
bachtung handelt, oft der Legitimation des Systems. Man versucht etwas, das um-
stritten. ist, eine auf Zeit und Geschichte gegriindete Legitimation zu verschaffen.
Demgegeniiber optiert die Fremdbeobachtung vielfach fiir Kritik. Man nennt eine
Praxis oder Institution tradmonell und impliziert damit, dass sie ihre inhirente
Rechtfemgung verloren hat.«*

Diese Feststellung Stichwehs. trifft in gewisser Hinsicht di¢ unterschiedliche
Thematisierung der Vergangenheit von Kilnsilerentsendungen durch Kultur-
beauftragte einerseits und Kunstschaffende andererseits sehr gut. Wihrend die
Deutungen der Aufenthalte iiber weite Strecken #hnlich sind, unterscheiden
sie sich, was die Bezugnahme auf » Tradition« betrifft, grundlegend. In den
Interviews mit Kulturbeauftragten verweisen diese, nach Sinn und Zweck von
Atelierstipendien gefragt, zunidchst hiufig darauf, dass Reisestipendien fiir
Kunstschaffende iiber eine jahrhundertealte Tradition verfiigen und sich also
bewihrt hitten. Der Verweis auf Geschichte — die Betonung einer »Tradition«

- hat in diesen Beschreibungen legitirf;ierende Funktion. Dies gilt in radikali-

33 Stichweh (2000: 213)

nTNH

sierter Weise, wenn Kulturbeauftfagte und Programmverantwortliche das ei-
gene Agieren in die Tradition von selbstverwalteten Formen (Kinstlergrup-
pen, Kolonien etc.) stellen.

Demgegeniiber bringen Kunstschaffende hlstonsche Formen von Kiinst-
lerentsendungen eher in kritischer Absicht ins Spiel. Dass es eine jahrhun-
dertealte Stipendienpraxis gibt, macht in ihren Augen Entsendungen grund-

_sitzlich eher suspekt. Sprechen sie sich anwaltschaftlich gegenilber dem In-

strumentarium aus, so betonen sie nicht selten, dass es, obgleich ein »alter
Zopf«, dennoch wertvoll sei.>* Werden das Medium an sich (was eher selten
vorkommt) oder konkrete Dimensionen eines Studioaufenthaltes kritisiert, so
beziehen sich die Beanstandungen typischerweise in irgendeiner Form auf das

‘Alter des Instrumentariums beziehungsweise auf >veraltete« Vorstellungen

von kiinstlerischer Arbeit. Zwei Beispiele: Kiinstler A emport sich iiber die
Einrichtung einer Studiowohnung, in der er ein halbes Jahr als Stipendiat
weilte; alle Stiihle hitten wackelige Beine gehabt. Skandalds daran ist in den
Augen von A weniger der Zustand des Mobiliars an sich als vielmehr die
Auffassung vom kilnstlerischen Subjekt, die dieser Nachlissigkeit zu Grunde
liegt: »Das sind so Sachen gewesen, wo ich einfach gefunden habe, mh, ist
ein bisschen eine Zumutung, dass sie eigentlich eben das Kiinstlerbild noch
haben, dass einer in einem Loch hausen muss.«** A thematisiert diese Vorstel-
lung als Verletzung des Berufsstolzes. Auch Kiinstler Z, der Ende der 1990er
Jahre sechs Monate als Stipendiat in Kairo war, 4rgert sich nicht primir iber
die beengende Raumverhiltnisse oder physisches Ungemach, sondem iiber
die romantisierenden Vorstellungen vom Kiinstlerdasein sowie iiber den bii-
rokratischen Habitus des zustindigen Kulturbeauftragten. Das Ganze sei
»relativ unprofessionell« aufgezogen: »Es »stiibt< einfach, wenn du drauf
Klopfist.«*

