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1 Einleitung

Im Jahre 1896 diagnostizierte Hans Auer, Bundeshausarchitekt und damaliges
Mitglied der Eidgendssischen Kunstkommission, »dass das Durchschnittsni-
veau der Schweizer Kunst im aligemeinen unleugbar hinter demjenigen ande-
rer Linder, die sich schon seit Jahrhunderten einer systematischen Kunst-
pflege erfreuen, weit zuriickstehe«. Um dieser Misere entgegenzuwirken, soll-
te »ein Betrag festgesetzt werden fiir Reise- und Studienstipendien an Kiinst-
ler, die ihre besondere Befdhigung und Reife bereits deutlich an den Tag ge-
legt habeni«.! Auers Einschétzung wurde in der Kunstkommission kaum ange-
zweifelt; indes kam es zu einem Gegenvorschlag, der dem skizzierten Pro-
- blem durch die Griindung einer nationalen Kunstakademie Abhilfe schaffen
wollte. Auers Vorschlag vermochte sich durchzusetzen.” Drei Jahre spiter
- wurden erstmals sogenannte »Eidgendssische Kunststipendien« vergeben, die
an einen Aufenthalt in einem Kunstzentrum wie Florenz, Miinchen oder Paris
gekniipft waren, wo sich die Kiinstler weiterbilden und die Qualitit ihrer
. Arbeit verbessern sollten. Von den Stipendiatinnen und Stipendiaten wurde
verlangt, dass sie der Eidgendssischen Kunstkommission nach Ablauf eines
Jahres ausfithrlich Rechenschaft iiber ihren Aufenthalt ablegen. Die Unter-
% stiitzung wurde nur dann fortgesetzt, wenn sich in den Arbeiten Fortschritte
ausmachen liessen.’
. Mit der Griindung dieses Stipendiums griff die Eidgendssische Kunst-
’kommission auf ein klassisches Mittel der Kunstférderung zuriick, das zum
aligen Zeitpunkt bereits mehrere hundert Jahre alt war. Wie das Bild des
modernen Kiinstlers tiberhaupt, entstanden die Entsendungspraktiken an den
Hifen. Um seine »Zustindigkeit fiir die dsthetische Gesamterscheinung des
hdfischen Lebens« wahmehmen zu kénnen, musste der »Hofkiinstler« beweg-

Bundesamt fiir Kultur (1999a: 30)
Fellenberg (2006)
Bundesamt fiir Kultur (1999a: 30, 170)




VERORDNETE ENTGRENZUNG

lich sein und sich stets auf der Hohe der internationalen Geschmacksent—
wicklung halten.* Diese »Notwendigkeit« hat, so Martin Warnke, die Vergabe
von Reisestipendien provoziert:

»Die folgenreichste Auswirkung des Bediirfnisses, auf einem internationalen Niveau
zu bleiben, ergab sich [...] fiir den Bereich der Nachwuchsftrderung. I?urch die Yer—
gabe von Stipendien fir Auslandsreisen an junge oder auch an b.erelts engagierte
Kiinstler haben die Hofe ein Instrumentarium entwickelt, das auch in fien folgend_e.nr
Jahrhunderten immer weiter ausgebaut wurde und das bi_s zum hetingen Tage ein
wichtiges Element staatlicher Kunstforderung geblieben ist. D1¢ fruh,e.ster.l Al.lsbll-
dungsreisen von Kiinstlem sind aufgrund fiirstlicher Anregung und mit fiirstlichen
Reisestipendien zustande gekommen.«’

Das wohl berithmteste Beispiel dieser Form von Kunstﬁirder'ung ist der Pri:fs
de Rome — die Griindung der Académie de France in Rom im Jahre 1666.

Jean-Baptiste Colbert hat die Entsendungspraxis nicht (wie hiufig vermutet)

erfunden, jedoch konsequent institutionalisiert.” ' )

Nachdem das Instrumentarium im 20. Jahrhundert teilweise 'vo.n Auﬂp—
sungserscheinungen gekennzeichnet war — der Prix de Rome belsp'lelsw_else
wurde im Jahre 1968 abgeschafft und das Eidgendssische Kunsts.tlpendlum
bald nach seiner Griindung von einer zwingenden Bindung an einen Au's-
landsaufenthalt gelost —, erlebt es seit den 1990er Jahren in Form \./OIL»AI‘t.lSt
in Residence«-Programmen und »Atelierstipendien« eine Renf:lss?nc.e im
grossen Stil.® Zahlreiche private und 6ffentliche’Kulnuférdergngsmsu.tunonen
verfiigen heute in klassischen Kunstmetropolen wie New ‘Yor.k, Be'rlm, Lon-
don und Paris oder an Orten am Rande bezichungsweise jenseits ab?nd-
landischer Kulturen — etwa in Bangalore, Kairo oder Peking — dauerhaft iiber
Ateliers und vergeben diese auf Wettbewerbsbasis an Kunstschaffende. ?n
iahlfcichen Lindemn sind solche Entsendungen zu einem zentralen Standbein
der Kulturférderung avanciert. Die Praxis ist indes alles ander'e als h'omogen —
»Atelierstipendien« und »Artist in Residence«-Programme gibt es in den un-
terschiedlichsten Spielarten: Manche Kiinstler sind wahrend des Aufenthaltes
ganzlich auf sich selbst gestellt, andere sind in Kulmraust‘aus‘chprogran}me
involviert, Gast einer Kiinstlerstitte, einer Ausstellungsinstltutlc?n ‘oder eme'r
Kunstschule. Neben vereinzelten, freischwebenden Studios existieren veri-
table Kiinstlerkolonien, etwa die im Zentrum von Paris gelegene, mehr als

Warnke (1996:259)

Warnke (1996: 137)

Pevsner (1986 [1940]: 106); Boime (1984); Grunchec (1984)

Warnke (1996: 138) N
Zu?n Emge des Prix de Rome vgl. Wolinski (2001: 48); Le Targat (1978: 65); zur
Geschichte des Eidgendssischen Kunststipendiums vgl. Bundesamt fiir Kultur

(19993)
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dreihundert Ateliers umfassende Cité Intemational.;\' des Arts, sowie Arran-

gements mittlerer Grosse, die Assoziationen an Schwesternheime wecken. -
Wihrend gewisse Kulturforderungsinstitutionen primir entsenden, setzen an-

dere auf das Prinzip der Einladung, wobei sich die einschldgigen Gastgeber

keineswegs ausschliesslich aus dem Feld der Kunst rekrutieren, oder auf Aus-

tausch.” Wie immer diese Aufenthalte konzipiert sein mogen — sie bilden heu-
te zentrale Momente von Kiinstlerbiographien. Kunstschaffende sind’ typi-

scherweise einmal oder mehrfach auf diese- Weise vorilbergehend im »>Exil¢
und weisen dies in ihrem Curriculum Vitae aus.

.Der Begriff »Artist in Residence« stammt aus den frithen 1960er Jahren
und hat urspriinglich mit Entséndungspraktiken nichts zu tun, sondern viel-
mehr mit einer Sondererlaubnis, die Kunstschaffenden in New quk City ge-
wihrte, Lofts als »studio-residencies« zu nutzen. Zu diesem Zeitpunkt beher-
bergten Lofts noch primér Manufakturen und durften nicht ausschliesslich
zum Wohnen genutzt werden. Die Sonderregelung umfasste verschiedene
»safety and registration regulations« und nicht zuletzt die Vefpﬂichtung, am
Gebiude die Prisenz von Kunstschaffenden anzuschreiben: »Artists had to
meet certain building specifications, register their residence with the Build-

- ings Department, and alert the Fire Department to their presence by posting a

special sign on the building’s exterior — »Artist in Residence« (A.LR.).«'° In
den vergangenen rund zwanzig Jahren ist der Begriff vomehmlich im Zu-
sammenhang mit Residenzprogrammen aufgetaucht und verweist in diesem
Kontext auf einen finanzierten, institutionell eingebundenen und voriiberge-
henden Aufenthalt. :

Die vorliegende Studie spiirt der Logik von Atelieraufenthalten und Kon-
figurationen des »Artist in Residence« nach. Welche Vorstellungen vom
kiinstlerischen Subjekt und von kiinstlerischer Arbeit liegen den Wahmeh-
mungen, Urteilen und Konturen der Aufenthalte zu Grunde? Weshalb inves-
tieren Institutionen auf diese Art und Weise in Kunstschaffende? Welche Be-
deutung hat diese Form der Kulturforderung fiir die kiinstlerische Arbeits-
und Lebenspraxis? Wie stellen sich Kunstschaffende zu diesem Instrumenta-
rium im Allgemeinen und zu ihren konkreten Erfahrungen im Besonderen?
Die Atelieraufenthalte interessieren hier primér hinsichtlich ihrer Kulturbe-
deutung — als sinnhafte, fiir das zeitgendssische kiinstlerische Feld zentrale

. Praxis, die in ihrer Konzeption und Performanz auf bestimmten Primissen

9 Den umfassendsten Einblick in die Diversitit von »Artist in Residence«-
Programmen  weltweit bietet. die Intemetplattform Trans Artists
http://www.transartists.nl/ (13. Miarz 2008). Zu den wichtigsten nordamerikani-

- schen Kiinstlerstitten vgl. Alliance of Artists Communities (2005a)

10 Vgl. Zukin (1982: 50, 123) — Diese Erlaubnis verdankt sich massgeblich des
Engagements der anfangs der 1960er Jahre gegriindeten Artist Tenants Asso-
ciation. Kostelanetz (2003); The New York Times (2003)
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und Programmatiken beruht. Dieses- explorative Forschungsunteff:«?.ngen is;t
massgeblich durch das Interesse an der umfasser%deren Frage monvne.rt, wel-
che institutionellen Praktiken heute Kiinstlerdasein erzeugen< und w1f dabei
kiinstlerische Subjektivitat codiert wird, welche Vorstellungen vom Kiinstler,
~ seinem Ort in der Gesellschaft und seiner Mission in d'er Welt als h;'md.lungs-
und deutungspraktisch relevante Strukturen wirksam sind. Dfer ))A%'tlst' m.Re-
sidence« und sein transitorisches Atelier sind selpstredend nicht die einzigen
diesbeziiglich interessanten Phénomene. Sie sind jed.och besqnders 'beachtens-
wert, insofern sie einen komplexen Knoten bilden, in den vnelerIe:x Proble'me
kiinstlerischer Identitit verstrickt sind und sich so‘lcherart verdlichtet einer
Analyse darbieten. Die involvierten Akteure sind bei der Kf)r%zeptlon' und‘ d.er
Narration eines Atelieraufenthaltes quasi gezwungen (explizit oder lmphzlt).
zu artikulieren, was in ihren Augen Kiinstlerdasein ausrflacht: angefangen bei
den Eigentiimlichkeiten kiinstlerischer Arbeitsprozc.esse iiber Pr?bleme .der In-
klusion ins Feld der Kunst bis hin zu Fragen der (nicht zuletzt okonomlsche.n)
Moglichkeitsbedingungen einer solchen Existenz. In .den Entwurf_ des »Art'xst
in Residence« spielen viele Dimensionen hinein, die in mdsﬁtzlxcher Wel.se
Kiinstlerbilder tangieren. Es handelt sich um ein strt.lktu‘ne.rtes und strukfune—
rendes Instrumentarium: Einerseits dokumentieren sich in ihm Ku.nstlerbllder,
andererseits fungiert es als produktives Moment von Kinjlstlerexrstgnzen. Es
'ist Teil einer »gelebten Vita« und aus den Relevanzhorizonten von Kunst-
m mehr wegzudenken.
SChanf;:n?Jelrt:'Ztchung spﬁr%zclilem Phidnomen des »Artist in Re.si.de.nce:« von
zwei Seiten her nach. Erstens nimmt sie das global diffundierte, 1nst1mt1.onelle
Muster in den Blick, insbesondere die in den 1960er unc.l 19.70er Jghr'en in den
westlichen Kunstzentren gegriindeten Kilnstlerstitten, die die Vc?rbrenn;ng von
Atelierstipendien'entscheidend ins Rollen gebracht haben. Weiter beleuch.tet:
sie das jiingere Phinomen des Ateliers als »Schauferfster'«, das vw{omf:hmhc‘
(aber nicht ausschliesslich) in New York City verbreitet ist, sowie die )Vef-
netzer der Vernetzer« — die Landschaft an Inferessengrtl'ppen und' Informati-
onsplattfénnen rund um den »Artist in Rem:ilence«, die auf seine globale
Durchsetzung und Konsolidierung hinwirken. Anhan’d von’Fallstud1e‘n zur
schweizerischen Kulturforderungslandschaft wird der B.ede?utung der national-
staatlichen Ebene — ihren endogenen und exogenen Verstrl'pkur}gen - nachge—
spun In der Schweiz wurde das Instrumentarium der Ateherstnpendletll2 80 in-
tensiv wie kaum in einem anderen Land aufgegriffen und ausgebaut.”” Mitt-

hneemann (2008) o _ N
}; ]?)(;ssedie Schweiz iiber die hochste Dichte an Atelierstipendien verfiigt, ist eine

dssi iitzt ist sie indes nicht. Wie in

susserte) Vermutung; zahlenmissig abge'st_utzt ist sie indes nicht. .
fi?ag frfeisten Bgreichen der Kulturfdrderungspolitik fehlen' auch hmstchtlu;h die-
ses Instrumentariums Statistiken nahezu ginzlich. Zu dieser Problematik vgl.

Bitschmann (2006)
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lerweile verfiigt nahezu jeder Kanton und jede mittelgrosse Stadt iiber solche
Studios, wobei sich die involvierten Programme und Akteure durch ausge-
prigte Heterogenitit auszeichnen. Die Untersuchungen zu diesem Geflecht
sind spezifisch und freilich nicht Beispiel fiir die nationalstaatliche Ebene »an
sich«.”® Gleichwohl lassen sich anhand dieser Fallstudien neben Besonder-
heiten auch strukturelle Komponenten dieses Praxisgebietes in den Blick
nehmen. Neben dem institutionellen Geflige beleuchtet die Studie zweitens
Atelieraufenthalte entlang der Perspektive von Kunstschaffenden. Im Zentrum
der Auseinandersetzungen stehen die Deutungen von Kiinstlerinnen und
Kiinstlern, die in den vergangenen rund fiinfzehn Jahren einschligige Stipen-
dien von schweizerischen Kulturforderungsinstitutionen erhalten haben. Auf
der Basis von kontrastierenden Fallanalysen wird untersucht, in welchen Ka-
tegorien sie das »Atelier in der Fremde« austegen und welchen Sinn sie ihm
‘zuschreiben.'* Dieser Zugang basiert auf der Annahme, dass die Aufenthalte
interpretationsbediirftig sind und die Auslegungen und Gebrauchsweisen eine
zentrale Dimension bilden, um die Logik dieses Phénomens verstehen zu
kénnen. Die jeweiligen »Positionierungen« (Pierre Bourdieu) sind dabei ih-
rerseits soziologisch zu interpretieren, indem sie als Ausserungen innerhalb

eines spezifischen kulturellen Universums in den Blick genommen werden,

i das sich durch bestimmte konstitutive Spielregeln, Krifteverhdltmisse, Deu-
s{ tungstraditionen sowie Subjektivierungspraktiken auszeichnet.

’ .? Trotz des augenfilligen intemationalen Booms von Atelierstipendien und

»Artist in Residence«-Programmen wurden sie bisher kaum untersucht. An-
lésslich des Workshops, den ihnen die ESA Konferenz »New Frontiers in Arts
Sociology« (2007) widmete (und der bezeichnenderweise hauptszichlich von
verschiedenen Akteuren des Kunstbetriebs selbst bestritten wurde), konsta-
tierten die Veranstalter zu Recht: »This field of arts support has not yet been
analyzed in depth in the scientific community although it has become a sig-
nificant tool for globally supporting artists within the last years.«'* Die Logik
. dieses institutionellen Geflechts, die Zielsetzungen der (unterschiedlichen)
Stipendien und Programme, ihre Strukturierung der kiinstlerischen Lebens-

13 Damit zusammenhéingend wird die schiweizerische Kulturforderungslandschaft
auch nicht als »natiirliche[s] Laboratorium« aufgefasst. Vgl. zu einer pointierten
Kritik an dieser Vorstellung Geertz (1987: 32f)

14 Schneemann (2008) ‘

15 Kirchberg (2007: 176) — Unter dem Motto »Artist-in-Residence Programs in In-

- ternational Comparison« kamen an diesem Workshop vornehmlich Vertrete-

rinnen von Kinstlerstitten und Informationsplattformen sowie Kulturbeauf-

tragte, Kunstschaffende und Galeristen zu Wort. Er stand im Kontext einer Un-
tersuchung, die vom Niedersichsischen Ministerium filr Wissenschaft und Kul-

* tur in Aufirag gegeben und 2008 verdffentlicht wurde (Behnke et al. 2008). Ein

spezielles Augenmerk galt der Frage, ob Kiinstlerstitten in »remote areas« (es

gibt in Niedersachen einige solcher) iiberhaupt sinnvoll seien.
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" und Arbeitspraxis sind bislang weitgehend unerforscht geblieben. Zwar fehlt
es nicht an Publikationen zu Kiinstlerresidenzen. In den vergangenen rund
zwanzig Jahren sind sowohl zur Geschichte einzelner Kiinstlerstatten als auch
zu bestimmten Kunstleraufenthalten eine kaum iiberschaubare Mfmge an Tex-
-ten erschienen. Es handelt sich bei diesen jedoch in der Mehrheit um Selbs}-
beschreibungen von Kultufﬁirderungsinstitutionen und Kunstschaffenden, <_ile
anlisslich eines Stipendienjubildums verdffentlicht wurden .und vornetun.hch
als Quellentexte von Interesse sind.'® Einige wenige Arbeiten besch‘aﬁlgen
sich mit »Artist in Residence«-Programmen und ihrelj Bec‘leutl‘mg fiir dlle Aus-
bildung des modernen Kiinstlers.!” Weiter liegen einige Smdlen vor, dle' vo_r-
nehmlich Kiinstlerprogramme und transitorische Ateliers in New York City in
den Blick nehmen.'® Punktuell sind die Programme ins Bliclffeld des Kultur-
managements geriickt, wobei vornehmlich verwaltungstechnische Fraggn so-
wie Probleme der Optimierung des Angebotes im Zentrum st.ehen. {kn-
schlussfihig fiir die vorliegende Untersuchung sind vorn'ehmllch S\t_ufil.en,
welche die Frage der Atelieraufenthalte mit der Problernat'lk des Mobilitéts-
iwangs im kiinstlerischen Feld der Gegepwan verbinden, die At‘lfenthal_te und
Reisen in ihren Differenzen historisch situieren und der fl\usdlfferenzxerung
der aktuellen' Formen (etwa nach Motivation, Destinatlonen und Rol_len-
verstindnis) Rechnung zu tragen fordern.? Historische Entsendungsprezl}(tlken
und Kiinstlerreisen sind vergleichsweise eingehend erfor:scht worden.”” Das-
selbe gilt auch fiir angrenzende oder aligemeiner ausgerichtete Fragejst.ellun-
gen zur Geschichte und Struktur von Kulturpolitiken, zur :t\utonomls';erurl'g
und den Eigentiimlichkeiten des kilnstlerischen Feldes sowie zur Soziologie

einschlidgigen Publikationen wird typischerweise n?inerselts die Gt?-
16 ilc:hi(ci:z:e des jewili%igen Stipendiums thema_tisiery andererselts_ kommen.bet(lzll-
“ligte Kunstschaffende zu Wort. Vgl. etwa Kiinstlerthaus Bethanien (2907), Hal ?
fiir Kunst e.V./Niemann/Steinbriigge (2004); Kiinstlgrhaus Bethanien (2000)7
Esmond/Shanberg (2000); Stucki/Pesenti (1997); Harris (1999‘); Andrew (1996);
Zuger Kulturstiftung Landis & Gyr (1996)-
17 Schneemann (2007); Grant (2003); Romero (1997) ’
18 Bydler (2004: 51-55); Aders (2003); Mettauer (.l ?96); Schwalb (1977} 20031
19 Schmid (200&);\?21&?% of Artists Communities (2005b); Schafroth ( );
001); 2000)