34 Interview Kiinstler D, 2004
35 Interview Kiinstler A, 2004
36 Ausfiihrlicher: »Das Problem bei den Institutionen und bei den Programmen ist
einfach, dass das alles Funktiondre sind, die hinter dem Schreibtisch sitzen,
sprich Schreibtischtiter sind, die iiberhaupt keine Ahnung davon haben, was es
" eigentlich bedeutet, an so einem Ort zu sein. Sie meinen es aber einfach gut,
so.« Wihrend seines Aufenthaltes in Kairo sei »mal so ein Funktionér« vorbei-
gekommen, habe aber die Lage ginzlich falsch eingeschétzt: »Dann ist der ge-
kommen mit dem Schiff und so und hat gefunden, ihr habt es schon wahnsinnig
toll da drinnen. Aber er hat gar nicht geschnallt, dass wir alle irgendwie in dieser
Wohnung drinnen hiingen, weil wir nicht draussen sein wollen und keinen Platz
haben, dass Shabramant leer steht, oder.« Auf der Flucht vor dém Kiinstlerhaus
»in der Wilste draussen« war es Z zufolge das kleinere Ubel, in der kleinen
Stadtwohnung in beengenden Raumverhaltnissen zu leben und zu arbeiten. Z
empdrt sich dariiber, dass es notwendig war klarzumachen, dass sie unfreiwillig
in so engen Verhilmissen hausten: »Neijn, wir haben da keine Kiinstlerkom-
mune, WG, sondern wir haben eigentlich nicht so viel miteinander zu tun, aus-
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Es gibt verschiedene Moglichkeiten, die »bestmégliche« Ausgestaltung der
Stipendienlandschaft im kiinstlerisch-kulturpolitischen Feld zu verhandeln.
- Dies gilt nicht zuletzt fiir die transnationale Ebene: Die Interessengruppe Res
Artis veranstaltet fegelniﬁssig einschldgige Konferenzen und Workshops;
Trans Artists ladt mit der Internetseite »A.LR. polemics« zur Explizierung
von Kritik ein.*’ Auch auf nationaler Ebene werden regelmissig Tagungen
zum Thema abgehalten — beispielsweise im Rahmen der amerikanischen Alli-
ance of Artists Communities oder der schweizerischen Vereinigung Artists in
Residence CH. Schliesslich werden die heimgekehrten Kunstschaffenden hiu-
fig von Seiten der Kulturbeauftragten dazu aufgefordert, miindlich oder
schriftlich ihre Einschitzung des Aufenthaltes kundzutun. Das Instrumenta-
rium sowie auch die konkreten Aufenthalte werden in verschiedenen Zusam-
menhéngen thematisiert. Diese Diskussionen sind aber typischerweise nicht
auf eine grundlegende Hinterfragung der Entsendungen ausgerichtet, sondern
_ eher auf deren Stérkung. So sind die Veranstalter der Kongresse meistens In-
teressengruppen, die auf eine Verbreitung und Konsolidierung des »Artist in
Residence« zielen. Auch auf lokaler Ebene steht radikalen Befragungen und
Debatten einiges. im Wege. Die Kulturbeauftragten lokaler Forderinstitutio-
nen, die vergleichsweise intensiv mit Kunstschaffenden im Austausch sind
und iiber aktuelle oder potenticHe Probleme am besten informiert sein diirften,
haben teilweise die Tendenz, das Bestehende vornehmlich zu verteidigen und
Kritik gar nicht erst aufkommen zu lassen.*® Sie nehmen zwar fege an Tagun-
gen und Diskussionsrunden teil, sind aber positionsméssig und habituell mit-

- unter stark auf Vollzug ausgerichtet. Auch besteht die Tendenz, die Begriin-
dungspflicht fiir Eigentiimlichkeiten der Programme quasi auf Kunst-
schaffende abzuwilzen, indem von diesen Motivationsschreiben verlangt
werden, die mit den bestehenden Verhiltnissen moglichst kompatibei sind.
Die Vielzahl von Diskussions- und Reflexionsmdglichkeiten soll micht dar-
iiber hinwegtiiuschen, dass es auch Bollwerke gegen Hinterfragungen gibt und
Interessengruppen bestrebt sind, Diskussionen und Kritiken in Bahnen zu len-
ken, die der Konsolidierung des Instrumentariums fSrderlich sind. Die Dis-
kussionsgefisse sind fiir das Fortleben des-Mediums in legitimatorischer Hin-
sicht eher eine Voraussetzung denn eine Gefahr. )

ser, was wir irgendwie miteinander zu tun haben. Wir arbeiten pnmar mal da.«
Interview Kiinstler Z, 2004
37 http://www.transartists.nl/articles/air_polemics.138.html, 17. September 2008
38 Vereinzelt haben in den Interviews mit Kulturbeauftragten scheinbar harmlose
Nachfragen einen veritablen Rechtfertigungssermon ausgelost, als wiren

schwere Vorwiirfe erhoben worden. Dabei wurdén Strohménner (zu wenig pro-

fessionelle bzw. zu empfindliche Kiinstler) aufgebaut und Sachzwinge aufge-
tiirmt. )
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In den Diskussionen iiber das Phiinomen des »Artist in Residence« wird
die Frage nach der Adiquatheit von kulturpolitischen Instrumenten gelegent-
lich in einer Weise aufgeworfen, als gibe es in Sachen kiinstlerischer Praxis
einen Hsreinen< Zustand, der durch kulturpolitische Massnahmen mdoglichst
wenig >verfilscht« werden soll. Ermahnend werden Kulturférderer daran erin-
nert, dass sie sich an kiinstlerischen Bediirfnissen zu orientieren hitten, um
nicht zuletzt die rechtliche beziehungsweise verfassungsmissig verbiirgte
Freiheit der Kunst unbeeintrichtigt zu lassen. Die Vorstellung einer reinen,
unverstrickten kiinstlerischen Arbeit ist freilich eine idealisierende Abstrak-
tion, um nicht zu sagen Illusion. Sie nimmt Kulturférderung in verengter
Weise als funktionalistisches Problem in den Blick und blendet aus, dass sich
auch eine »perfekte« Forderungslandschaft - wie immer sie definiert sein mag
— formend in die kiinstlerische Arbeit einschreibt. Kiinstlerische Praxis, die
den Anspruch erhebt, ihre Méglichkeitsbedingungen zu reflektieren, kommt
nicht darum herum, sich mit kulturpolitischen »Produktionsmitteln« ausein- .
anderzusetzen. ‘

In seinem berithmten Vortrag »Der Autor als Produzent« aus dem Jahre
1934 betont Walter Benjamin die Notwendigkeit, dass der Autor Einsicht hat
»in seine gesellschaftliche Bedingtheit, in seine technischen Mittel und in sei-
ne politische Aufgabe«, um in der Lage zu sein, »seine eigene Arbeit, ihr
Verhiltnis zu den Produktionsmitteln, ihre Technik wirklich revolutionir zu
durchdenken«.*”® Die Arbeit des Autors, »der die Bedingungen heutiger Pro-
duktion durchdacht hat«, sei »niemals nur die Arbeit an Produkten, sondern
stets zugleich die an den Mitteln der Produktion«.** Hal Foster riickt die Aktu-
aljtit dieser Forderung in den Mittelpunkt seiner Auseinandersetzung mit dem
Paradigma des »artist as ethnographer«. Das Verhiltnis des Kiinstlers zu kul-
turellen Minderheiten/Alterititen sieht er — ebenso wie dies Benjamin fiir das
Verhiltnis von Schriftsteller und Proletariat konstatiert — von der Gefahr einer
wideological patronage« bedroht.*! Das sozialanthropologisch-kulturalistische

* Paradigma involviert Foster zufolge haufig.eine »primitivist fantansy«, wie
sie auch fiir seine Vorgingerkonstellationen typisch gewesen sei. Hierzu zahlt

er zum einen den dissidenten Surrealismus der spaten 1920er und frithen
1930er Jahre (assoziiert mit Georges Bataille und Michel Leiris) und zum an-
deren die négritude-Bewegung (hierfiir stehen massgeblich Léopold Senghor

39 Benjamin (1991 [1934/1966]: 689)

40 Benjamin (1991 [1934/1966): 696) — Dass Benjamin die Schnﬁsteller dazu auf-
ruft, sich auf die Seite des Proletariats zu schlagen, ist 1934 in Paris keine
ungewdhnliche Forderung; radikal ist hingegen Benjamins Zugang. Die Solida-
ritdt hat auf der Basis materialer Praxis zu erfolgen, nicht allein in Form von
(kiinstlerischen) Themen oder politischen Parolen. Vgl. Foster (1996: 171f.)