20 ;f}?:lf: segzal. ()2008); S(chneemann/Welter (2008); Schneemann (2008); Mac-
' 7); Lesage (2007) ; o
21 r\ifgulghzt\?:l (I%g())( <)ie Rorge §30ime (1984); Grunchec (1984); zu Kii.nstlerrelst.en in
den »Orientc¢ und iiber die europdischen Grenzen hinaus O.t_terbeck. (2007); Le-
maire (2000); Damus (2000); zu Reisen im Kontext der Kiinstlerbildung (_}cl)al%-
stein (1996); Warnke (1996); Pevsner (1986 [1940]); zur Bedeutung v<.mB .1“-.
dungsreisen in Vergangenheit und Gegenwart Babel/Parawcml’(ZOOS), 9;1b 1
(1997); Kunstforum International (1997a); Kunstforum International (1997b);

Adler (1989)
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und Kulturgeschichte des kiinstlerischen Subjekts.” Diese Analysen wie auch

Studien zu Kulturpolitiken liefern der vorliegenden Untersuchung zentrale
Bezugspunkte.”*

Konzeptuelle und methodische Grundlagen

Die vorliegende Studie orientiert sich an Max Webers Programmatik einer
»Wissenschaft im Dienste der Klarheit«.”* Ein Problem zu kliren bedeutet
Weber zufolge aufzuzeigen, welche »Stellungen« ihm éegeniiberreingenom-
men werden konnen beziehungsweise konkret eingenommen werden und auf
welchen »letzten weltanschauungsmissigen Grundposition[en]« diese Positi-
onierungen basieren: »Ihr dient, bildlich geredet, diesem Gott und krinkt je-
nen anderen, wenn IThr Euch fiir diese Stellungnahme entschliesst. Denn ihr
kommt notwendig zu diesen und diesen letzten inneren sinnhaften Konse-
quenzen, wenn IThr Euch treu bleibt.«*5 Unter »Stellungen« hat man sich aus-
gehend von der Uberzeugung, dass Jeder Erkenntnis- und Urteilsgegenstand
nicht einfach passiv registriert, sondern spezifisch konstruiert wird, nicht al-
lein befiirwortende oder ablehnende Urteile vorzustellen, sondern auch jene
Elemente des Diskurses, die den Charakter von »Tatsachenberichten®® haben
— in diesem Zusammenhang die Gesamtheit dessen, was Kunstschaffende an
Wahmehmungen, Konzepten, Urteilen, Erinnerungen artikulieren. Die welt-
anschauungsmassigen Grundpositionen stehen fiir die Gesamtheit der struktu-
rierenden Vorstellungen eines Akteurs und umfassen nicht zuletzt die hier
vornehmlich interessierenden Theorien iiber Kunst, die Mission von Kunst-
schaffenden, iiber Kulturférderung und Kreativitit, Die Erzdhlungen der Ak-

22 Zur Geschichte und Codierung des kiinstlerischen Subjekts vgl. Krieger (2007);
Kampmann (2006); Weintraub (2003); Janssen (2001); Ruppert (1998); Grie-
ner/Schneemann (1998); Bitschmann (1997); Hoélert (1997); Thurn (1997);
Libermann (1988). Allgemein zur Struktur des kiinstlerischen Praxisgebietes
vgl. Zahner (2006); Bydler (2004); Beckert/Réssel (2004); Bourdieu (2001);
Moulin (1997); Becker (1982); Becker (1974) '

23 Zu Kulturpolitik vgl. Institut fiir Kulturpolitik der Kulturpolitischen Gesellschaft
(2006); Lepenies (2006); Schwencke (2006); Maass (2005); Ruesche-
meyer/Alexander (2005); English (2005); European Cultural Policies 2015
(2005); DiMaggio (2002); Beyme ( 1998); Chiapello (1998); Fuchs (1998). Zur
schweizerischen Kulturpolitik vgl. Gabriel/Fischer (2003); Holland (2002);
Omlin (2002); Weckerle/Volk (2000); Bundesamt fiir Kultur (1999a); Bundes-
amt fiir Kultur (1999b); Kettenacker/Schulte/Weckerle (1998); Simmen (1995);
Wyss (1995); Bundesamt fiir Kulturpflege (1988) :

24 Weber (1988b [1919]: 608)

25 Weber (1988b [1919]: 607)

26 Damit sind Ausserungen gemeint, deren illokutionire Kraft« einer Aussage
entspricht. Vgl. Austin (1975 [1955])
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teure werden als theoretisch und perspektivisch strukturierte §childerungen
betrachtet, als Erzihlungen, die >System haben, ohne dass dieses von'd.cn »
Akteuren reflektiert werden miisste. Es sind jene Aspekte.davon m exp.hzle-
ren, die fir das Verstindnis des jeweiligen Blicks auf die Ate!lerprams al.s
zentral zu erachten sind. Die Untersuchung zielt darauf, konfrastlerende Posi-
tionen hinsichtlich der Atelieraufenthalte sowie die sie t“und.le're‘nc.len Vorst.el-
lungen von kiinstlerischer Arbeit und kiinstlerischer $ub_wkt1v1tht in c?en ?llck
zu bekommen. Sie skizziert eine Landschaft, die sich aus untersch;edllchen
»Stellungnahmen« und der fiir sie relevanten Bezugspunkter.l zusa.mmense't-zt.
Diese sinnlogisch-semantischen Untersuchungen werden elnerssxﬁs ankniip-
fend an Pierre Bourdieus Theorie der Felder kultureller Produktion, anderer-
seits im Kontext der Debatten um das Verhiltnis von Weltgesellschaft ufad
Nationalstaat, von »Weltkultur und kulturel]e[n] Bedeutungswelten«, wis-

senssoziologisch situiert.”’
Theorie der Felder kuitureller Produktion

Bourdieu entwirft anhand der Feldtheorie das Bild éiqer sozial?n Wc?lt, die 1:n
relativ eigenstindige Praxisbereiche gegliedert is?, .dle 'iiber emej Elgenl.oglk
verfiigen, ohne absolut autonom zu sein. Er beschreibt diese >>§021a1er1. Mikro-
kosmen« als Resultat von historischen Entwicklungs- un‘d leferenz1en.mgs-
prozessen sowie als »Spiele« mit besonderen Rgsgelfl, Einsétzen, Restnkt;o-
nen, Gewinnen — einer feldspezifischen »Logik«.™ Die Felder kult.ureller Pro-
dui(tion haben sich Bourdieu zufolge in Abgrenzung zum Skonomischen Feld

entwickelt:

* wDie literarische (usw.) Ordnung hat sich im Verlauf eines .langen m.ld lang.samen
Autonomisierungsprozesses zum spiegelverkehrten Gegenblldﬁ der bk'onomlsvchen,
Welt — und damit zu einer wahren Provokation jeder Ff)rm von Okor‘lom.lsmus - he.r-
ausgebildet: Wer in sie eintritt, hat an Interesselosigkeit Interesse; wie d.1e Prophene:*,
und insbesondere diejenige, die Unheil weissagt und Weber zufolg_e @e Echtheit
durch ihre Unentgeltlichkeit unter Beweis stellt, so findet auc!u der h:hretlsche Bruf:h
mit den tonangebenden kiinstlerischen Traditionen den Massstab . seiner Glaubwiir-

. . )
digkeit in seiner materiellen Uninteressiertheit.«

27 Schriewer (2007) Bourdien (1998a: 62) »
ieu (1985: 74); Bourdieu : } ) ) )
gg ggﬁgzzﬁ ((2001: 342) — Zur These, dass sich das kiinstlerische Ur}lversum in
Abgrenzung zum Skonomischen Feld herausgebildet hat und der Kimstler (Bo-
héme) als Gegenfigur zum Kkapitalistischen Unternehmer entstand, vgl. -auch

Graa (1964); Boltanski/Chiapello (2003).
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Konsequenz dieser »symbolischep Okonomie« ist, dass Nichterfolg (zumin-
dest im Falle von jiingeren Kunstschaffenden) einen zweideutigen Charakter
hat, »da er als freiwillig oder unfreiwillig aufgefasst werden kann«.>®

Wie jedes andere Praxisgebiet beschreibt Bourdieu auch das kiinstlerische
als eine Art Glaubensuniversum. Die Teilnahme an diesem »Spiel« erfordert
eine »illusio« — ein »Spielinteresse«, einen »Glauben« ans Spiel sowie daran,
dass sich der Einsatz lohnt: »Der Glaube ist daher entscheidend dafiir, ob man
zu einem Feld gehért.«’' Die willusio« verweist auf die Emsthaftigkeit des
Engagements, auf die affektiv-motivationale Bindung, welche auch Kontra-
henten innerhalb des Feldes eint, sowie auf die Bedeutsamkeit des Einsatzes,
der in nichts Geringerem als der »sozialen Existenz der Individuen« besteht.>?
Das Konzept der »illusio« macht geltend, dass Akteure in ihrem Engagement
einer Tauschung unterliegen und soziale Felder Orte der »kollektiven Ver-
kennung« sind.*® Diese »Verkennung« betrifft vorehmlich den kontingenten
Charakter von Bewertungs- und Wahmehmungsschemata, die fiir das jewei-
lige Feld charakteristisch sind und von den Akteuren weitgehend unhinter-
fragt beziehungsweise als unhinterfragbar hingenommen werden. Bourdieu
ibt vor diesem Hintergrund Kritik am Konzept des Einzelgenies und konsta-
tiert, dass der Wert eines Kunstwerkes nicht vom Kiinstler allein produziert
wird, sondern vom kiinstlerischen Feld, seinen Akteuren und Institutionen als
Ganzem.** ,

* In Die Regeln der Kunst entwirft Bourdieu in programmatischer Weise,
wie die Wechselbeziehungen zwischen »Positionen«, »Dispositionen« und
»Positionierungen« in den Blick zu nehmen sind, um die Dynamik kultureller
Produktion soziologisch rekonstruieren zu kénnen.** Die »Position« eines Ak-
teurs ergibt sich dieser Konzeption zufolge aus dem relativen Umfang an feld-
relevanten Ressourcen — aus dem »Skonomischen«, »kulturellen«, »sozialen«

30 Bourdieu (2001: 347); Roh (1993 [1948]) — Die fiir das Kunstfeld charakteristi-

. sche Logik ist durch eine anti-6konomistische Okonomie geprigt. Wie in jedem
anderen Praxisgebiet wird auch im kilnstlerischen um spezifische Profite ge-
kimpft. Boris Groys spitzt diese These zu, wenn er konstatiert: »Wer {iber >denc
Markt spricht — und speziell iiber >den< Kunstmarkt —, der unterliegt einer neuen,
aber nicht weniger naiven totalisierenden Utopie. Unsere Mirkte sind genauso

_ fragmentiert wie unsere Gesellschaft insgesamt. [...] Der Konflikt zwischen
Asthetischem und Okonomischem ist vollkommen fiktiv: Er entsteht nur dann,

. Wwemn man unterschiedliche Mirkte miteinander vermischt und beginnt, die
- Werke, die in einem Markt zirkulieren, nach den Kriterien zu beurteilen, die fiir

andere Markte ihre Gilltigkeit haben.« Groys (2001: 176) ‘

Bourdieu (1999: 124)

Krais (2000: 40)

Bourdieu (2001: 270-279); Wuggenig (1995: 95)

Bourdieu (2001: 362)

Bourdieu (2001)
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und »symbolischen Kapital, iiber das ein Akteur verfiigt.*® Gleich » Triimp-
fen in einem Kartenspiel« sind diese Ressourcen fiir die Erlangung spezifi-
scher, innerhalb des Feldes umstrittener Profite wie kiinstlerisches oder litera-
risches Prestige entscheidend.”” Die Verteilung der Ressourcen bestimmt die
Krifteverhiltnisse innerhalb eines Feldes. Bourdieu verbindet mit den einzel-
nen Positionen nicht allein unterschiedliche Handlungsspielrdume und Re-
striktionen, sondern auch differente Interessenlagen und Perspektiven:

»Der soziale Mikrokosmos, in dem die kulturellen Werke produziert werden, das li-

terarische, kiinstlerische, wissenschaftliche usw. Feld, ist ein Raum von objektiven
Relationen zwischen Positionen — der des etablierten Kiinstlers und der des »artiste
maudit« zum Beispiel -, und was sich in ihm abspielt, ist nur zu verstchen, wenn
man jeden Akteur und jede Institution in ihren objektiven Relationen zu allen ande-
ren bestimmt. Diese spezifischen Krifteverhiltnisse sowie die Kimpfe um ihren Er-
halt oder ihre Verinderung bilden den Entstehungshorizont fiir die Strategien der
Produzehten die Kunstform, die sie vertreten, die Biindnisse, die sie schliessen, die
Schulen, die sie begriinden, und zwar mittels der von ihm bestimmten spezlﬁschen

Interessen.«®

Dieser Perspeknve ‘zufolge ist indes die kunstlensche Produktion nicht direkt
aus der Positionenkonstellation. ableitbar.’® Als zweite zentrale analytische
Ebene gilt es, den »Raum der Positionierungen« in Betracht zu ziehen: Ausse-
rungen der Akteure — »literarische oder kiinstlerische Werke selbstversténd-
lich, aber auch Reden, Manifeste oder polemische Schriften usw.« — fass;
Bourdieu als »Positionierungen« auf; die sich in einem »Raum des Mogli-
chen situieren und ebenso wie die »Positionen« relational aufeinander zu be-

ziehen sind:

»Jede (thématische, stilistische usw.) Positionierung definiert sich (objektiv und

manchmal auch absichtlich) durch ihren Bezug auf das Universum der Positionie-

rungen und ihren Bezug auf die dort als Raum des Moglichen indizierte oder sugge-
rierte Problematik; sie erhilt ihren distinktiven Wert von ihrer negativen Bezichung
zu gleichzeitig bestehenden Positionierungen, auf die sie objektiv bezogen ist und
die sie durch Begrenzung bestimmen.«*

Kiinstlerische Praktiken sind so gésehenrnicht génzlich aus sich selbst heraus
vetstehbar. Bourdieu nimmt sie mithin als Waffen in den Blick, anhand derer
in einem- Mikrokosmos, der sich durch die »Norm der Abweichung« aus-

36 Bourdieu (1985: 10f)

37 Bourdieu (1985: 10); Bourdieu (2001: 365-371)
38 Bourdieu (1998a: 62)

39 - Graw (2003: 14)

40 Bourdieu (2001: 368)
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zeichnet, um Durchsetzung der neuesten legitimen "ifferenz gekampft wird.*'
Er unterscheidet hierbei zwei gegensitzliche und fiir die Dynamik des sozia-
len Feldes entscheidende Typen von Strategien: Die »Erhaltungsstrategienc,
welche von etablierten Akteuren eingesetzt werden, denen es darum geht, ihre
»Position« und- die herrschenden Wertigkeitsprinzipien zu wahren, und die
»Strategien der Héresie«, die diese in Frage stellen und von Akteuren verfolgt -
werden, die darauf zielen, ihrerseits dominante Positionen einzunehmen.*
Was das kilnstlerische Feld angeht, kénnen Bourdieus These nach die invol-
vierten Akteure und Institutionen gar nicht anders, als stets aych auf der Me-
tacbene zu spielen — darum, wie gespielt wird und wer als Kiinstler bezie-
hungsweise was als Kunst anzusehen ist. Die Erlangung von relativer Auto-
nomie erfolgte im Falle dieses Praxisgebietes, so Bourdieu, einhergehend mit
der »Institutionalisierung von ‘Anomie« — dem Wegfall einer Art Zentral-
bank 43

Das_ Verhiltnis zwischen der »Position« und den »Positionierungen« (be-
ziehungsweise »Stellungnahmenc) ist gemiss Bourdieu durch den »Raum des
Méglichen« und die Dispositionen des jeweiligen Akteurs vermittelt. Ersterer
wird beschrieben als »Raum vollzogener Positionierungen, wie ihn die Wahr-
nehmungskategorien eines bestimmten Habitus erfassen«; er funktioniert als
spezifischer »Code«, der von jenen, die Zugang zum kiinstlerischen Feld er-
streben, gekannt und anerkannt sein will.* Kiinstlerische Kiihnheiten, Neues
und Revolutionires sind dieser Konzeption zufolge nur moglich, wenn sie in-
nerhalb des bestehenden Systems des Maglichen in Form von strukturellen
Lucken angelegt sind und als potentielle Entwicklungslinien und Wege mog-
licher Emeuerung >entdeckt« werden. Die Frage der Dispositionen spielt in
Bourdieus Sozialtheorie eine entscheidende Rolle. Das Konzept des »Ha-
bitus«, das eine Subjekttheorie, eine »Theorie des Erzeugungsmodus der Pra-
xisformen« und eine »Theorie der praktischen Erkenntnis der sozialen Welt«
umfasst, basiert auf der Vorstellung, dass sich das Soziale nicht nur in Institu-
tionen, Normen und »Spielregeln« manifestiert, sondern sich zugleich sub-
jektiviert.** Ohne soziale Akteure, die iiber wkiinstlerische«, »ésthetische Dis-
positionen« verﬁlgen, die Galeristen, Kuratorinnen, Kiinstler, Kunstkriti-
kerinnen oder Museumsdirektoren werden, Kunstausstellungen besuchen,
Kunst sammeln oder fordern, ist kiinstlerische. Praxis dieser Perspektive zu-
folge (auch theoretisch) undenkbar. Bourdieu beschreibt den Habitus als eine
Art Pforte, die den Zugang zu Praktiken und Vorstellungen regelt, und der als
»modus operandi« dafiir verantwortlich ist, wie Denk- und Handlungsprakti-

41 Osien (2003)

42 Bourdieu (2001: 370) Bourdieu (1993: 109)
43 Bourdieu (2001: 216)

44 Bourdieu (2001: 371)

45 Bourdieu (1976: 148, 164)
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ken ausgefithrt werden.*® Er verwirklicht sich als Sele'ktionsins‘.tanz s.owie als
»Stil« und bedingt damit die Kérperhaltung (»korperliche Hexis«) einer Pex;-
bson ebenso wie die Art und Weise ihres Sprechens, Wahmeh‘mens und Urtei-
lens.*’ Als Selektionsinstrument schreibt Bourdieu dem Habltus'— verstflnden
als Produkt einer Bildungsgeschichte, als spezifische Veﬁmerllchmg dusse-
rer Lebensbedingungen — traditionalistische Ziige zu. Ffr schiitzt sufh vor
»Krisen und kritischer Befragung« qua unbe:\;usster‘ Meldungsstrz:tegle u.nd
sucht sich ein Milieu, dem er vorangepasst ist." Damit zusammenhingend in-
hériert diesem System strukturierter Dispositionen die Tendenz, a\'.ls .der Not
eine 'l‘ugend’ zu machen, Schwieriges zu verwerfen und pnvenneldllches zu
‘ wollen — ein »amor fati«, den Bourdieu dafiir verantworth'ch macht, c:.lass ZwWi-
schen dém Habitus eines Akteurs und dem sozialgn Fc?ld, in dem er swt'l enga-
giert (exakter noch: seiner spezifischen Position in dlfesem) oftmals eine Art
»Komplizenschaft« besteht.*® Das Konzept des »‘Habxt_us«:besag"t, dass‘ nicht
-alle Personen gleichermassen dazu pridestiniert sind, sich xrp pkiinstlerischen
Feld« zu bewegen — einen »Sinn fiir dieses »Spiel« zu entwickeln. .
Was kiinstlerische Praktiken anbelangt, so entfalten sich gemiss Bourdle.u
die einer bestimmten Position innewohnenden Mégli.clilkeiten. erst du:f:h die
- »Dispositionen« des Akteurs. Diese wiederum aktuallslere.n. su.:h stets in B'e-
zug auf eine bestimmte Struktur von Positionen und Positionierungen. Dles’
bedeutet, dass sich, je nach Habitus, die »Stellungnahmen« von Inhabern ver-

gleichbarer Positionen betrichtlich unterscheiden und umgekehrt &hnliche

Dispositionen je nach Zustand des »Feldes«, an dem.s.ie sich aus'ZI.lﬁ(:'htgn ha-
ben, zu ganz unterschiedlichen &sthetischen und p'olltlschen.Posmomerungen
fithren konnen.”® Die Dispositionen fallen Bourdle?u ?ufolge‘ un'lso.meh.r .ms
Gewicht, je wéniger die Position, die ein Akteur einnimmt, mstltunonallslfert
o Die vorliegende Untersuchung kniipft insofemn an diese Konzeption an,
als die von den Kunstschaffenden gedusserten Stellungnahmen zu den‘ Ate-
lieraufenthalten und die damit verbundenden Konz’t?pte von }cupstleflschgr
Arbeit — vom kiinstlerischen Subjekt — als »Positionierung« hinsichtlich der

Problematik der Kiinstlerexistenz aufgefasst werden. Neben der inneren Lo- -

gik interessiert vornehmlich, wie sie- sich in dep einschlii'gigen »Raufn d‘es
Maglichen« einﬁigeh. Dies. bedeutet nicht allem‘,_ verschiedene quasi zeit-
gleich existierende Konzepte zueinander in Beziehung zu s?tzen, sondern
vornehmlich auch zu fragen, inwiefern die jeweiligen P.erspektlven an koll'ek.-
tive. Denktraditionen beziiglich des kiinstlerischen Subjekts und der Kreativi-

‘46 Bourdieu (199‘!: 281)

47 Bourdieu (1999: 129)

48 Bourdieu (1999: 114) ]

49 Bourdieu (1999: 117); Bourdieu (1985: 75)
50 Bourdieu (2001: 405-409, 419-422)
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tit anschliessen. Die Erzihlungen der Atelicraufenthalte und die mit ihnen
verkniipften Kiinstlerbilder interessieren nicht zuletzt hinsichtlich ihrer Zuge-
horigkeit zu grosseren historischen Diskursformationen. In Anlehnung an ver-
schiedene Studien zu Kiinstlerlegenden und -bildern ist wahrscheinlich, dass
die Vorstellungen vom kiinstlerischen Subjekt deutungsmichtige Kerne um-
fassen, die von einer bemerkenswerten Bestandigkeit sind und sich tiber lan-
gere Zeitriume hinweg tradiert haben.®' Es ist eine empirische Frage zu kli-
ren, wie es um Anlehnungen und Absetzungsbewegungen bestellt ist. Des
Weiteren sind die solcherart als »Positionierungen« konzipierten Ausserungen
mit der »Position« sowie den »Dispositionen« des Akteurs in Zusammenhang
zu bringen. Ausgehend von Bourdieus Theorie der Felder kultureller Produk-
tion ist die Art und Weise, wie fiber Aufenthalte nachgedacht wird, mitbe- .
dingt durch die Handlungsmoglichkeiten eines Kiinstlers, einer Kiinstlerin
sowie durch inkorporierte bildungs- und berufsbiographische Dynamiken.
Obgleich Bourdieu explizit konstatiert, dass die »Beziehung zwischen Po-
sitionen und Positionierungen [...] alles andere als mechanisch« sei, tendiert-
seine Perspektive diesbeziiglich zu einem konflikttheoretischen Schematis-
mus.>? Bourdieu fiihrt alles, was sich im Bereich.der Kunst abspielt, inklusive
der Besonderheiten von Kunstwerken, auf soziale Auseinandersetzungen zu-
- ek, die im Kemn stets dieselben sind: auf das antagonistische Verhltnis zwi-
schen Arrivierten und Dominierten — auf K4mpfe um dominierende Positio-
nen und kiinstlerisches Prestige. Damit zusammenhingend geht Bourdieu da-
von aus, dass Innovationen stets von jenen Akteuren ausgehen, die eine do-
minierte Position einnehmen und daran interessiert sind, die Regeln des Spiels
und die bestehenden legitimen Wertigkeitsprinzipien zu revolutionieren.”’
Verinderungen im Bereich der kiinstlerischen Produktion werden, so Bour-
dieu, »per definitionem« von »Jungen« ausgeldst, von »Neulingen«, die im

51 Zur Tradierung von Kiinstlerbildern und -legenden vgl. Krieger (2007); Rey-
seng/Mangset/Borgen (2007); Beaucamp (1998); Kris/Kurz (1995 [1934));
- Groblewski/Bitschmann (1993); Grafia/Grafia (1990). — In ihrer berithmt ge-
wordenen Studie Die Legende vom Kiinstler vertreten Kris und Kurz die These,
dass in der Kiinstlerbiographik — den Fremdbeschreibungen von Kunstschaffen-
den - »gewisse Grundvorstellungen vom bildenden Kiinstler nachzuweisen
sind«, die iiber Einheitlichkeit verfiigen und sich »bis in die Anfinge der Ge-
schichtsschreibung zuriickverfolgen lassen«: Bestimmte ‘Elemente von Kiinst-
lerbildern haben sich den Autoren zufolge »bei aller Abwandlung und Umges-
- taltung« bis in die jiingste Vergangenheit hinein erhalten und ihre Bedeutung nie
. ganz eingebiisst: »Unsere Behauptung lautet nun, dass von dem Augenblick ab,
der bildende Kiinstler das Szenarium der Uberlieferung betritt, mit seinem
Werk und seiner Person bestimmte Vorstellungen verkniipft werden, die nie
ganz an Bedeutung verloren haben und noch in unserem Bilde vom Kiinstler
am sind.« Kris/Kurz (1995 [1934]: 23-25)
Bourdieu (2001: 371)
rdieu (2001: 379)
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Legitimationsprozess am wenigsten weit fortgeschritten sind. Wenn auch ge-
" wisse Parallelen, die Bourdieu zwischen der Kunst und dem Boxen zieht,
kaum zu bestreiten sind, so ist doch das Verhéltnis von Arriviertheit und In-
novationsbereitschaft nicht a priori theoretisch zu fixieren, sondern als empiri-
sche Frage zu stellen. Damit zusammenhéngend ist auch das Verhltnis von
wPosition« und »Positionierung« nicht als einseitig verursachend zu setzen.*

Die Frage nach dem Habitus wird im Kontext dieser Studie vornehmlich

als Frage nach den Eigentiimlichkeiten einer bestimmten Lebens- und Ar-
beitspraxis aufgefasst. Es geht dariim, zentrale Komponenten einer Kiinstler-
existenz in-den Blick zu nehmen, die filr die Relevanzen des jeweiligen Ak-
teurs entscheidend sind. Wahrnehmung und Beurteilung von Atelieraufent-
halten sind im Hinblick auf die Charakteristika der jeweiligen beruflichen
Praxis zu diskutieren, zu der vomehmlich auch die kiinstlerischen Positionie-
Vrungen (im engeren Sinne) zihlen. Gemiss Bourdieus zeichnen sich die ein-
zelnen Positionierungen eines Akteurs durch Stilaffinitét aus. Die Dispositio-
nen eines Kiinstlers, die Bourdieu fiir diese Stilaffinitdt verantwortlich macht,
sind nicht mit seinem Selbstbild gleichzusetzen. Das »Habitusensemble« - die
im Laufe des Lebens erworbenen Gewohnheiten und Dispositionen — bildet
ein implizites Selbst, eine »sozial geprigte Identitét in der An-sich-l-‘orm«, die
in den Handlungen des Akteurs prisent ist; demgegeniiber ist das Selbstbild
ein explizites Selbst, »ein Ich, das seine Selbstheit ausdriicklich macht, sie als
solche zum Gegenstand von Darstellung und Kommunikation erhebt. «** Ex-
plizite Identititen sind an bestimmte gesellschaftlich kontingente, instituti-
onelle Formen der Selbstthematisierung gebunden, die eine derartige Per-
spektive auf das eigene Dasein ﬁberhaupt erst erméglichen und bestimmte
Thematisierungsebenen vorgeben.*® Dies gilt vor allem auch fiir die biogra-
phische Selbstreflexion, die ohne »Biographiegeneratoren« undenkbar und
nicht als Abbild des >tatsichlicheri« Lebenslaufs misszuverstehen ist.’

Wird entlang der Bourdieuschen Perspektive auf das Spiel der kiinstleri-
schen Produktion und den Kiinstler als zentralen Akteur fokussiert,. treten
Kulturforderungsinstitutionen vornehmlich als Lieferanten von okonomi-
schem und symbolischem Kapital in Erscheinung. Wie 4ndere Institutionen
des Feldes (Galerien, Ausstellungsraume, Museen, Kunstzeitschriften usw.)
fungieren sie Bourdieu zufolge als mehr oder weniger gewichtige »Konsekra-

54 Bourdieu (1998a: 70)

55 Hahn (1995: 131, 137) . N o
56 »Es macht eben einen Unterschied, ob das Leben im religitsen, gerichtlichen,

medizinisch-therapeutischen, beruflichen, privaten, wissenschaftlichen oder &s-
thetischen Zusammenhang thematisiert wird.« Hahn (1995: 138)

57 Ob und-in welcher Art es ein explizites Selbst gibt, hiingt wesentlich davon ab,
welche Darstellungsformen fiir den biographischen Diskurs zur Verfiigung ste-
hen Vol Hahn (10905)
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tionsinstanzen«.*® Die Verflechtungen von globalen und lokalen Dynamiken,
wie sie vornehmlich fiir die 6ffentlich- staatliche, aber auch fir die private
Kulturforderung charakteristisch sind, lassen sich anhand der Feldtheorie nur
beschrénkt in den Blick nehmen. Die Organisationen agieren typischerweise
mit einem stark lokalen Bezug in einem Kontext, fiir den Welthorizont unter-
stellt werden muss und der sich in vielfiltiger Hinsicht durch Globalisie-
rungsdynamiken auszeichnet. Bourdieu selbst hat die Grenzen eines Praxis-
gebictes hiufig implizit mit den Staatsgrenzen zusammenfallen lassen. Diffe-
renzierter wird diese Problematik im Kontext von weltgesellschaftstheoreti-

“schen Debatten verhandelt. Als anschlussfihig erweisen sich insbesondere

Perspektiven, die Globalisierung nicht schlicht als Enfgrenzung fassen — als
Prozess, der primér von innen nach aussen verlduft und eine Relativierung
oder Aufldsung von lokalen, nationalstaatlichen Grenzen bedeutet —, sondern
die Durchsetzung des Nationalstaates ihrerseits als zentrales Moment der
Globalisierungsdynamik diskutieren.*®

Weltgeselischaft, Nationalstaat, Isomorphien

Im Sozialen geschieht alles als Erfindung und
Nachahmung, wobei die Nachahmungen die Fliisse
bilden und die Erfindungen die Berge.

P Gabriel Tarde, Die Gesetze der Nachahmung

John W. Meyer und seine Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter, die fiir die neo-
institutionalistische Variante der Weltgesellschaftstheorie stehen, haben Glo-
balisierung und Nationalisierung konsequent als sich wechselseitig bedin-
gende Dynamiken thematisiert.®® Sie argumentieren, dass der Nationalstaat

- weltgesellschaftlich konstruiert sei und grenzen sich dezidiert von Perspekti-
" ven ab, die ihn vornehmlich als kollektiven Akteur bezichungsweise als Pro- -

dukt der eigenen Geschichte und intemer Krifteverhiltnisse verstehen.®' Ihre
Argumentation stiitzen sie auf empirische Untersuchungen, die aufzeigen,

58 Bourdieu (2001: 362)

59 »Sie [die Theorie der Weltgesellschaft] weist kein eingebautes Prijudiz zuguns-
ten des Verschwindens klassischer Grenzen beispielsweise des Nationalstaates
auf. Thre These ist nur die, dass eine Makroordnung entsteht, fiir die gilt, dass
neben vielem anderen auch die Funktion nationaler Grenzen von der Systembil-
dungsebene Weltgesellschaft her neu bestimmt wird.« Stichweh (2000: 27) —
Zur Differenz von Globalisierungs- und Weltgesellschaftstheorien vgl. Tyrell
(2005); Greve/Heintz (2005)

60 Die neo-institutionalistische Weltgesellschafistheorie filhrt modernisierungs-
theoretische Denktraditionen weiter. Max Webers These einer zunehmenden
formalen Rationalitdt wird vom Neo-Institutionalismus fiir die globale Ebene
konstatiert. Vgl. Meyer (1980); Greve/Heintz (2005: 102); Schriewer (2007: 7)

61 Meyer et al. (2005)
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dass Nationalstaaten ein hohes Mass an »Isomorphie in ihren Strukturen und
politischen Programmen« aufweisen.® Institutionelle Formgleichheiten ma-
chen sie in verschiedensten Dimensionen aus — in Verfassungen, die einerseits
die Macht des Staates, andererseits die Rechte des Individuums festschreiben;
in der allgemeinen Schulbildung, die global nach weitgehend standardisie.rten
Lehrplinen ausgerichtet ist; in wohlfahrtsstaatlichen Leistungen, allgememe.n
Menschenrechten, der formalen Gleichberechtigung von Frauen, standardi-
sierten Auffassungen von Krankheit und medizinischer Versorgung, Auf-
zeichnungsmodi von wirtschaftlichen und demogfap’hischen Entwicklungen
etc. Angesichts der betréchtlichen Differenzen in den wirtschaftlichen und
politischen Ressourcen sind diese Formgleichheiten ausgesprochen erkld-
rungsbediirftig. Der neo-institutionalistischen Perspektive zufolge sprechen
sie fiir eine determinierende Makroebene im Sinne einer »World Culture« und
lassen sich nur verstehen, wenn man den Nationalstaat »wenigstens zum Teil
als Konstruktion einer iibergreifenden Kultur begreift und nicht als eigenstin-
digen Akteur«®. Die Konvergenzen in den Strukturen und Programmen ma-
chen deutlich, dass der Staat »hochgradig eingebettet« sei »in uibergreifende
oder vorgingige Macht- und Bedeutungsstrukturen«.“ Fiir eine weltgesell-
schaftliche Konstruktion des Nationalstaates spricht gemiss den Autoren vor
allem, dass sich die Nationalstaaten darum bemiihen, dem Modell des ratio-
nalen Akteurs gerecht zu werden; dass es nicht selten zu extremen F,ntkoppe-
lungen zwischen formalen Zwecken und realen Strukturen, Inteflt'lonen und
Ergebnissen kommt; schliesslich, dass die weitgehend standardisierten for-
malen Strukturen seit dem zweiten Weltkrieg zusehends ausgebaut wurden —
sehr viel weitreichender, als sich dies von lokalen beziehungsweise funktio-
‘nalen Erfordernissen aus gesehen nachvollziehen liesse.®® _Entwicklurig und
Wirkungskraft von globalen soziokulturellen Strukturen haben sich der neo-

institutionalistischen Perspektive zufolge vor -allem seit dem zweiten Welt-
‘ krieg (insbesondere seit der Griindung der Vereinten Nationen und den damit

62 Meyer et al. (2005: 95)

63 Meyer et al: (2005: 95f.) _ e
64 Meier (2005: 133) — Dieses Argumentationsmuster ist’charakteristisch fiir die

neo-institutionalistische Weltgesellschaftsperspektive. Die These einer .globa.len
Makrodetermination haben Meyer und seine Mitarbeiterinnen 1_md Mltarbe_ltgr
an verschiedenen Beispielen auf der Basis von empirischen Stud}en w plausibi-
lisieren versucht, die alle hach einem dhnlichen Muster strukturiert sind: »Mz'm
nehme einen weltweit prisenten »isomorphen¢ Trend, z.B. den Ausbau des Bil-
dungssystems [...] oder die zunechmende Regulationskompetenz de§ Staates [.:.],
versuche diesen Trend endogen, d.h. iiber die Binnenstruktur der eu}zelnen Lén-
der zu erkléren, zeige, dass dies nicht moglich ist, und leite daraus die Fol.ger_ung
ab, dass die Strukturihnlichkeiten die Existenz einer iibergeordneten erk'llch-
keitsebene voraussetzen, die auf alle Linder in gleichem Masse einwirkt.«
Greve/Heintz (2005: 102)
65 Meyer et al. (2005: 95-104, 129)
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verbundenen Korperschaften) entscheidend verstirkt.* Damit einhergehend
seien in grossem Umfang soziale Bereiche in den Einzugsbereich globaler
Organisation und ideologischer Diskussionen geraten, wobei dies zugleich
eine Intensivierung nationaler Organisation bedeute.’ . '

Die weltgesellschaftliche Konstruktion von Identitit und Zweck des Nati-
onalstaates impliziert gemiss dieser Perspektive Druck, sich an den einschli-
gigen globalen Modellen zu orientieren, um als Nationalstaat iiberhaupt ernst
genommen zu werden - »sie fungieren als Kriterium seiner weltweiten Ak-
zeptanz«.®® Diese Modelle legen die angemessene Form nationalstaatlicher
Verfassung, Ziele, Organisationsstrukturen und politischer Programmeé fest
und umfassen standardisierte Formen der Darstellung nationaler Identitit.®®
Die Ubernahme der Modelle laufe oftmals auf ein schlichtes Kopieren hinaus
und habe mehr mit der Einhaltung &usserer Formen als mit der Lésung kon-
kreter Probleme zu tun.’’ Was von den Staaten selbst geme als »Ergebnis
autonomer Entscheidungen« dargestellt wird, ist gemiss Meyer et al. hiufig
eine Inszenierung - feststechender Drehbiicher - sowie vorgegebener Pro-
gramme.”' Stichweh vergleicht die Situation des modernen Nationalstaates
mit dem Status des Biirgers: "

»ich denke, man kann ohne Ubertreibung davon sprechen, dass, dhnlich wie dem
Birger im Staat, dem Nationalstaat in der Weltpolitik »Rechte« und >Pflichten< zu-
wachsen, wobei diese beiden Begriffe natiirlich in einem iibertragenen Sinne ge-

. meint sind. [...] >Pflichtenc meint dabei so etwas wie eine Verpflichtung des Natio-

nalstaates auf die Institutionen der Modemitit. Auf jeden einzelnen Nationalstaat
wird von der Ebene der Weltpolitik aus ein struktureller Druck ausgeiibt, ein ande-
ren Staaten vergleichbares institutionelles Geflecht zu schaffen: Schulen und Hoch-
schulen, Wissenschafispolitik und Kunstforderung, Sprachpolitik, eine Armee mit
Erziehungs- und Modernisierungsfunktionen und vieles andere mehr. In diesen
strukturellen Effekten liegt der Grund fiir die erstaunliche Konvergenzen im System
der Weltgesellschaft.«2

? Die weltgesellschaﬁliche Formung des Nationalstaates dussert sich auch da-

rin, dass seine Identitit von aussen gestiitzt wird. Ist ein Staat zur Durch-

Meyer et al. (2005: 113)

Meyer et al. (2005: 113, 119)

Stichweh (2000: 41) .