41 Foster (1996: 173f.)
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und Aimé Césaire) der 1940er und 1950er Jahre.*’ Die Uber-Identifikation

mit dem kulturell Anderen verfiigt iiber dieses als Projektionsflache und fithrt

zu Festschreibungen von Unterscheidungen und Stereotypien.**

Was den »Artist in Residence« betrifft, entziindet sich-die von Foster kon-
statierte Notwendigkeit einer reflexiven Distanz massgeblich am Prinzip des
Ortswechsels. Befragungen des »Artist in Residence« als Medium kiinst-
lerischer Subjektivierung sowie als Produktions- und Projektionsfigur drén-
gen sich vornehmlich deshalb auf, weil wegen des ausgeprigten Personalis-
mus im Feld der Kunst die leibhaftige Pridsenz des Kiinstlers in verschiedenen
institutionellen Zusammenhéngen des Praxisgebietes Selbstverstindlichkeit
geniesst. Damit zusammenhéngend werden die Grenzen und Mdéglichkeiten
der personalisierten Prisenz wenig hinterfragt. Dieser Personalismus generiert
in Kombination mit einem ebenfalls feldspezifischen Wahrhaftigkeitsimpera-
tiv augenscheinlich eine Affinitit zum naturalistischen Konzept der »Authen-
tifizierung« — zur Vorstellung, dass das wirklich ist, was man mit eigenen
Augen gesehen hat.** Das Anliegen der Horizonterweiterung wie auch das
Ziel, singuldre Perspektiven zu generieren, die den Besonderheiten des Ge-
genstandes im Unterschied zu standardjsierten Bildproduktionen gerecht wer-
den, bleiben jenseits einer Reflexion der kulturpolitisch-kiinstlerischen Pro-
- ‘duktionsmittel notwendig eine unfreiwillig komisch anmutende Mission.
" Wird es nicht auf seine Voraussetzungen und Konsequenzen hin befragt, ten-

diert das Instrumentarium der Entsendungen dazu, die Verrdumlichung von
sozialen und weltpolitischen Konstellationen zu forcieren, wovor Bourdieu im
Hinblick auf das Phinomen der Banlieues eindringlich gewarnt hat:

»Will man hier [...] zu den gingigen Vorstellungen und alltaglichen Diskursen auf
Distanz gehen, so reicht es keineswegs aus, wie man manchmal zu glauben versucht
sein konnte, sich die ganze Sache einfach einmal >aus der Nihe« anzusehen. Zwei-
fellos drédngt sich die empiristische Illusion gerade dort besonders nachhaltig auf, wo
die direkte Konfrontation mit der Wirklichkeit [...] nicht ganz ohne Schw1engke1ten
bzw. Risiken abgehen kann und erst einmal verdient sein will.«*

Kinstlerische Zuginge, die das Produktionsmittel der Entsendung mitdenken,
dringen sich auch aus einem vergleichsweise lapidaren Grund auf. Ateliersti-
pendien und »Artist in Residence«-Programme sind zu einem solcherart dich-
ten und eigendynamischen Geflecht aus entsendenden, empfangenden, aus-

42 Foster (1996 175) .

43 Foster (1996: 203) — Zur Problematik einer (romantisierenden) Idermﬁkanon
mit dem Untersuchungsgegenstand im Falle der Cultural Studies vgl. Honegger
(2001b)

44 Hirschauer (2001: 430)

45 Bourdieu (1998b: 17)
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tauschenden und informierenden Organisationen angewachsen, dass ihm ohne
etwas Konzeptkunst kaum beizukommen ist. Lehnt vich die kiinstlerische
Praxis an diese Dynamiken an, ohne sie reflexiv zu @:-.chdringen, wird sie
zwangsliufig zum Spielball. Gerade weil das Kunstfeld in den vergangenen
Jahrzehnten reflexive Zuginge weitgehend problemlos absorbiert und sie zu
mehr oder weniger klassischen Kunstwerken konsekriert hat, sind Kunst-
schaffende gefordert, mit dieser Einverleibungskapazitét Schritt zu halten.
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