Meyer et al. (2005: 106)

Meyer et al. (2005: 106)

Meyer et al. (2005: 107) .
Stichweh (2000: 26) ~ Im Jahre 1969 rief die UNESCO die Staatsregierungen
dazu auf, »kulturelle Tatigkeiten ausdriicklich als bedeutendes Ziel &ffentlicher
Politik anzuerkennen«. Staatliche Kunst- und Kulturfdrderung existiert in man-
chen Lindern freilich schon weitaus langer. Fuchs (2007: 59f.); Moulin (1997:
87f.) ‘
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fithrung der implizit gefordenen Programme nicht in der Lage, kann er mit
externer Hilfe rechnen. Meyer et al. betonen, dass internationale Organisatio-
nen dabei typischerweise als »objektive und interesselose Andere« auftreten,
wdie Nationalstaaten bei der Verfolgung ihrer von aussen gesetzten Ziele hel-
fen«.” Die konstituierende Wirkung der weltkulturellen Ebene zeigt sich wei-
ter in Form der Legitimierung von subnationalen Akteuren und Praktiken.v Die
zum Bild des Nationalstaates gehorenden Programme und organisationalen
Strukturen rechtfertigen die damit zusammenhéngenden Interessen und Funk-
“tionen. Versdumt es ein Staat, gewisse weltweit fiir gut befundene Programme
einzufiihren, so kiimmermn sich oftmals staatsinteme Gruppen und Akteure um
die Einhaltung der globalen Standards.” Die Ahnlichkeit von Themen und
Strategien in sehr unterschiedlichen Landern griindet der neo-institutionalisti-
schen Perspektive zufolge darin, dass sich Nationalstaaten ausgehend von lo-
kalen, subnationalen Akteuren entlang von weltkulturellen Modellen formen.
Das Lokale selbst sei hdufig durch und durch kosmopolitisch.’s
Von den im weltgesellschaftlichen Kontext autorisierten und verantwort-
lichen Akteuren, zu denen Meyer et al. Nationalstaaten, Organisationen und
Individuen zihlen, unterscheiden die Autoren »rationalisierte Andere« — Wis-
senschaften und Professionen, die Nationalstaaten darin beraten, »wer sie ei-
gentlich sind, welche Ziele sie haben, welche Technologien sie einsetzer}
konnen usw.«’® Solche »rationalisierte Andere« seien heute allgegenwirtig
und wiirden in internationalen Verbénden und epistemischen Gemeinschaften
wahre Fluten an wissenschaftlichen und professionellen Diskursen erzeugen:
»Das rationalisierte Wissen der Wissenschaften und Professionen bildet die
Religion der modernen Welt.«”” Verbreitet wiirden insbesondere Theorien
iiber die »funktionalen Erfordemisse« moderner Gesellschaften, wobei deren
legitime Ziele auf sozioskonomische Entwicklung einerseits und umfassende
individuelle Selbstentfaltung andererseits ausgerichtet seien. Erfolgsbeispiele
wiirden definiert und zur Nachahmung empfohlen. Dass »in der heutigen
Welt [...] unentwegt Modelle kopiert« werden, fihren die Autoren indes vor-
nehmlich auf die Ausbreitung von formal gleichen Nationalstaaten selbst zu-
riick.” Die Ausbildung und Durchsetzung des Modells des Nationalstaates ist

73 Meyer et al. (2005: 108)

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

75 Meyer etal. (2005: 111)

76 Meyer etal. (2005: 111)

77 Meyer etal. (2005: 117f)) .

78 Meyer et al. betonen, dass im Westen spitestens seit dem 17. Jahrhundert Natio-
nalstaaten ihre Legitimitit weitgehend aus gemeinsamen Modellen beziehen.
Einschligige Kopiervorginge spielen sich den Autoren zufolge hauptsa'chlic'h
entlang der zentralen Linien sozialer Schichtung ab; da in diesem multidimensi-
onalen Schichtungssystem verschiedene Lander spezifische >Tugenden« vorwei-
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dieser Perspektive zufolge der entscheidende Mechanismus fiir Globalisie-
rungsprozesse bezichungsweise die »globale Diffusion der Institutionen des
Nationalstaates«.”

Im Kontext dieser Untersuchung sind die Uberlegungen zum Verhiltnis
von Weltgesellschaft, Nationalstaat und Isomorphi¢ vornehnilich in zwei Hin-
sichten bedeutsam. Zum einen lenkt die neo-institutionalistische Perspektive
beziiglich der Etablierung von institutionellen Mustern und nationalstaatli-
chen Zustindigkeiten den Blick auf (globale) Beobachtungs- und Imitations-
verhéltnisse. Im Hinblick auf das Phénomen des »Artist in Residence« impli-
ziert sie, dass sich Entstehung und Ausbreitung dieser institutionellen Figur
nicht allein endogen erkléren ldsst, sondem danach zu suchen ist, in welchen
weltgesellschaftlichen Zusammenhéingen sie zu einem fiir die (nationalstaatli-
che) Kulturforderung quasi unverzichtbaren Instrumentarium avancieren
konnte. Ein besonderes Augenmerk gilt dabei auch dem Zusammenspiel von
nationalstaatlichen Akteuren, subnationalen Akteuren und Nichtregierungsor-

' ganisationen. Zu denken ist in diesem Zusammenhang an die Vielzahl nicht-

staatlicher Kulturforderungsinstitutionen, Fonds und Interessengemeinschaf-
ten, welche in die (nationalstaatlichen) kulturpolitischen Titigkeiten verstrickt
sind und mit diesen zusammen ein komplexes institutionelles Geflecht bilden.
Zum anderen (und mit der obigen Problematik zusammenhéingend) ist die
neo-institutionalistische Perspektive in diesem Zusammenhang anschlussfi-
hig, als sie auf die Bedeutsamkeit der Durchsetzung des Nationalstaates und
seiner Institutionen fiir die Globalisierung von relativ autonomen Praxisge-
bieten verweist. Fiir das Wissenschaftssystem hat Rudolf Stichweh in ver-
schiedenen Studien aufgezeigt, dass Nationalisierung und Globalisierung kei-
neswegs widerspriichliche Dynamiken sein miissen, sondern hiufig »vielmehr
komplementire Aspekte ein und desselben Prozesses« bilden — dass die glo-
bale Diffusion der Form des Nationalstaates durchaus als Voraussetzung und
Motor fiir die Globalisierung des Wissenschaftssystems fungierte.® Was die
Kunst betrifft, sind solche Dynamiken bislang kaum systematisch analysiert
worden, obgleich sie sich im Bereich der Kunstausbildung, der Etablierung
des internationalen Ausstellungswesens — insbesondere im Kontext der Welt-
ausstellungen und der Biennale Venedig — sowie in der Kunst- und Kulturfor-
derung #hnlich ausnehmen diirften.*' Was das kiinstlerische Feld angeht, gibt
es vergleichbar wie im Bereich der Wissenschaft verschiedene nationalstaali-
che Institutionen und Aktivititen, die die Entgrenzung des Praxisgebietes vo-
rangetrieben haben und stiitzen. Zu denken ist neben der Ausdifferenzierung

sen konnen, fungieren nicht auf allen Gebieten und zu allen Zeiten dieselben
Staaten als Vorbilder. Meyer et al. (2005: 114f))

79 Stichweh (2000: 132)

80 Stichweh (2000: 132)

81 Vgl. Schneemann (1996); Grasskamp (1995: 131-152)
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einer Vielzaﬁl an Institutionen (Museen, Kunsthochschulen, Akademien, Kul-
turfsrderung) vor allem auch an die ersten Weltkunstausstellungen. Auch das
Phiinomen des »Artist in Residence« lebt weitgehend von der Verschrinkung
von Nationalisierung und Internationalisierung, insofern mit der Ausweitung
der Bewegungsradien von Kiinstlerinnen und Kiinstlern und jhrer globlen
Interrelation eine ‘Aktivitit von nationalen und subnationalen Akteuren ein-
hergeht, denen (vornehmlich im Bereich der Nachwuchsforderung) Defini-
tionsmacht zukommt. Die neo-institutionalistische Perspektive schirft den
Blick fiir den Umstand, dass die Transzendierung staatlich-territorialer Gren-
zen iiber weite Strecken ausgehend von den Bestrebungen eben dieses sozia-
- len Gebildes getragen wird.* : :

Die neo-institutionalistische Perspéktfve und die These der Isomorphie,
die sich auf eine kaum noch iiberblickbare Anzahl von (typischerweise quan-
titativ .ausgerichteten) empirischen Studien stiitzt, sind indes auch mit gewis—
sen Problemen verkniipft, die in den vergangenen Jahren mehrfach zur Spra-
che gebracht wurden. Kritik an den einschlégigen Diagnosen ist etwa im Kon-
text der Bildungsforschung laut geworden. Der von Jiirgen Schriewer (2007)
herausgegebene Sammelband Weltkultur und kulturelle Bedeutungswelten re-
lativiert die neo-institutionalistischen Thesen, indem er auf gegenldufige Ten-
denzen zur konstatierten Konvergenzdynamik verweist.®* Die Perspektive von
Meyer et al. wird dabei nicht gruhdlegend in Frage gestelit; sondem als er-
ginzungsbediirftig thematisiert. Erklérungskraft wird ihr hinsichtlich formaler
institutioneller Muster attestiert. Fiir Divergenzen und widerspriichliche,

- spannungsreiche Gleichzeitigkeiten der Globalis_ierungsd__ynamik sei sie J:e-
doch weitgehend blind, da sie konkreten Politiken sowie lokalen stzezu?-
hungsweise kulturspezifischen Sinnmustern zu wenig Rechnung trage. 'Kn-
tik an der makrodeterministischen Perspektive der Stanford Schule sowie an

82 Auf ein vergleichbares »Paradox« verweist Yase@in Nugoglu Soysal in 1hr?r
Studie zu »postnationale[r] Mitgliedschaft und Nationalstaat in Europa«, wo sie
konstatiert: »Obgleich die Zuschreibung und Kodifizierung von Rechter_l sich
iber den nationalen Bezugsrahmen hinaus verlagem, werden postnationale

Rechte doch weiterhin auf nationaler Ebene organisiert. pa_ die Welt apch kiinf- -
tig in territorial gegliederte politische Einheiten aufgeteilt ist, hdngt die Durch- -

filhrung und Erzwingung globaler Regeln und Normen weitex.'hi.n von nationalen
politischen Strukturen ab, so dass die Anwendung universa!lsnscher l@eggln.an
spezifische Staaten und deren Institutionen ‘gebunden bleibt. Obgleich seine
Wirkungsweise und sein Handlungsbereich zunehmend durch das globale Sys-
tem bestimmt und begrenzt werden, bleibt der souverdne Natlonalstaat.formal
und organisatorisch die legitime Organisationsform, die von den Ideologien und
Konventionen transnationaler Organisationen wie UNO, UNESCO, EU etc. an-
erkannt wird.« Soysal (1996: 186f.) S o

83" Vgl. zu einer kritischen Auseinandersetzung mit den neo-institutionalistischen
Thesen auf empirischer Basis auch Schriewer (2005)

84 Schriewer (2007: 10-12)
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der Konvergenzthese wurde von anderer Seite (e'weise in radikalisierter
Form laut.** So kommen Bettina Heintz und Annette Schnabel in ihrer Studie
zu Familien- und Gleichberechtigungsartikeln in nationalen Verfassungen
zum Schluss, dass hinsichtlich institutioneller Formen Divergenzen nicht al-
lein in den konkreten Praktiken und Bedcuttmgszuschreibungeh anzutreffen
sind, sondern auch der formalisierte Bereich keineswegs durchgﬁngig von
Strukturangleichungen geprigt ist.*® Kritik iiben die Autorinnen zudem an der
Vorstellung einer auf alle Staaten gleichférmig wirkenden globalen Norm und
betonen demgegeniiber die je nach Kontext unterschiedlich gelagerten Be-
deutsamkeiten exogener und endogener Faktoren (etwa kuiturelle und religi-
dse Traditionen).®” Diese Studie macht (ebenso wie die Untersuchung zur
weltgesellschaftlichen Institutionalisierung von Frauenrechten von Bettina
Heintz, Dagmar Miiller und Heike Schiener) deutlich, dass die neo-institutio-
nalistischen Thesen nicht verallgemeinert werden kénnen, globale Erwar-
tungsstrukturen auf unterschiedliche Relevanzstrukturen treffen sowie (poten-
tiell verschieden) interpretiert und lokalen Konstellationen angepasst wer-
den®® ' ' '
Fir die vorliegende Studie bedeutet dies, dass grundsatzlich von der.
Gleichzeitigkeit heterogener Dynamiken auszugehen ist und sowohl exogene
Dimensionen wie auch endogene in den Blick zu nehmen sind, da nicht von
vornherein feststehen kann, was es mit deren Bedeutsamkeit auf sich hat. Dy-

85 Jens Greve und Bettina Heintz kritisieren generell an den >klassischen< Weltge-
sellschafistheorien (von John W. Meyer, Niklas Luhmann und Peter Heintz)
eine »makrodeterministische Orientierung«. Sie argumentieren, dass an der
Existenz einer Weltgesellschaft im Sinne eines »globalen Kommunikations- und
Beobachtungszusammenhangs« kaum zu zweifeln sei, dies indes nicht zwangs-
laufig die Herausbildung vertikal wirkender, iibergeordneter Regel- und Ord-
nungsinstanzen impliziere. Weltgesellschaftstheorien wiirden dazu tendieren,
die determinierende Wirkung von transnationalen Strukturen zu hypostasieren
und »die Autonomie und die Eigendynamik von Prozessen auf tieferer Ebene zu
unterschitzen«. Auch kritisieren sie, dass die strikt makrosoziologische Ausrich-
tung der Weltgesellschaftstheorien dazu fiihre, dass globale Mikrostrukturen aus
dem Blick geraten — »globale Zusammenhinge, die noch wenig institutionali-
siert und entsprechend instabil und interaktionsabhéingig sind«. Greve/Heintz
(2005: 113f).

86 In der Studie »Verfassungen als Spiegel globaler Normen? Eine quantitative
Analyse der Gleichberechtigungsartikel in nationalen Verfassungen« untersu-
chen die Autorinnen mittels quantitativer Inhaltsanalyse Gleichberechtigungs-
und Familienartikel in 164 Verfassungen beziehungsweise Lindermn (Stand
2002) und kommen zum Ergebnis, dass es sich bei Verfassungsartikeln keines-
wegs um isomorphe Strukturen handelt. Obschon sich Verfassungen besonders
gut fiir eine Symbolpolitik eignen, konvergieren sie nicht, wie dies geméss neo-
institutionalistischer Perspektive zu erwarten wire. Heintz/Schnabel (2006)

87 Heintz/Schnabel (2006: 706) ’

88 -Heintz/Miiller/Schiener (2006)
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namiken der Kulturforderung spielen sich in einen_l 'glo.balen Beobachtungsho-
rizont ab. Auslegung und Konkretisierung von leglt{mlenen formalen Struktu-
ren sind indes keineswegs als gleichformig und rein exogen erzeugt.zu sup-
ponieren. Da die vorliegende Studie sich primér fir die Auslegung d'lesesl In-
strumentariums durch Kunstschaffende interessiex"t, steherll vornehmlich d.leSC
Akteure im Blick; Angleichung und Differenze.n im Bereich der Kulmrﬁ;de-
rungsinstitutionen wéren in einer lﬁnderverglelcl}endf:n, sy‘stematls.chen ttu:
die eingehender zu untersuchen. Aber auch fiir die Dlskl.lsspn der mtelrt?;t;jo

nalen Kiinstlerstitten sowie die Fallbeispiele zur 'schw?lzen‘scéen KuMakrr-
derungslandschaft ist die Kritik an einer P.erspektlve, die primér von | llo-
determination ausgeht, hilfreich. Isomorphie, aber _auch lolfalfer mstltutlonlel: er
Eigensinn sind als Méglichkeiten zu denken'und nicht a priori zu unterstellen.

Kontrastierende Fallstudien — Grounded Theory

Die Annéherung an den Untersuchungsgegenstand basiert vornehmlich auf
kontrastierenden Fallstudien, wobei sich Datesglerheblf'r)g und Anal.yse am V;l-'-
fahren der »Grounded Theory« orientieren. .An@upfex'u:.l an die so%lalpdl-
losophische Tradition des Pragmatismus SO_W'IC die en‘lpmschen .St:dn;r ﬂer
Chicago School of Sociology steht diese fiir gl‘n_en spezifischen .SnI er el e.-
xion und Erforschung sozialer Wirklichkeit. Sie umfasst‘verschled?ne analyti-
sche Instrumente, mit Hilfe derer eine induktiv _abgeleltete, gegenstfmdsv;r-
ankerte Theorie iiber das interessierende Ph{inomep z e.r‘lthck"eln 1st.T/;us-
gangspunkt des Forschungsprozesses ist weniger ?1ne Zu ub'erpxtufende : esi
oder Theorie als vielmehr ein ‘Untersuchungfberexch; was flir d'lescn re ev'fm

ist, gilt es im Zuge der Forschung systematisch auszuloten. Die Perspel.(tive.
der Grounded Theory setzt hierzu auf eine enge Vexzat}nung von rpatler;a en
Analysen und theoriegeleiteter Datenerhebung — auf . ein »Theoretical Sam-

. . rwi-
pling«.go Der Forschungsprozess wird als stete Hin- und Herbewegung zwi

schen diesen Titigkeiten aufgefasst. Die zunéicl‘lst verglei'chswei'se sparsaxln
erhobenen Materialien werden eingehend analysiert I}nd .bllden en?e zent;a e
Grundlage fiir die Formulierung »generativer Fragen, die den we;t,er:ﬁt; (;::
schungsprozess strukturieren. Ausgehend von . konzeptuellen ' r(()j er. -
gungen sowie den Ergebnissen der ersten materlalen. Analys'en sin ge?le

weitere Daten zu sammeln beziehungsv.veise zu generieren. Die »generatn;:erf
Fragen« entscheiden, welche Daten welter'erho\ben und welche Aktclelure, D;.
eignisse, Texte oder Handlungen in den'Bhfk genommen werden s0 enf: t
Prozess der Datenerhebung wird durch die sich entwickelnde Theorie geform

89 Strauss (1998); Strauss/CorBin (1996); Glaser/Strauss (1967)
on Strance/Carbin (1996 148-165)
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und kontrolliert. Er kommt zum Abschluss, wenn eine theoretische Sittigung
emreicht ist.”' ' -

Die »Kodierung« des Datenmaterials ist gemdss der Methodologie der
Grounded Theory je nach Stand des Forschungsprozesses unterschiedlich
auszurichten. Zu Beginn der Untersuchung dominiert »offenes Kodieren«. Es
hat die Forschungsarbeit zu eréffnen, indem das Material extensiv interpre-
tiert wird.” Ziel der Auseinandersetzung ist es, Kategorien und Subkategorien
aufzuspiiren, die fiir den Untersuchungsgegenstand zentral sind, sowie den
Daten angemessene Konzepte zu entwickeln. Die einschlédgigen >Entdeckun-
gen¢ haben insofern provisorischen Charakter, als ihr Stellenwert innerhalb
der zu entwickelnden Theorie noch weitgehend ungeklirt ist; sie spielen vor -
allem fiir die Bestimmung der weiteren Forschungsschritte eine zentrale Rol-
le. »Axiales Kodieren« bedeutet, dass das Datenmaterial intensiver auf be-
stimmte Kategorien hin analysiert wird; es gilt, ein dichtes Beziehungsnetz
um die »Achse« der im Fokus stehenden Kategorien aufzubauen.”® Dies be-
deutet zum einen, Eigenschaften und Dimensionen der einzelnen Kategorien
herauszuarbeiten; zum anderen sollen Bedingungen, Interaktionen, Strategien
- und Konsequenzen spezifiziert werden, die mit dem Auftreten des zur Dis-
kussion stehenden Phinomens verbunden sind. Auch gilt es, das Verhiltnis
der jeweiligen Kategorie zu anderen fiir die Untersuchung zentralen Be-
: zugsgrossen zu kldren. Im Zuge des axialen Kodierens ist zu eruieren, welche
Kategorien konstitutiv und fiir den zu untersuchenden Gegenstand als
»Schliisselkategorien« zu betrachten sind. Im Rahmen des »selektiven Kodie-
rens« schliesslich wird das empirische Material darauf hin befragt, in wel-
chem Verhiltnis die eruierten Kategorien und Subkategorien zu den Schliis-
selkategorien stehen. Es sind Zusammenhéinge - nicht zuletzt auch mogliche
Widerspriiche — zwischen den verschiedenen zentralen Grossen zu reflektie-
Da in der vorliegenden Studie die Kategorien des untersuchten Feldes im
Zentrum des Interesses stehen und den massgeblichen Forschungsgegenstand
den, stiitzt sie sich auf Erhebungsmethoden, die den Ausdruck der invol-
rten Akteure moglichst wenig vorstrukturieren.” Die Quellenbasis setzt
h aus unterschiedlichen Daten- und Dokumenttypen zusammen. Vornehm-

h umfasst sie nicht-standardisierte, themenzentrierte Interviews mit Kunst-
chaffenden, die entlang spezifischer Divergenzlinien ausgewihlt und zu ej-

,:Strauss (1998: 54-71)

- Strauss (1998: 57-62)

Strauss (1998: 63, 101-106)

Strauss (1998: 63f., 106-115)

‘Solche praxisrelevanten Deutungsschemata und Semantiken werden im Rahmen
#der Grounded Theory in etwas irrefiihrender Weise als »natiirliche Kodes« be-

&~ . zeichnet. Strauss (1998: 64f.) :
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nem Sample von »Beziehungen und Variationen« zusammengestellt wur-
den.®® Die Suche galt Kiinstlerinnen und Kilnstlern, die in den vergangenen
rund fiinfzehn Jahren — seit dieses Instrument zu einem zentralen Standbein
. der Kulturforderung avanciert ist — Atelierstipendien von schweizerischen
Kulturforderungsinstitutionen erhalten haben und sich sowohl in ihren Wahr-
nehmungen des Aufenthaltes als auch beziiglich ihrer »Positionen« und »Po-
sitionierungen« im kiinstlerischen Feld signifikant voneinander unterscheiden.
- Um im Rahmen einer spezifischen, beobacht- und beschreibbaren institutio-
nellen Landschaft die Spannweite an Interpretationsleistungen sowie die Ge-
brauchsweisen dieses Instrumentariums ausloten zu konnen, wurde gezielt
nach Differenzen in den Konfigurationen entsandter Kiinstlerinnen gesucht.
Die Fallauswahl erfolgte auf der Basis von Stipendiatenlisten von Kulturfor-
derungsinstitutionen, Expertenempfehlungen und gezielten Recherchen. Von
besonderem Interesse waren Differenzen in den bereisten Destinationen (in
Relation zur Berufs- und Bildungsbiographie), den Eigentiimlichkeiten und
Medien der kiinstlerischen Praxis sowie der Dynamik der Berufsbiographie.
Zwischen Friihjahr 2004 und Herbst 2007 wurden mit einundzwanzig Kunst-
schaffenden Gespriche durchgefiihrt, die entweder mit Fragen zum Werde-
‘gang oder danach, wie es zu diesem oder jenem Aufenthalt gekommen sei,

eroffnet wurden.”” Die Nachfragen betrafen massgeblich die Konturen der

Aufenthalte, berufs- und bildungsbiographische Konstellationen sowie die
Haltung gegeniiber Atelierstipendien im Besonderen und Kulturforderungs-
politiken im Allgemeinen. Im Zuge des Kodierens wurden zunichst die Ein-
gangssequenzen der vollstindig transkribierten Interviews extensiv analysiert,
‘um sodann die eruierten Kategorien im Kontext des Gesamtgesprichs zu
iiberpritfen und durch axiales und selektives Kodieren zu spezifizieren.” Die
Gespriche wurden gewissermassen als »Biographiegeneratoren« eingesetzt

und zielten auf die Generierung von »life histories« — ein insbesondere in der |

frithen Chicago School of Sociology genutztes Medium, um die Subjektivie-
rung von institutionellen Landschaften in den Blick zu bekommen. * In An-
lehnung an Alois Hahn wird der »Lebenslauf« als ein typischerweise durch
Karrieremuster und Positionssequenzen sozial institutionalisiertes »Insgesamt

96 Strauss/Corbin (1996: 148)

97 Die Interviews dauerten zwischen einer und vier Stunden. Einige Kunstschaf-
fende, mit denen aus terminlichen Griinden kein Interview gefiihrt werden kon-
nte, haben sich schriftlich (E-mail) zur Frage der Atelierstipendien gefiussert.

98 Vgl. zur Strategie der extensiven Analyse von Eingangssequenzen Honegger

(2001a: 115-119); Honegger/Biihler/Schallberger (2002: 58-60); Oevermann
(1996: 5-9); Strauss (1998: 56-62) / o

99 Das Medium der »life-history« bzw. des »life report« kommen vomehmlich in
The Polish Peasant in Europe and America (Thomas/Znaniecki, 1974 [1918-
1920)), The Jack-Roller (Shaw, 1966 [1930)), The Taxi-Dance Hall (Cressey,
1969 [1932]) sowie The Hobo (Anderson, 1975 [1923]) zum Tragen.
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von Ereignissen, Erfahrungen, Empfindungen usw. mit unendlicher Zahl von
Elementen« aufgefasst und von der »Blographxe« unterschieden, verstanden
als zwangsliufig selektive Vergegenwirtigung emes grundsitzlich unendli-
chen Stromes von Erlebnissen und Handlungen.'® Ergiéinzend zu den gene-

-rierten Erzéhlungen wurden Angaben zur Bildungs- und Berufsbiographie, -
" zur Mobilitéit, zum Herkunfismilieu und zur kiinstlerischen Arbeit erhoben.

Die Kunstschaffenden waren zum Zeitpunkt des Interviews mehrheitlich zwi-
schen dreissig und fiinfundvierzig Jahre alt.'®!

Die Studie basiert weiter auf Quellen, welche die Kulturforderungspraxis
selbst (unabhiingig von der Untersuchung) erzeugt hat. Es handelt sich dabei
vomnehmlich um Dokumente, die eng an die institutionellen Mechanismen ge-
bunden sind. Die Entsendungspraxis umfasst diverse Erzihlgeneratoren: Ein
grosser Teil von Kulturférderungsinstitutionen verlangt von den Stipendiaten
nach Ablauf des Aufenthaltes einen schriftlichen Erfahrungsbericht. Teils
sind diese — in Papierform oder im Internet — publiziert;'® teils lagern sie in
institutsinternen Archiven, wie die Berichte des Kairo-Stipendiums der Kon-
ferenz der Schweizer Stidte fiir Kulturfragen (KSK), die fiir die Zeit zwischen
1991 und 2004 eingesehen werden konnten. Weiter generiert diese Kulturfor-
derungspraxis eine Vielzahl von Erzéhlungen in Form von Motivationsschrei-
ben. Diese sind typischerweise Bestandteil des Bewerbungsdossiers. Im Falle
eines kantonalen New York-Stipendiums stellte die vergebende Institution
simtliche Unterlagen zur Analyse zur Verfiigung und erméglichte eine (teil-
nehmende) Beobachtung der Jurierung. ’

Um das globale institutionelle Setting, das entsandte Kiinstler produziert,
in seinen Grundziigen fassen zu kénnen, wurden zum einen Daten erhoben zu

100 »Die Biographie macht fiir ein Individuum den Lebenslauf zum Thema. [...]
Diese Thematisierung darf nicht als Spiegelung missverstanden werden. Die
Spiegelmetapher suggeriert ja, dass die Gesamtheit des Gegebenen wiederge-
geben wiirde. Davon kann natiirlich keine Rede sein.« Hahn (1995: 140)

101 Die Interviewten (sieben Frauen, vierzehn Minner) sind zwischen 1945 und
1979 geboren; etwa dreiviertel der Gespréichsparmerinnen und -partner sind
1963 oder danach zur Welt gekommen. Zehn der Gesprachspartner sind in den
internationalen Kunstbetrieb inkludiert, verfiigen weltweit bzw. in den Kunst-
zentren {iber ein Netz an Galerien, sind an den wichtigsten Kunstmessen ver-
treten und/oder im nicht-kommerziellen Ausstellungsbereich stark prisent
(Aufiritte an der Biennale Venedig, regelmissig Gruppen- und Einzelausstel-
lungen in Museen und Kunstriumen). Bei den anderen elf Kunstschaffenden
handelt es sich um Akteure, die a) berufsbiographisch jung und im Konsekra-
tionsprozess noch wenig weit fortgeschritten sind, b) vornehmlich lokal ag-
ieren und punktuell Ausstellungen im In- und Ausland bestreiten, c) eine Zeit
lang intensiv in den Kunstbetrieb involviert waren, dann aber aus den institu-
tionellen Zusammenhingen weitgehend >herausgefallenc sind.

102 Portraits von Atelieraufenthalten beziehungsweise Stipendiaten finden sich
auch in betrichtlichem Umfange in Jubildumsschriften von Institutionen.
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internationalen Kiinstlerstitten in den Kunstmetropolen New York, Paris,
Berlin und London, die entscheidend zur Diffusion dieser Stipendien beige-
tragen haben, und zum anderen zu den auf Interrelation angelegten Informati-
onsplattformen und global agierenden Interessengemeinschaften rund um den
»Artist in Residence«. Die einschligige Quellengrundlage umfasst Selbstbe-
schreibungen von Organisationen (Biicher, Broschilren, Internetauftritte),
Feldnotizen, die im Rahmen von teilnehmender Beobachtung entstanden sind,
sowie Interviews mit Programmverantwortlichen. Ein siebenmonatiger Stu-
dien- und Forschungsaufenthalt 2006 in New York ermdglichte, in verschie-
denen internationalen Kiinstlerstitten (ISCP, The artist network, Location
.One) sowie Bildungs- und Studioprogrammen (Tisch School for the Arts,
-Whitney Independant Studio Program) vor Ort Feldforschungen durchzufiih-
ren, mit Kunstschaffenden sowie Programmzustindigen Gespriche zu fithren
sowie die Prisentations- und Interaktionsmodi in den Blick zu nehmen. Feld-
forschungen wurden zudem in einzelnen quasi freischwebenden Ateliers in
Berlin sowie an der Cité Interantionale des Arts in Paris durchgefiihrt. Was

die Materialien zur schweizerischen Kulturforderungslandschaft betrifft, wur- -
" de wie im Falle der Kunstschaffenden entlang spezifischer Konvergenz- und

Divergenzlinien ein Sample von »Beziehungen und Variationen« zu-
sammengestellt.'” Konkret wurden Programme von Institutionen genauer ins
Auge gefasst, die sich in ihrer organisatorisch-rechtlichen Struktur, hinsicht-
lich der Destinationen. ihrer Ateliers, der rdumlich-konzeptuellen Ausgestal-
tung der Programme sowie beziiglich ihres Ansehens als »Konsekrationsin-
stanzen« moglichst stark voneinander unterscheiden. Die jeweiligen Atelier-
und Stipendienprogramme wurden auf der Basis von rechtlichen Grundlagen,
Informationsbroschiiren, Sitzungsprotokollen, Dokumentationen sowie nicht-
standardisierten Interviews mit Kulturbeauftragten erforscht.'™

103 Strauss/Corbin (1996: 148) ‘ .
104 Zu den Atelierprogrammen der folgenden Institutionen wurden Quellenstudien
sowie Interviews mit den zustindigen Kulturbeauftragten durchgefiihrt: Pro
Helvetia, Bundesamt fiir Kultur, Kanton Bern, Zentralschweizer Kantone,
Kanton Genf, Kanton Jura, Stadt Biel, Stadt Ziirich, Stadt Luzem, Konferenz

der Schweizer Stadte fiir Kulturfragen, Kulturstiftung Landis & Gyr, Internati--

onales Austausch- und Atelierprogramm Region Basel IAAB, Kiinstlerhaus
Krone Aarau. Interviewt wurde auch die Schausplelenn Linda Geiser. Sie lebt
seit 1961 in New York und beherbergt in ihrem Haus im East Village seit
mehr als finfundzwanzig Jahren Stipendiatinnen und Stipendiaten aus der
Schweiz — mittlerweile aus allen Westschweizer Kantonen aus dem Kanton
Bern und den Stidten Bem und Ziirich.
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Zum Aufbau der Studie

Die Untersuchung widmet sich zuniichst den institutionellen Dimensionen des
»Artist in Residence«. Als erstes werden dabei relativ allgemein die Eigen-
timlichkeiten des modemnen Kunstfeldes diskutiert. Ein besonderes Augen-
merk gilt zum einen den sozialriumlichen Strukturen des Praxisgebietes und
zum anderen der Frage, welche Bedeutung Preisen und Stipendien zukommt —
wie sie mit der »prekiren Profession« des Kiinstlers zusammenhingen.'® Vor
diesem Hintergrund werden die Konturen der globalen Landschaft der »Artist
in Residence«-Programme skizziert sowie mit Blick auf die schweizerische
Kulturfdrderungspolitik deren Charakteristika und den Verschréinkungen von
lokalen und globalen Konstellationen nachgespiirt. Im Zentrum des Interesses
stehen die Entstehungs- und Diffusionsdynamiken der einschligigen Pro-
gramme und Stipendien, die: Bedeutungszuschreibungen und Legitimations-
muster von Seiten der KulturfSrderungsinstitutionen, die in die Férderungs-
praxis involvierten rdumlichen Ordnungen, die Logik des Verfahrens und die
Typik der Vergabepraxis. Entlang dieser Dimensionen ist zu konturieren, wie
der entsandte Kiinstler von Seiten der Institutionen definiert wird und mit
welchem institutionellen Gefiige die hier zur Diskussion stehenden Kunst-

- schaffenden konfrontiert sind.

Der daran anschliessende Hauptteil der Arbeit ist der Perspektive der
Kunstschaffenden gewidmet sowie der Frage nach der Bedeutung und den
Konsequenzen dieser Art von Kulturforderung fiir die kiinstlerische Arbeits-
und Lebenspraxis. Er gliedert sich in vier Themenschwerpunkte, die sich be-
ziiglich der Gebrauchsweisen von Atelierstipendien als zentral erwiesen ha-
ben. Entlang dieser vier Dimensionen lassen sich verschiedene mit dem Pha-
nomen zusammenhéngende Aspekte in spezifischer Gewichtung zur Sprache
bringen. Es wurde eine Darstellungsweise gewihlt, die einerseits iiberblicks-
artige Skizzen, andererseits vertiefende Fallstudien (soziologische Portraits)
umfasst. Auf diese Weise soll sowohl die Spannweite einer bestimmten Pro-
blemlage aufgezeigt als auch bestimmte fiir besonders interessant erachtete
Positionen und Zusammenhéinge eingehender betrachtet werden konnen. In
einem ersten Schritt — dem Kapitel »Text und Kontext« — wird beleuchtet, wie
Kunstschaffende das Verhiltnis von kiinstlerischer Arbeit und riumlich-
institutioneller Umgebung des transitorischen Ateliers reflektieren. Zum einen
wird dabei eine Perspektive diskutiert, die dieses Verhiltnis primir als ein
»Arbeiten in...« auslegt ~ den Atelierort vornehmlich als Infrastruktur oder
atmosphirisches Setting begreift, das sich in einer bestimmten Weise auf die
eigene Arbeitsweise auswirkt. Von dieser Blickrichtung ist eine zweite zu
unterscheiden, die der Logik des »Arbeitens iiber...« entspricht und den Auf-

105 Miiller-Jentsch (2005)
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enthaltsort als visuell-kulturellen Kontext unterstellt, der als Untersuchungs-

gegenstand fungiert und entweder primér formal-bildlich oder quasi-ethno-
graphisch befragt sein will. Der zweite Themenkomplex ist Bildungsfragen
gewidmet. In diesem Zusammenhang gilt es vornehmlich zu diskutieren, was
es mit dem verbreiteten (wortlichen oder sinngemiéssen) Bildungsideal der
»Horizonterweiterung« auf sich hat. Es wird zu zeigen sein, dass die im Kon-
text dieses Ideals hiufig erwéhnten Streifziige helfen, eine Art Bildarchiv zu
generieren, das als Fundus fiir die (spitere) kiinstlerische Produktion dient,
sich indes die Problematik der »Horizonterweiterung« nicht hierauf reduzie-
ren lisst. Vielmehr ist sie auch aufs Engste mit dem Ideal des Kiinstlers als
weltgewandtes, universal gebildetes Subjekt verkniipft und involviert Fragen
des Kosmopolitismus. Diese spielen hinsichtlich der Wahmehmung und Be-
urteilung von Atelieraufenthalten eine zentrale Rolle. Ein zweiter wichtiger
Aspekt, der in diesem Zusammenhang zu beleuchten sein wird, betrifft die
“Vorstellung von Bildung als Selbsterkenntnis. Verschiedentlich wird Selbster-
kenntnis von Kunstschaffenden als zentrale Voraussetzung fiir eine gelin-
gende kiinstlerische Praxis thematisiert und von ihren gvléglichkeitsbedingun-
gen her an eine hohe Interaktionsdichte — die Présenz in einer Kunstmetropole
— gekniipft. Auch wird zu diskutieren sein, was es damit auf sich hat, dass
- Kunstschaffende in einer geradezu beredten Weise die zeitgcnﬁssische'Kunst
_-in den Kunstmetropolen verschweigen. Diese augenfillige Nicht-Thematisie-
rung kann nicht allein auf die in Kunstmetropolen verscharfte und zwei-
felsohne bedeutsame Konkurrenz zwischen Kunstschaffenden reduziert wer-
den; vielmehr ist sie im Kontext eines ‘K\'jns'tlerbildes zu sehen, das sich
massgeblich an den Prinzipien der Originalitit und Authentizitit orientiert. Im
Zentrum des dritten Themenschwerpunktes, der den Charakter einer Zwi-
schenbetrachtung hat, stehen raumzeitliche Ordnungen. Wer will wann wes-
halb wohin? In den Blick genommen wird dabei zum einen die »geistige Geo-
graphie« — die Beziehung zwischen Kilnstlerbild, Selbstverortung und Vor-
stellung von Welt; zum anderen sind Mobilititsmuster in Verschrinkung mit
zeitlichen Dynamiken von Kiinstlerbiographien zu beleuchten.'® Der vierte
Schwerpunkt handelt von Beziehungsarbeit. Es gilt"auszuloten, welche Be-
deutung Atelierstipendien hinsichtlich der Vernetzung von Kunstschaffenden
im kiinstlerischen Feld zukommt. Geben Atelierstipendien, die teils primér
unter Riickgriff auf diese Mission legitimiert werden, ein taugliches Mittel
des »Networking« ab? Kénnen und sollen sie Uberhaupt diesem Zwecke die-
nen? Ein spezielles Augenmerk gilt der Frage, was Kunstschaffende unter
Vemetzung verstehen, welchen Stellenwert sie ihr einrdumen und wie sie die
»Sozialitit der Solitdren« (Hans Peter Thurn) fassen.

106 Vegl. Said (1997: 38)
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Im letz'ten Teil der Arbeit wird der Zusammenhang zwischen kiinstleri-
schem Subjekt und der Kulturpolitik des »Artist in Residence diskutiert. Da-

‘bei geht es einerseits um die Frage, welche Vorstellungen vom Kiinstler und

von kiinstlerischer Arbeit in den Selbst- und Fremdbeschreibungen auftau-
c.hen, wie sich diese zueinander stellen und aus welchen Denktraditionen sie
sich speisen. Andererseits werden die produktiven Dimensionen dieser Form
der Kulturforderung zu verhandeln sein. Es interessiert dabei primér, welche
kiinstlerischen Subjekte} und sozialrfumlichen Ordnungsstrukturen diese ei-
gentimliche Regierungsform generiert und stiitzt.
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Preisen in den verschiedenen Feldern kultureller Produktion wie Literatur,
Kunst, Musik und Film. Auch die Vergabe von Férderstipendien folgt weit-
gehend der Preisvergabelogik und ist typischerweise an einen Wettbewerb
gebunden. Dass sich diese Logik im Verlauf des Zwanzigsten Jahrhunderts so
stark durchsetzen konnte und zum legitimen Setting der Zuweisung von 8ko-
nomischem und symbolischem Kapital geworden ist, bringt English vor-
" nehmlich mit den Ihterdependenzen von verschiedenen, an sich relativ auto-
nomen Praxngebieten in Verbindung — insbesondere mit dem Umstand, dass
die verschiedenen Kapitalsorten in den unterschiedlichen Praxisgebieten eine
spezifische Bedeutung haben und mittels (mehr oder weniger komplexer) Sf)-
zialer Operationen ineinander iibersetzt werden miissen. Sie fungieren als ein
zentrales .Instrumentarium, um in einer funktional ausdifferenzierten Ge-
sellschaft die einzelnen Wihrungen gewissermassen aufeinander abzustim-

men:

»Prizes have issﬁed from societies and associations of artists, from academic cote-
ries and committees, éven from individual artists and critics, as rapidly as they have
from corporate sponsors and wealthy philanthropists, and this is largely owing to the
fact that they are the single best instrument for negotiating transactions between cul-
tural and economic, cultural and social, or cultural and political capital — which is to

say that they are our most effective institutional agents of capital intraconversion. .

By means of prizes, not only are particular symbolic fortunes >cashed in« [...] or par-
ticular economic fortunes culturally >laundered [...], but the very ba;ners anfi rates
of exchange, in terms of which all such transactions must take place, are continually

. 8
contested and adjusted.«’

Was »Artist in Residence«-Programme betrifft, sind massgeblich Aspekte dgr
Infrastruktur sowie der (sozial)riumlichen Zentralitit und Beweglichkeit
Grossen, die in die symbolischen Transaktionen involviert sind und zugeteilt

werden.

98 English (2005: 10f) -

3 Der global diffundierte »Artist in Residence«

Die Begriffe »Residency«, »Studio Programc, »Atelieraufenthalt« und nicht
zuletzt »Artist in Residence« verweisen auf sehr heterogene Praktiken und in-
stitutionelle Konstellationen. Weltweit haben heute unterschiedlichste Orga-
nisationen regelmissig’ Kunstschaffende in Residenz; Neben Kiinstlerstitten,
die sich vornehmlich diesem Zweck widmen, sind Universititen, Kunstschu-
len, Kulturzentren, Museen, Festivals sowie Biennalen in diese Praxis invol-
viert. Das Phiinomen beschrinkt sich jeddch keineswegs auf Institutionen, die
den Feldern kultureller Produktion im engeren Sinne angehoren.' Insbeson-
dere im angelsichsischen Raum sind Spitiler daran beteiligt — in New York
City beispielsweise betreiben rund zwanzng Spitdler zusammen das »NYC
Hospital Art1st-In-Resxdence«-Programm, das auf die kiinstlerische Betiti-
gung von krebskranken Patienten und Patientinnen ausgerichtet ist — sowie
Geflingnisse und nicht zuletzt die NASA.> -Gewisse Programme sind im Kon-
text der Innovatlonsforschung, der Naturwissenschaften und Technik an-
gesiedelt und zielen auf eine Zusammenﬁlhrung von Kiinstlerinnen und For-
scherinnen, wie etwa das in den 1970er Jahren von Xerox gegriindete »PARC
Aritst-in-Residence Program« oder das vor einigen Jahren ins Leben gerufene
»Artists in Labs«, das Kiinstlerinnen und Kiiristlern Aufenthalte in schweize-
rischen Wissenschaftslabors ermdglicht.* Teilweise treffen die beherbergen-
den Institutionen selbst die Auswahl der Kunstschaffenden und finanzieren

1 Oftmals sind die Stipendiaten in Offentlichkeitsarbeit involviert, wie beispiels-
weise im Falle der Kuona Trust, Nairobi, oder im internationalen Residenz-Pro-
gramm artpace in San Antonio.

. http://www kuonatrust.org/default.aspx 1. Juli 2007;

. http://www.artpace.org/, 8. Mai 2008

2 http://thecreativecenter.org/NYCHAIRP/, 1. Juli 2007

3 . http://findarticles.com/p/articles/mi_m1285/is_2_35/ai_n11839329,

5. August 2008

4 Harris (1999); http://www.artistsinlabs.ch/deutsch/nationales.htm, 1. Juli 2007
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die Aufenthalte ihrerseits. In diesen Fallen sind Kunst(sic.:haffenfde dlredlcetna.t;l ::,e
" Instituti i Oftmals arbeiten die empfangen -
aufnehmende Institution verwiesen. ‘ e
.1 inds ion-und Finanzierung anbelangt, mit entse
ser indes, was Selektion und . nit ents den Tt
i 1. Mi ind keine Seltenheit: in diesen g
tutionen zusammern. Mischformen si sen FUlen £
isati inen Seite fixe Arrangements mit Ku
hen Organisationen auf der einen : e s, e
instituti i d verfiigen auf der anderen Seite liers,
rungsinstitutionen ein un , : b e
i ben werden. Die entsendende
direkt an Kunstschaffende verge : ntse nstitiorer
ich i i hiedenartigen Organisationen zus .
setzen sich ihrerseits aus versc : tione : e
i i i d-es hauptsiichlich Korpersc
alerien und privaten Stiftungen sin ' . . :
2:: i?ffentlichen Kulturforderung. Viele der einschlagig engagn;rlt'en lK\;llturn
' i ch a
5 instituti icken Kunstschaffende nicht ausschliessh .
forderungsinstitutionen schic :  nick '
Kﬁnstlerftﬁtten, sondern haben auch eigene, quasi frelschwe.bend; S;(n:ﬁ;c;:
iessli i Austauschverhiltnisse — kooperierende -
Schliesslich finden sich auch ve :
forderungsinstitutionen, die sich gegenseitig Kunstschaffende z;x;ctt:ck:: ;I:i
SO ;gleichermassen als entsendende wie au.ch als empfaniendc:ii Is( ﬁzﬂemuf-
gieren.® Diese Institutionen bilden eigentliche Dr_ehschm en r

nthalte. . o ‘ . -
) Dass die institutionelle Landschaft des »Artist in Residence« uniibersic

lich ist und auch ausgekliigelte Internetsuchmaschinen fiie Yerworrenhext mfr
bw hrinkt zu durchdringen vermogen, héngt nicht allem mit der Heterogeni-
eschr

i i ondern
tit der Praxis und der Vielzahl der involvierten Akteure Zusammen, S

massgeblich auch mit den komplexen rdumlichen Vora:fsset;u}x:ger; ul::(lldml(r:;ll-t
i i iti ischerweise haben die offentlichen
ikationen dieser Politiken. Typisc e haben ; (und nishe
;s):hen auch die privaten) Kulturf‘drdemngsmsntunone_nhe.men Zu:tani;ﬁ}:;niw
serei i ich konturiert ist. Dieses Phiinomen der .
bereich definiert, der raumlic . ‘ . e (abor
rukturi i - tindigkeitsbereiche hingt na : '
st erten Einzugs- und Zus ‘ e hingt nadlrlich oo
i en, dass es sich beim Staal »
nicht nur) mit dem Umstand zusamum , : Hastum ot e
i - it Simmel zu sprechen — in ko
Gebilde handelt, das — um mit Spre . ;
a;’:;Esise von der Méglichkeit Gebrauch macht, mit en'ner best.nmmten‘ Bodenn
edehnung zu verschmelzen.® Auch die innerstaatlichen l?lfferenZIemnge
?“5 Bereich der Kulturférderung involvieren haufig rﬁunﬂlcpe Referenierg.
l\;Vnéihrend Kiinstlerstitten, die primér einladen oder beij denen 51hc.h Ku}i::tslcl :e;
/ i 0 meist keine Einschrinkungen hinsichtlic
fende direkt bewerben kénnen, m : B B or
i i Bewerber kennen, sind solche
sumlich-sozialen Herkunft der “ker 3 solc . ;
:::sendenden sowie austauschenden Institutionen omniprasent. Dieser Orts
bezug ist keinesweg! 1 : ' e
ist eigne minimale Aufenthaltsdauer an emem;Ort ents?heldendels( Kljt;x;eﬂj iy
b man in den »Zustdndigkeitsbereich« einer bestimmten Ku
0 -

5 Exemplarisch kann auf die Aktivititen von IAAB (Intemationales Austausch-
und Atelierprograrhm Region Basel) verwiesen wezrggg.
Vgl. http://www iaab.ch/iaab-d-32.asp, 5. August

6 Simmel (1992 [1908]: 690-693) .

s ausschliesslich eine Frage der Staatsbiirgerschaft; meist
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rungsinstitution fillt oder nicht: Haufig wird der Kreis der potentiellen Sti-
pendiatinnen und Stipendiaten auf der Grundlage rdumlich und zeitlich defi- -
nierter Zugehérigkeit zu einem lokalen Gemeinwesen.gezogen. Konsequenz
dieser Praxis ist, dass die grundsitzlich zur Verfligung stehenden Ateliersti-
pendien und »Artist in Residence«-Programme je nach Staatsbiirgerschaft,
Wohn- und Niederlassungsort stark variieren. Diese Varianz betrifft nicht al-
lein die freischwebenden Ateliers, sondern zentral auch die Méglichkeit, an
einer internationalen Kiinstlerstitte zu residieren, da die Zugiinge iiber weite
Strecken durch lokale Institutionen geregelt werden. Die >Uniibersichtlich-
keitc der institutionellen Landschaft héngt massgeblich damit zusammen, dass
es eine Frage ist, wo es welche Kiinstlerateliers gibt, und eine andere, von
welchen Orten aus diese iiberhaupt potentiell zugéinglich sind.
Die holldndische Organisation Trans Artists betreibt seit gut zehn Jahren -
eine Internetplattform, welche die weltweit bestehenden Institutionen und
Programme, deren Ausrichtung und Zulassungsbedingungen inventarisiert
und dffentlich zugiénglich macht. Die Residenzen sollen moglichst flichende-
ckend und aktualisiert abgerufen werden konnen. Wenn auch eine vollstin-
dige Inventur der global bestehenden (und sich stindig verindernden) Prakti-
ken ein unrealisierbares Ziel ist, so verschafft diese Plattform international
doch den besten Einblick in deren Spannweite. In Kombination mit den Teil-
nehmerlisten wichtiger internationaler Kinstlerstitten erméglicht sie zumin-
dest annihehmgsweise eine Einschitzung der rdumlichen Verteilung der Re-
sidency-Praxis. Die Infonnationsplattfdnn macht deutlich, dass dieses In-
strument global diffundiert ist; hinsichtlich der Dichte zeichnen sich indes er-
hebliche Unterschiede ab. Fiir Europa, Nordamerika, Asien und Australien
sind am meisten Programme aufgefiihrt, fiir Siidamerika, den Mittleren Osten
und Afrika vergleichsweise wenige. Wenn man sich die Beteiligung an den
wichtigen internationalen Kinstlerstitten ansieht — an der Cité Internationale
des Arts in Paris, amehemaligen Studioprogramm des P.S.1 (MoMA) in New
York, dem International Studio and Curatorial Program (ISCP) und der Loca-
tion One in New York, dem Kiinstlerhaus Bethanien in Berlin sowie dem
Schloss Solitude in Stuttgart —, so zeichnet sich eine vergleichbare Ordnung
ab. Sowohl hinsichtlich der empfangenden als auch der entsendenden und
austauschenden Institutionen scheint die Dichte in Europa sowie in Nordame-
rika, Australien und Asien am héchsten zu sein; demgegeniiber ist sie in Siid-
amerika, dem Mittleren Osten und Afrika (insbesondere in Zentralafrika) ge-
ring. o
Dass sich das institutionelle Muster des »Artist in Residence« zwar in
unterschiedlicher Dichte, aber gleichwohl global durchgesetzt hat, lisst sich,
wie die neo-institutionalistische Perspektive betont, kaum rein endogen erkli-
ren. Die Entsendungsdynamiken haben sich in der Nachkriegszeit zunichst

Jlangsam und ab den 1990er Jahren geradezu explosionsartig ausgebreitet und
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sind dabei zu einem legitimen Standbein der Kulturférderung avanciert. An-
gesichts dieser Diffusion lasst sich durchaus von einer Isornorphisiemng der
- Kulturforderung sprechen; allerdings sind Heterogenititen in der Fonr}, Al'ls-
richtung und Interpretation augenfillig. An der Ausbreitung dieses. in .swh
keineswegs- homogenen Musters haben verschiedene Komponenten mitge-
wirkt. Ohne die Diffusion des Nationalstaates und die Durchsetzung der (6f-
"fentlichen) Kunst- und Kuiturforderung als zentralem nationalstaatlicherp
'Verantwortungsbereich wire die Praxis undenkbar. Auch hitte es kaum zu ei-
ner derart breiten und rasanten Ausbreitung kommen koénnen, gibe es nicht
Vorgéngerkonstellationen, auf die sich diese Art der Kululrt"firdemng. zu stiit-
zen vermag. Dies gilt einerseits fir die gut finfhundertjghrige Tradntnon der
Kiinstlerentsendungen, wie sie’ zundchst an den Hofen zum Elnsatz. karqen
" und spiter von (staatlichen) Akademien in Form von Preisen und ~St1pend1‘en
" institutionalisiert wurden. Diese Form der Kulturforderung verfiigte iiber eine
hohe Legitimitit und passte zur Ausdifferenzierung des Funktionssystems’d‘er
Kunst und zur Bildung von rdumlichen Zentren. Die historischen Formen bil-
den nicht nur einen stilistischen Fundus, aus dem sich die heutige }’raxis
speist; vielmehr fungieren sie auch als Mdglichkeit einer tradition.ahstlsc.hen
Rechtfertigung der gegenwirtigen Entsendungspraxis. Andererseits bezieht
sich dieses institutionelle Muster auf von Kunstschaffenden selbstﬁndig unter-
nommene Reisen und selbstverwaltete Kinstlerkolonien. Explizite Bezug-
nahmen auf diese Tradition von Seiten der Programmverantwortlichen und
Kulturbeauftragten kommen einer doppelten Legitimierung glei-ch, insofern
sie das eigene Tun auf der einen Seite traditionalistisch rechtfértxggn und' al?f

" der anderen Seite die institutionellen Aktivititen in eine Linie mit c?ua51 ei-
gensinnigen kiinstlerischen Tatigkeiten stellen. Dazu spiter mehr. Die ?rob-
lematik der Legitimierungsstrategien lasst sich im Kontext der frithen 1.nter-
nationalen Kiinstlerstitten studieren, die massgeblich zur Etablierung d\es§s
Mediums der Kultnrﬁirderung beigetragen haben. Diese Hauser, in dene'n c}le
 vorliegende Studie einen zentralen Diffusionsmechanismus '51eht und. die im
Folgenden genauer ins Auge zu fassen sind, entstanden in verschiedenen
Kunstzentren (Paris, London, Berlin, New York) ab deny 1960er Jahren. Ihnefl
inhdriert in geradezu konstitutiver Weise die Tendenz zur globalen Verbrei-

tung von Atelierstipendien.’

iese Tendenz lasst sich anhand von Fallbeispielen zur schweizer.xschen. Kult.ur-

! glrilserungslandschaﬁ genauer beleuchten. Vergleichbare Dynamiken diskutiert
Bydler hinsichtlich der Kulturfﬁrderungslandsch.aft von Schweden. Auch da"wa-

ren die ersten staatlichen Atelierstipendien mit Entsendungen an c§1e' Kiinst-
lerstatten P.S.1 und an das Kiinstlerhaus Bethanien verbunden, wobei sich aus-

gehend von diesen Engagements (vornehmlich mit der Etablierung von IAPSIS)

i i i ich mit Einladungen be-
die Entsendungspraktiken ausweiteten und verm'ehrt auc .
ziehungsweise Ateliers im eigenen Land gearbeitet v\./urde.‘ Vgl B_ydl;r (2'004.
233f); http://www.iaspis.com/, 6. Juli 2008 — Reisestipendien sowie die Finan-
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Internationale Kiinstlerstétten, lokale Indizes

Die erste und nach wie vor grésste internationale Kiinstlerstitte, die systema-
tisch auf eine Vielzahl staatlicher Entsender setzte — die Cité Internationale
des Arts in Paris — 6ffnete 1965 ihre Tore. Sie umfasst heute mehr als 300
Ateliers: Auf das Hauptgebiude an der Rue de 1’'Hétel de Ville und Umge-
bung entfallen rund 280 »ateliers-logements«; 30 weitere finden sich an der
Rue Norvins (Montmartre).® Die Kilnstlerstitte umfasst zudem Ausstel-
lungraume, einen Skulpturengarten, verschiedene: Werkstitten, Labors sowie
Ubungs- und Konzertraume fiir Musik und Tanz. Seit der Er6ffnung weilten
etwa 20'000 Kunstschaffende aus den verschiedensten Kunstsparten und Re-
gionen als Stipendiaten an der Cité.’

_ Die Griindung dieser Kiinstlerstitte ist massgeblich als Reaktion auf die
Zerstorung von Paris als Kunstzentrum im Kontext des zweiten Weltkrieges
zu sehen. »Souvent découragés par les difficultés de I’immédiat aprés-
guerre«, finden Kunstschaffende ihren Weg nach Paris nur noch schwer, so
die Ausgangsdiagnose.'® Mit dem Bau eines grossen Atelierkomplexes sollte
Infrastruktur zur Verfugung gestellt und die Aufenthalte in der Stadt instituti-
onalisiert werden. Treibende Kraft hierbei war der Architekt Félix Brunau
(die Cité wird nicht selten als sein Lebenswerk. bezeichnet), der zusammen
mit Paul Léon (Directeur Général Honoraire des Beaux-Arts) und dem finni-
schen Maler Eero Snellman die »Fondation de la Cité Intenationale des Arts«
griindet hat."" Die Stadt Paris stellte an zentraler Lage — schrig vis-a-vis von
Notre Dame — ein Grundstiick im Ausmass von 15'000 Quadratmetern fiir den

zierung von Kiinstleraufenthalten in Kunstzentren sind, wie gesagt, keine neuen
Phinomene. In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts waren vornehmlich
I’Association frangaise d’action artistique (AFAA) sowie der Deutsche
Akademische Austausch Dienst (DAAD) bzw. das Goethe Institut einschligig
engagiert. Bydler (2004: 53). ‘ -

8  http://www.citedesartsparis.net/,13. Mai 2008 — Die Cité wurde nach der Ersff-
nung des Hauptgebaudes im Jahre 1965 laufend ausgebaut; 1972 wurden an der
Rue Norvins (Montmartre) dreissig Ateliers eroffnet sowie ab den 1980er Jahren
in der Nihe des Hauptgebaudes sechzig weitere Studios gegriindet. Cité Interna-
tionale des Arts (1991a: 10)

9  http://perso.orange.fr/citedesarts/citedesartsparis.html, 16. Juni 2009

10 Cité Internationale des Arts (1991a: 10) :

11 Cité Internationale des Arts (1991a: 10), Fondation de la Cité Internationale des
Arts, Statuts (1982) — Seit 1957 ist diese Fondation gemiss Beschluss des Con-
seil d’Etat eine Stiftung »nreconnue d’utilité publique«. Die Cité wird von einem
Conseil d’Administration geleitet, dem Repriisentanten des Staates bzw. der
Stadt Paris, Mitglieder der Académie des Beaux-Arts sowie verschiedene Ein-
zelpersonen angehdren. Seit einigen Jahren verfiigt die Cité iiber eine drei-
képfige Direktion. Vgl. Liste des Membres du Conseil d’ Adminstration, Cité In-
ternationale des Arts Paris, Juin 2007; http://www citedesartsparis.net/, 27. April
2008; Experteninterview mit Sidney Peyroles vom 14. April 2008




VERORDNETE ENTGRENZUNG

Bau der/Cité zur Verfiigung. Die Regierung Frankreichs g'ew'ﬁhrte eine.n Son-
derkredit fiir das Unterfangen. 1962 begannen die Bauar?elten - drel' Jahre
spiter zogen die ersten Kunstschaffenden in den modcx_nfstlschen Bau ein.
Einige wenige Ateliers werden direkt von der Cité an K'l:mstsc.haffend,e
(typischerweis¢ an ehemalige Stipendiaten) vergeben. In der ut->er\fv1egenden
Meéhrheit ist der Zugang indes via dezentrale, entsendende InStlt\:ltIOI.len ver-
mittelt. Die Cité basiert auf einem System von »fondateurs«: Die emzehfen
Studios werden nicht, wie dies haufig bei Residenz-Pr_ogrammen der fall ist,
voriibergehend an Kulturfsrderungsinstitutionen vermietet, sonde'rn vielmehr
dauerhaft zur Subskription freigegeben. Dieses System fusst auf ?mc?m Pacht-
vertrag mit der Stadt Paris und rdumt den subskribiereeren. Instltunofxen das
Recht ein, gegen Bezahlung einer bestimmten Summe bis mindestelrzxs ins Jahr
2060 (sic!) Kunstschaffende an die Cité entsend'en zu konner.l. Seit der
Griindung der Kiinstlerstitte konnten aus ca. fiinfzig Landern Suft}mgen. und
Organisationen als »fondateurs d’ateliers« gewonnen werden. Die meisten
stammen aus_Frankreich selbst (107), gefolgt von Deutscl'flant.l.(ZO), ‘der
Schweiz (17), China (16) und Japan (13). Stark unterreprﬁsefmen sm§ afrika-
nische und siidamerikanische Lander. Dass aus diesen Reglonen glelchwolfl
immer wieder Kiinstlerinnen und Kiinstler an der Cité weilten, hingt damit

zusammen, dass die von franzésischen Organisationen gegriindeten Ateliers

teilweise konsequent an Kunstschaffende aus dem Ausland .vergeben 'werd.en.
Unter den »fondateurs d’ateliers« finden sich sehr unterschiedliche Org@lsa-
tionen. Im Falle der USA beispielsweise — sie verfligt iiber .ﬁinf Ateliers —
sind es hauptsichlich Universititen, Wahrend in d'en ./_\nf:angSJahren das_ E’he-
i)aar Brunau durch intensive Reisetitigkeit F ﬁrdennsntfltlone'r_l an der Clte"zu
beteiligen suchte und aktiv Subskribenten eimtvalx;b, leldet. die K?lnstlersfatte
heute gemiss Sidney Peyroles an Platzknappheit. Yerschledene mteres.me-rte
Institutionen finden sich in einer Art Warteschlapfe, von der augenscheinlich
unklar ist, wie lange sie dauemn wird und ob die Cité iiberhaupt ausgebaut
werden kann oder soll. ‘ o .

In ihren Grossendimensionen sowie von der Anlage her ist diese Ir}stntu-
tion im Feld der Kunst bis heute singulidr geblieben. Die Konturen — insbe-

ité i ipti tre les soussignes, Mo-

Vel. Cité Internationale des Arts, Acte de Souscription ?n el :
2 degllvemag vom April 2008 - Faktisch nehmen gemiss Sidney Peyroles dle
wfondateurs d’ateliers« die Selektion der Kunstschaffenden vor; formal gesehen

hat indes der Conseil d’ Administration die Entscheidungsbefugnis inne. Die von -

den finanzierenden Organisationen vorgeschlagenen S‘tip’er.ldiaten wer_dgn von
der Commission d’Admission gepriift. Vgl. Réglemen't intérieur fie la Cité Inter-
natibnale des Arts (Fondation reconnue d’utilité publique par décret du 14 sep-
tembre 1957), Januar 1992 o .

13 éeméss Peyroles ist vomehmlich Simone Brunau ﬁ.u: die starke Vertretung von
asiatischen beziehungsweise chinesischen Subskribienten verantwortlich. Ex-

perteninterview mit Sidney Peyroles vom 14. April 2008
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sondere die Betonung der Internationalitit — erinnern vom Prinzip her lose an
die gegen Ende des 19. Jahrhunderts hin auftauchenden grossen internationa-
len Kunstausstellungen, vor allem an die Biennale Venedig mit ihren natio-
~ nalen Pavillons.' Auch im Falle der Cité versteht sich Internationalitt mass-
geblich als eine Zusammenfithrung von verschiedehen Nationen beziehungs-
weise Nationalititen, reprisentiert durch die jeweiligen Kunstschaffenden. Im

- Unterschied zu den Weltausstellungen sind indes massgeblich auch subnatio-

nale sowie nicht-staatliche Akteure am Unterfangen der Cité beteiligt.

In Sachen Selbstthematisierung pflegt die Kiinstlerstitte eine bemerkens-
werte Niichternheit und Zuriickhaltung. In den Statuten wird der Stiftungs-
zweck ausschliesslich. im Bereich der Infrastruktur — in der Errichtung und
dem Unterhalt von Kiinstlerateliers — ausgemacht.'” Die knapp gehaltene
Selbstbeschreibung im Intemnet riickt die Professionalitit der beherbergten
Kunstschaffenden in den Mittelpunkt; mit dem Aufhalt an der Kiinstlerstitte
wird vomehmlich die Moglichkeit assoziiert, in Frankreich zu arbeiten: »La
Cité Internationale des Arts a pour vocation d’accueillir des artistes professi-
onnels qui souhaitent développer un travail artistique en France.«'$ In einiger-
massen lakonischem Stil werden Aspekte der Organisation und der Infra-
struktur zur Sprache gebraclit. Pathetische Auslegungen der Internationalitit —
etwa im Sinne von Vblkerverstindigung — oder Beschwérungen des Kos-
mopolitischen fehlen ginzlich. Ein solcher Diskurs findet sich ausschliesslich
in der Schrift zum fiinfundzwanzigjshrigen Geburtsiag der Institution — au-
genscheinlich die einzige Publikation, die die Kinstlerstitte zur eigenen
Stryktur, Geschichte und Mission herausgegeben hat.'” Im Falle der Cité sind
nicht allein Fremd-, sondern weitgehend auch Sélbstbeschreibungen (in Form
von Broschiiren etc.) eine Raritit. Im zweiteiligen Jubildumsband — er umfasst

_ einerseits einen Ausstellungkatalog (»50 artistes pour le 25¢ anniversaire«),

andererseits eine Chronologie der Ereignisse, eine Inventur der Stipendiatin-
nen und Stipendiaten sowie mehrere kiirzere Essays — wird die Cité als »Ba-

14 Schneemann (1996); Grasskamp (1995: 131-133) .

15 Da heisst es: »L’établissement dit Fondation de la Cité Internationale des Arts
créé par MM. Félix BRUNEAU, Paul LEON, Eero de SNELLMAN, a pour ob-
jet: = de réunir les ressources et concours nécessaires tant pour la construction,
I’aménagement, 1’exploitation et I’entretien des batiments et installations des
services communs de la Cité Internationale des Arts que pour la construction,
I’aménagement et la gestion de maisons et d’ateliers d’artistes & édifier sur les
terrains affectés 4 cette Cité; — d’assurer la construction, I’aménagement,
I'entretien et la gestion de ces services communs, maisons et ateliers.« Vgl.
Statuten der Fondation de la Cité Internationale des Arts (Reconnue d’utilité
publique par décret du 14 septembre 1957), November 1982

16 http://www.citedesartsparis.net/, 17. Mirz 2008

17 Cité Internationale des Arts (1991a); Cité Internationale des Arts (1991b)
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bel heureuse«'® sowie als Stitte der Freiheit und der Uberwindung nationaler
Partikularititen charakterisiert:

»Une loi domine 2 toutes les autres, celle de la liberté et de la tolérance. Quelle que
soit leur appartenance ethnique, religieuse, idéologique ou artistique, qu’ils soient
encore éléves ou déja maitres réputés, qu’ils soient réfugiés politiques ou désignés
par leurs Gouvernements, les Résidents som des artistes libres, dont la seule obliga-
tion est de respecter a liberté des autres.«'®

Die Cité wird dieser Beschteibung zufolge zusammengehalten.»par ‘un merqe
désir de création« sowie durch einen Geist der Gemeinschaftlichkeit, der die

Einzelarbeiten Spelst

In den 1970er Jahren entstanden in den Stiddten London, New York und -

Berlin weitere Institutionen, die in der kulturpolitischen Landschaft eine
wichtige Rolle spielten (beziehungsweise nach wie vor spielen). In allen drei
Fillen steht zunichst die Aneignung von ungenutzten Raumiichkeiten fiir
kiinstlerische und kulturpolitische Zwecke im Vordergrund. Das Studio Pro-
gramm des P.S.1 in Queens/New York entstand aus dem »Institute for Art and
Urban Resources«, 1971 initiiert durch Alanna Heiss und Brendan Gill. Die-
ses Institut war hauptsichlich auf die Nutzung von leer stehenden Riumlich-
kelten in New York City fiir kiinstlerische und kuratorische Arbeit ausgerich-
1.2' Zwei Projekte konnten langerfristig konsolidiert werden: Einerseits »The
Clocktower« in Lower Manhattan (ab 1973), andererseits (ab 1976) »Project
Studios One (P.S.1)« in den Mauem der vom Abriss bedrohten, ersten Public
School in Queens. Neben verschiedenen Ausstellungs- und Biirordumen wur-
de hier ein internationales Studioprogramm eingerichtet, wohin ab 1977 bis
ins Jahr 2004 regelmissig Kinstler geschickt wurden. In den ersten Jahren
waren vor allem US-amerikanische Kunstschaffende im Programm vertreten;
. spéter nahmen jeweils rund 13 auslindische und 7 US-amerikanische Kunst-
schaffende pro Jahr am Programm teil, wobei unter den erstgenannten primér
Kiinstler aus westeuropaischen sowie asiatischen Landern und Australien pré-
sent waren. Der mittlere Osten, Afrika sowie Lateinamerika fehlten weitge-
hend.2 Wegen der Teilnahme von Venezuela konnté sich das Programm ab
Mitte der 1980er Jahre gleichwoh! auf fiinf Kontinente stiitzen. In den Publi-
kationen der Institution finden sich verschiedene Hinweise, die ein m-dgl:chst
breites Einzugsgebiet der Kunstschaffenden in geokultureller und sozialrdum-

18 Cité Internationale des Arts (1991a: 5)

19 Cité Internationale des Arts (1991a: 2

20 Cité Intenationale des Arts (1991a:

21 htltp /iwww.ps1.org/ps]_site/content/view/13/46/, 21 April 2008
22 http://www.ps].org/cut/allartists.html, 29. September 2004
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llcher Hinsicht als Idealfall unterstellen.” Die Teilnahme der Lander blieb ; je-
doch ausgeprigt an Skonomische Ressourcen und Politiken gebunden. 24

Dass das renommierte Resxdenz-Programm im Jahre 2004 emgestellt‘
wurde, wird gemeinhin mit der Ubernahme des P.S.1 durch das MoMA vier
Jahre zuvor in Verbindung gebracht. Dies bedeutete zum einen andere Sko-
nomische Méglichkeiten — die Mitfinanzierung durch gesponsorte Studios
wurde gewissermassen hinfillig; zum anderen stand das Studio Programm zu
.den Bestrebungen, das Haus weltweit als eine der wichtigsten Ausstellungs-
stétten fiir zextgenossxsche Kunst — als »leader in cutting-edge art« — zu posi-
tionieren, etwas quer.”® Auch wenn das P.S.1 seit jeher die Auswahl der Sti-
pendiaten weniger stark als andere Institutionen den entsendenden Hiuser
iiberlassen hatte, wurden die eingeladenen Kunstschaffenden als zu wenig se-
lektiv und spezifisch wahrgenommen.

Anders als im Fall der Cité hat das P.S.1 regelmdssig Schriften pubhzlert
— vomehmlich Ausstellungskataloge zu den jahrlichen Shows mit Arbeiten
der Programmteilnehmenden. Diese Kataloge sind nicht zuletzt Orte einer
Theoretisierung des Residenz-Phinomens. Wihrend im Jubildumsband der
Cité das Bild eines gliicklichen Babels sowie die Prinzipien der Freiheit und
der Gemeinschaftlichkeit in Anschlag gebracht werden, stdsst man in den
Schriften des P.S.1 primir auf die Figur des Nomaden. Diese Figur ist im
kiinstlerischen Feld seit den 1990er Jahren tiberaus ‘présent, wobei nicht selten
-~ 5o auch im Falle des P.S.1 — auf Gilles Deleuze und Félix Guattari rekurriert
wird.”® Charlotte Bydler betont, deren Nomadologie »must have seemed to be
an apt description of the extensive travel artists in residency face«.?’ Das Bild
des Nomaden — »at home everywhere and nowhere ‘at the same time« — im-
pliziert eine intensive Mobilitit als Selbstzweck sowie ein kosmopolitisches
Profil, dem hohe Wertigkeit attestiert wird: »The nomad artist was [...] looked
upon as a pnv1leged person, ideally equlpped to cope in a complex and hy-
bridized contemporary culture.«**

Etwa zeitgleich zum Institute for Art and Urban Resources, aus dem das
P.S.1 resultierte, tauchte in Berlin das Kiinstlerhaus Bethanien auf. Auch hier
standen zu Beginn des Programmes ungenutzte Riumlichkeiten sowie der
Wille zu ihrer Aneignung fiir kiinstlerische und kuratorische Produktionen im
Zentrum. Das Kiinstlerhaus Bethanien findet sich in den Rdumen der ehema-
ligen Central-Diakonissen- und Krankenanstalt Bethanien, die Konig Fried-

23 P.S.U/The Clocktower (1985); P.S.1 Museum/The Clocktower (1995); Bydler
(2004: 511%)

24 Bydler-(2004: 51ff)

25 http://psl.org/about/affiliation/, 16. Juni 2009

26 P.S.1 Museum/The Clocktower (1995)

27 Bydler (2004: 52)

28 Bydler (2004: 52)
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rich Wilhelm der IV. von Preussén 1847 erbauen liess. Anfang der 1970er

Jahre sollte das in Kreuzberg gelegene, »nlichterne Stadtschloss«' ’abgcrisf::
werden.? Vor allem der Widerstand von Hausbesetzern weckte ein gescharf-

C e e . X
tes, offentliches Problembewusstsein hierfir. Der Denkschmalschutz tra

schliesslich zur »Rettung Bethaniens« an und prﬁsentiert}e1 nx::u}:a Nutzsuvtgesr—l :
30 iner Kiinstlerstitte wurde vornehmlich von Sei
konzepte.” Das Konzept et on Seren
i inste i i bracht und durch den Deutsc
Akademie der Kiinste ins Spiel ge ’ | Deutsc -
3::11ischen Austauschdienst DAAD gestiitzt, der das »Berliner Iiunstlerpl;o
ramm, ein auf die Ford Foundation zuriickgehendes, 196.3 gegriindetes Re-
fidenzpr,ojekt fiihrte 2! Mit der Etablierung einer Kiinstlerstitte verband m;un -
so der Griindungsdirektor Michael Haerdter — die Hoﬁn@g, ??; »Pubhrmi rtn
i in wi i Hauch jener Internationalitit zu vermit-
des Nachkriegsberlin wieder emnen : : ey
' i orkri i Ibstverstandlich und seit eh und je
teln, die dem Vorkriegsberlin so se v L
: i i.>2 Im November 1974 nahm das Kiin
benselement der Kiinste gewesen« sei. ‘ i das P
s sei i i 20 Ateliers wurden nach und nach ausg
lerhaus seine Arbeit auf. Die heute ‘ e
i Neben den Studios umfasst das Kins ;
baut und bezugsbereit gemacht. - -
auch ein Media Arts Lab sowie rege genutz'te Ausstellungs 'un;i a;/:r
anstaltungsriume. Nicht zuletzt ist die Stitte. seit Jahren verlegensc' .lV,
hat zahlreiche Biicher und Kataloge veréffentlicht und ist Herausgeberin einer

Zeitschrift. Bethanien wird vom Land Berlin als gemeinniitzige Institution

unterstiitzt, wirbt indes den iiberwiegenden Teil der /Pr&.)jektmi.ttel s;lbs;l elltn
und wird ;ﬁn den entsendenden Institutionen mitfinanziert. Die Aufenthalte

betragen {iblicherweise 12 Monate und werden mehrheitlich von der 6ffentli-

chen Kulturforderung der Entsendungslander getragen. 'Se,;t m;l;r;x;n. ;ha:izg
. ie Philip Morris Kunstférderung sowie der j
vergeben zudem die Philip . e e ilen.
i bi i Sti i i bungen sind nicht moglich.
bis drei Stipendien. Direkte Bewer : ittle
Z\Z‘i:lle waren gut 650 Kunstschaffende der Sparten visuelle Kunst,, I\;ii}xstlk,
";heater Literatuf Tanz und Architektur aus rund 30 Lindern als Stipendiaten

in Bethanien.

i Bethanien (2000: 7); ‘ ' L

» ]h(ttu;slﬂsrwh::.‘;ethanien.de/kb/index/trans/de/page/hustc:ry, 23. April 2008

i ien (2000: 8) . o

N léunS:}:::x: gz:z:n 22000: 9) — Das leer stehende Bethanien hz:ltte tzzt\:sgtl;:r}f
8 dt;lrn Is\Tutzung vielseitige Begehrlichkeiten geweckt. Das Konlznelptsofrs‘m e\: o
hauses vermochte sich nicht problemlog QMchzu§eugq. A o
beschloss das Abgeordnetenhaus von Berlin indes die Errichtung  Kinsder
sowie einer Druckwerkstatt. Im Herbst desselben Jahres wur it et
}:;?:gzmie der Kiinste sowie dem DAAD als Gesellschager 1;;1d S:;tn Sertz‘aa (g)r he

ber der Gesellschaftsve

i ft und Kunst als Zuwendungsge‘ ‘ .

‘lgi;rslss(::csr;};is I;ethanien GmbH geschlossen. Kiinstlerhaus Bethanien (2000: 11)

32 Kiinstlerhaus Bethanien (gggg %1)
i “Bethanien ( : d o '
» Itfttu;l;l's;lwww(”rhm.llieti‘:anien.de/kb/index/trans/de/page/appl:catlons, 24. April 2008

34 Kinstlerhaus Bethanien (2007: 34)

ite : einer
34 Ein grosses Interesse von Seiten der KulturFérderer an »
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Programmteilnahme besteht vornehmlich seit 1989 und hat dhnlich wie bei
der Cité Internationale des Arts schnell das Atelierangebot iiberstiegen.®®
Bethanien ist wohl die Kiinstlerstitte, die (einhergehend mit der regen Pu-
blikationstitigkeit) am intensivsten Selbstbeschreibung und Theoretisierung
der eigenen Praxis betreibt. Darunter finden sich verschiedene Momente, die
sich mit den Positionierungen der Cité und des P.S.1 decken. Dies gilt zum
einen fiir das Lob der Entgrenzung, das im Falle von Bethanien massgeblich
am Konzept der »Transkulturalitit«, aber auch am »Nomadismus« festge-
macht wird.* Bethanien wird dabei in positiver Weise als »klassische Durch-
reise-Station« charakterisiert und das Phanomen der Kiinstlerstitten auf trans-
“kulturelle Migration zuriickgefiihrt:

»Hier finden wir [...} den eigentlichen Ursprung der Kiinstlerhiuser: In der grossen
Wanderschaft der Kiinstler, deren Werkstatt die Welt ist, und in ihrem Bediirfnis,
sich temporir kreativen Gemeinschaften anzuschliessen, in situ zu forschen und aus
frischer Erfahrung die eigene Kunst zu emeuern. Man konnte es — ein wenig iber-
treibend — eine Sache der Evolution nennen, dass die postmodernen Codes der Mo-
bilitdt und Temporalitit sich ihre eigenen kulturellen Werkzeuge (und selbstver--
stindlich ihre materiellen und virtuellen Technologien) schaffen.«*’
Auch das Konzept der »kollektiven Kreativitit« spielt eine wichtige Rolle und
taucht verschiedentlich auf, wobei Griindungsdirektor Micheal Haerter zu den
»geistigen Ahnen« konkret die Secession der Kiinstler in Wien und Berlin
z#hlt.*® Der spétere Geschafisfiihrer Christoph Tannert sieht Kiinstlerhduser in
der Tradition von Kiinstlerinitiativen wie der Fabrik von Andy Warho! oder
der »Umwidmung von Nicht-Kunstréiumen durch Kiinstler« > Charakteris-
tisch fiir die Selbstbeschreibung des Kiinstlerhauses ist eine Semantik des
Widerstindigen, Anderen, Alternativen. So beschreibt Haerdter die Aktiviti-
ten des Kiinstlerhauses als eingebettet in die »alternative Tradition der Mo-
derne sowie als bewusste Opposition »zur sogenannten Museumkunst *°
Tannert beschreibt Bethanien explizit als einen fiir die kiinstlerische Arbeit
unverzichtbaren Gegenort: ‘

35 Kiinstlerhaus Bethanien (2000: 37)

36 Kiinstlerhaus Bethanien (2000: 24, 38)

37 Kinstlerhaus Bethanien (2000: 38) »

38 Kilnstlerhaus Bethanien (2000: 16) — In markantem Kontrast zur Semantik des
Kollektiven werden im selben Text Tone angeschlagen, die eher ein Konzept
des Einzelgenies implizieren. So hlt Haerdter fest, die Selektionskriterien ht-
ten sich am Ideal der »kiinstlerischen Exzellenz und Originalitit« zu orientieren:
»Es geht vor allem um die Entdeckung und Férderung von Talent und Persén-
lichkeit.« Kiinstlerhaus Bethanien (2000: 18).

B 39 Kinstlerhaus Bethanien (2007: 20)
i 40 Kinstlerhaus Bethanien (2000 16)
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»Hier kann an Grun&lagen geforscht, projiziert, iiberdacht werden, was vielleicht in
der Hektik der tiglichen Arbeitserfiillung gar nicht moglich ist: einen Gedanken zu
fassen, wild weiter zu denken und. am Ende zu einem Héhenflug zu starten. Betha-
nien 1st eine Startrampe um der Erdenschwere und der Harmlos:gkext zu entflie-

hen.«

Beide Perspektiven konstatleren eine zweiseitige Konstellatlon, Bethanien ist
die widerspriichliche Einheit von »Kloster und Marktplatz«.*? Auf der einen
Seite betreibt die Stitte Offentlichkeitsarbeit, indem die Arbeiten der Stipen-
diaten am Ende des Aufenthaltes interessiertem Publikum gezeigt bezie-
hungsweise Open Studios-Veranstaltungen durchgefiihrt werden; auf der a‘m-r
‘deren Seite sollen die Kunstschaffenden moglichst abgeschottet sein, um sich
auf die Arbeit konzentrieren zu koénnen: So typisiert Tannert Bethanien als
»temporire[n] Riickzugsraum, eine Art Distributions-Riemen, eine Plattform
der Ermdglichung, ein Think Tank [...], eine Werkbank, eine Workshop-Sltua-
tion, ein Areal, auf dem Utopien realisiert werden konnen und auf dem die
Kiinstler die Moglichkeit haben, eine gewisse Auszeit vom Marktgeschehen
zu nehmen, um sehr gezielt an spezifischen Projekten zu arbeiten.«*

Auch in London gab es in den spéten 1960er und frithen 1970er Jahren Be-
strebungen der Raumaneignung fir Kiinstlerinnen und Kiinstler, die sich
(wenn auch etwas verzdgert) zu internationalen Entsendungs- upd Empfangs-
- dynamiken auswuchsen. SPACE Studios und Acme Studios wden 1.968 be-
ziehungsweise 1972 von Kunstschaffenden gegriindet und zielen beide vor-
nehmlich auf Kunstférderung »by providing artists with affordable studio and
living space«.* Im Zentrum der institutionellen Bestrebungen und der Selbst-
beschreibungen steht die raumliche Infrastruktur. 1968 konr.lte SPACE un'.n-
-fangreiche leer stehende Raumlichkeiten in den St. Kathanne’vs Docks ﬁxr
kiinstlerische Zwecke nutzen. Dieses Projekt soll nicht nur innerhalb der briti-

schen Kunst- und Kulturforderungslandschaft zum Vorbild avanciert sein -

(insbesondere fiir Acme), sondern auch massgeblich das Modell fiir das P.S.1
in New York, Wasps Artists’ Studios in Glasgow und das Kﬁnstlerhaus Be-
thanien in Berlin abgegeben haben.** Die Griinder Bridget Riley, Peter Se<':l-
gley und Peter Townsend verweisen indes ihrerseits auf Inspirationsquellen' in
Form von besuchten New Yorker »artists spaces« — streng linear diirften sich
die Beobachtungs- und Imitationsdynamiken kaum zugetragen haben, wenn

41 Kiinstlerhaus Bethanien (2007: 26)
.42 Kiinstlerhaus Bethanien (2000: 18)
43 Kiinstlerhaus Bethanien (2007: 19) N
44 http://www.acme.org.uk/acme.php, 28. April 2008; Acme Studios (2098)
45 hitp://www.spacestudios.org.uk/All_Content_Items/About_SPACE/History/;
26. August 2008; Kiinstlerhaus Bethanien (2007: 20)
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auch die Signalwirkung des Projekts in den St. Katharine’s Docks nicht zu
unterschitzen ist.* :
SPACE Studios ist nach wie vor eine wichtige Organisation in London
und verfiigt mittlerweile iiber fiinfzehn grossere Atelierkomplexe, wobei der
umfangreichste Ort »The Triangle E8« allein sechzig Ateliers umfasst.*’ Seit
2003 ist SPACE Studios am internationalen »Artist in Residence«-Geschaft
beteiligt.®* Auch Acme verfiigt iiber eine grosse Anzahl von Stipendienpro-
' grammen und Studios; 2008 waren es iiber 370 »non-residential studios« (rei-
ner Arbeitsraum), vomehmlich in London selbst, die Kunstschaffenden zu
rund emem Drittel des iiblichen Marktpreises zur Verfiigung gestellt werden
konnten.*’ Seit 1987 betreibt Acme ein sogenanntes »International Agency
Programme«. Kulturministerien und Forderorganisationen anderer ‘Linder
werden eingeladen, sich in in ihren Bestrebungen, Kunstschaffenden in Lon- v

- don Raum zur Verfiigung zu stellen, durch Acme beraten und vertreten zu

lassen. Zudem bietet Acme den von diesen Institutionen entsandten bildenden
Kiinstlern »social and cultural support« etwa durch die Organisation von An-
ldssen, die vornehmhch auf die Generierung von Kontakten unter Kunstschaf-
fenden zielen,*

Vernetzte Vernetzer .

Den internationalen Kiinstlerstitten kommt hinsichtlich der Diffusion von
Atelierstipendien und der Etablierung von Residenz-Programmen zentrale
Bedeutung zu: Einerseits haben sie (mitunter durch aktive Akquisition) we-
sentlich dazu beigetragen, das Instrument der Atelierstipendien unter staatli-
chen und privaten Kulturfrderern zu etablieren; andererseits waren sie hiufi ig
an der Entstehung von Interessengemeinschaften und Informationsplattformen
zum Phénomen des »Artist in Residence« beteiligt und wirkten so an der
Konsolidierung und Verbreitung von Kiinstlerstéitten mit. Die Landschaft der
Kiinstlerresidenzen besteht nicht allein aus entsendenden, empfangenden und
austauschenden Institutionen sowie Kunstschaffenden auf Durchreise, son-
dern massgeblich auch aus verschiedenen flankierenden Gebilden. Hierzu
zéhlt vornehmlich Res Artis (International Association of Residential Arts

46 http://www.spacestudios.org.uk/All_Content _Items/About_SPACE/History/,
26. August 2008

47 http://www.spacestudios.org. uk/blogcategory/Studio_Sites2/, 26. Juni 2009

48 http://www.spacestudios.org. uk/blogcategory/Amst Residencies/, 26: August
2008

49 http://'www.acme.org.uk/studios.php, 28. April 2008

50 Alle auf diese Weise durch Acme vermittelten Studios befinden sich in East

London. http://www.acme.org.uk/international.php, 28. April 2008
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Centers), »the largest existing-network of artist residency programmes«.” Es

handelt sich hierbei um eine Interessengemeinschaft von Kﬁnstler:c;tﬁften, die
mit finanzieller Unterstiitzung von Seiten der Européischen Kom:ssnon (Ge-
Vneraldirektion fiir Bildung und Kultur) Anfang der 1990er Jahre ins Leben ge-
rufen wurde.*?> Ausgangspunkt war ein Treffen von knapp zehn Programmver-
antwortlichen im Rahmen einer EU Konferenz in Griechenland zum The‘m'a’
der »European Cultural Networks«. An der Etablierung der Struk“tur Res Artis
war federfilhrend Michael Haerdter, Gri‘mdung'sdirekto.r des Kiinstlerhauses
Bethanien, Berlin beteiligt. Er fungierte als erster Pr?s;dc.ent t?es Netzwerke§
und betont riickblickend, dass Res Artis »offenbar mit hlstf)nsche'r Notwen-
digkeit« entstand.”® Die Griindungsversammlung fand 1993 in Berlin statt. An

ihr waren gut zwanzig Vertreterinnen und Vertreter internationaler Kiinstler- -

hiuser aus Deutschland, Frankreich, England, Irlandt -den Niederlanden,
Pblen, Spanien, der Schweiz und den USA zugegen. Em‘e zentrale A}lfgabe
der Allianz wurde in der »weltweite[n] Hilfestellm}g bei der Neugrg‘ndu.ng
von Kiinstlerhdusern in ideeller und praktischer Hinsicht« ausgel:nacht. Mltt-
lerweile umfasst Res Artis 200 Programme aus 49 Lﬁnde'rn sowie VGTSCthd.e-
ne assoziierte Mitglieder, die ihrerseits Intcressengeme.ms.chaﬁer.u unfi (tell.S
nationale) Netzwerke von Kiinstlerstitten bilden, wie belsPlfel?}Nelse die A}lh-
ance of Artists Communities, Artists in Residence CH, Pépiniéres Européen-

nes pour Jeunes Artistes, UNESCO International Fund for the Promotion of

Culture und andere.” In den vergangenen Jahre hat die Organisation un Rgh-
men des »Res Artis Diversity Project« Bestrebungen untemf)mr.nen, Kunstler-
stitten und Kulturférderungsinstitutionen zu. stéiirkent die ihrerseits ver-
gleichsweise intensiv Kunstschaffende fordern, die nicht aus Europa und
Nordamerika stammen; zudem wird auf eine stirkere Verbreitung von Kiinst-

. . . 56 . . .
lerstitten in Asien, Afrika und Siidamerika hingewirkt.”” Die Organisation

sammelt, koordiniert und veréffentlicht Informationen zu Zentren und A?f-
enthalten. Ihre Hauptmission sieht sie indes darin, im Rahmen von .rege!mas-
sig stattfindenden, mehrtégigen Zusammenkﬁnften Ifrobleme pall dlsk.utleren,
‘die den »Artist in Residence« tangieren. Sie sicht sxgh alf Drehscl.xelbe‘ von
nideas and creative models« und hat durchaus selbgtbestﬁtlgende Zuge, inso-
fern sie die diagnostizierte Bedeutsamkeit von Residency-Programmen fiir die

Kiinstlerische Praxis zu kommunizieren sucht: »Res Artis is promoting the

-//www.resartis.org/, 24. April 2008 ) i .
2; }I:/Ittiit’tlerweile wird die Interessengemeinschaft von verschiedenen dffentlichen

und privatrechtichen Institutionen und Fonds weltweit finanziert.
http://www_resartis.org/, 24. Juni 2009 - . ‘
53 Kiinstlerhaus Bethanien (2000: 33; , .
54 Kinstlerhaus Bethanien (2000: 3 . .
- 55 http://www.resartis.org/index.php?§d=260, 24. Juni 2009
56 http://www.resartis.org/index.php?1d=36, 20. Mai 2008
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understanding of the ‘catalytic role residential arts centers play in the deve-
lopment of Contemporary Arts in all cultures worldwide and across all creati-
ve media.«’” Alle rund zwei Jahre wird ein themenspezifisches »General
: Mgefing« von beachtlichem Umfang organisiert; zudem finden zwischen-
durch regelmissig kleinere Tagungen statt.*® . :
Réumlich und teils auch personell ist Res Artis mit der in Amsterdam an-
séssigen Organisation Trans Artists verkniipft. Trans Artists ist eine 1997
(vomehmlich mit Geldern des hollindischen Staates) gegriindete, 6ffentlich
zugéngliche Informationsplattform, die neben der erwihnten Internetplatiform
in Amsterdam auch eine Bibliothek zu Kiinstlerst4tten und Atelieraufenthal-
ten betreibt. Die Organisation richtet sich vornehmlich an Kunstschaffende
sowie an Akteure, »that are involved in offering international residency op-
 portunities or are interested to become involved«.” Trans Artists fungiert wie
auch Res Artis als wichtige Instanz hinsichtlich der Verbreitung von Kiinst-
lerstéitten — sowohl in institutioneller als auch in diskursiver Hinsicht. So um-
fasst die Intemetplattform zahlreiche Erfahrungsberichte und fordert ehema-
lige Stipendiaten auf: »Tell us your stories. Send us your experiences!«® Mit
der Rubrik »A.LR. polemics« bietet die Organisation gar Gelegenheit, Unmut
Uber den nicht zuletzt von Trans Artists selbst mitgetragenen weltweiten
Boom von Residenz-Programmen loszuwerden.®' '

Das Atelier in der Fremde als Schaufenster

Die bestehenden »Artist in Residénce«-Strukturen unterscheiden sich nicht
zuletzt dahingehend, ob sie, was Sinn und Zweck der Aufenthalte angeht, eine
gewisse programmatische Unterbestimmtheit pflegen und so die Konkretisie-
rung primér den Kunstschaffenden iiberantworten, oder aber eine zugespitze
(explizite) Programmatik verfolgen. Engfithrungen finden sich in unter-
schiedlichen Ausrichtungen. Eine zentrale Mission, die im Zusammenhang
mit Atelierstipendien immer wieder auftaucht, ist die internationale Vernet-
zung — die Generierung von Aufmerksamkeit sowie von feldrelevanten Kon-
takten.*” Wihrend sich die friihen Residenz-Programme massgeblich an
Raumfragen entziindeten und gewissermassen am Gesamtkunstwerk einer
Zusammenfiihrung von Kunstschaffenden aus verschiedenen Ecken der Welt
orientierten, werden Kiinstlerstitten seit einigen Jahren (primér oder zumin-

57 http://www.resartis.org/, 24. Juni 2009

58 http://www.resartis.org/index.php?id=2, 20. Mai 2008

-59 http://www.transartists.nl/about/index.html, 16. August 2007

60 http://www.transartists.nl/residence/experiences.html, 20. Mai 2008
61 http://www.transartists.nl/articles/air_polemics.138.html, 20. Mai 2008
62 Bydler (2004: 51-55); Behnke et al. (2008: 40-68)
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dest teilweise) mit der Moglichkeit assoziiert, Kunstschaffende mit lokalen
Akteuren in Verbindung zu bringen. Etwas iberspitzt gesagt, hat sich der
Diskursfokus von der Generierung einer quasi selbstgeniigsamen, voriiberge-
henden kiinstlerischen Gemeinde hin zur Forderung von Einzelkan’ieren und
zur Generierung von' spezifischen Vérbindungen zur jeweiligen Szene ver-
schoben. Das Atelier in der Fremde fungiert hierbei primir als Schaufenster,
das sich durch spezifische Bewahrungskriterien auszeichnet:

»Bewertungsmassstab ist [...] weniger die Quahtat der entstehenden Arbeiten, son-
dern der Nutzen, den ein Kiinstler aus diesem Aufenthalt fiir seine Laufbahn zu zie-
hen in der Lage ist. Und dieser misst sich wiederum an den Kontakten, dem Netz-
werk von Galeristen, Kritikern und Kuratoren, das er wahrend dieser Zeit aufbauen

kann.«*

Die Vemetzungsprogrammatik sowie die Semantik der Sichtbarkeit geniessen
eine hohe Prisenz. Wie sehr sich diese Perspektive durchgesetzt hat, wird
weniger an der Anzahl Kiinstlerstitten ersichtlich, .die konkret mit d?esem
Versprechen auftreten, als vielmehr an einschligigen Selbstproblematisierun-
gen zahlreicher Programme. Sidney Peyroles, Generaldirektor der Cité Inter-
nationale des’ Arts, problematisiert beispielsweise, dass die Cité am Standort
Paris selbst kaum bekannt sei.* Er fithrt dies darauf zuriick, dass das Haus in
den vergangenen Jahren wenig Offentlichkeitsarbeit betrieben habe, sondern
primér damit beschaftlgt gewesen sei, Kulturforderungsinstitutionen als Sub-
skribenten zu gewinnen. Diesem Publizititsmanko am Standort miisse nun

aber dringend Abhilfe geschaffen werden — sei dies durch den Ausbau des

Internetauftritts, sei dies durch Veranstaltungen im Stile von »open studios«.
Ebenso konstatiert er die Notwendlgken einer intensivierten Beziehungsarbeit

" zu anderen kulturellen Institutionen (Ausstellungsriume, Museen, Galerien

etc.) in Paris. Auch im Rahmen des Arts ‘Support-Workshops der Konferenz
»New -Frontiers in Arts Sociology« (Liineburg 2007) drehte sich die Diskus-
sion massgeblich um die Frage, ob rdumlich entlegene Programme wie etwa

Worpswede oder Schloss Bleckede in Nledersachser; legitim seien oder eine

Art Exilierung der Stipendiaten bedeuten wiirden.® Gewisse Komponenten
der Offentlichkeitsarbeit und der Generierung von Aufmerksamkeit sind weit
verbreitet; in dezidierter Form ist die Vernetzungsprogrammatik indes primar
unter den New Yorker Kiinstlerstitten und Studioprogrammen présent. Dies
ist vornehmlich im Kontext der unvergleichlich hohen Dichte an Institutionen

63 Schneemann (2007: 7)
64 Experteninterview mit Sidney Peyroles, Cxte Intemnationale des Arts (Paris), 14.

April 2008
65 Workshop »Support systems for the Arts: Artist-in-Residence programs in inter-
national comparison, 1. April 2007. Vgl. hierzu auch Behnke et al. (2008)
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und Akteuren dieses Ortes zu sehen — im Umstand, dass New York einen der
wichtigsten »sozialen Drehpunkte« im Feld der Kunst bildet.%® Diese Statten
und ijhre Medien der Aufmerksamkeitsgenerierung sind in der New Yorker
Kunstszene zu einer veritablen Branche angewachsen. Paradebeispiel fiir die-
sen Typus ist das International Studio and Curatorial Program (ISCP). Es star-
tete 1994 mit bildenden Kiinstlern, dehnte sich fiinf Jahre spiter auch auf Ku-
ratorinnen aus und definiert sich iiber ¢in doppeltes Versprechen: Den lokalen
New Yorker Institutionen will es interessante, in den USA noch weitgehend
unbekannte Kulturschaffende aus aller Welt prisentieren; den Stipendiaten
‘sollen umgekehrt Kontakte zur New Yorker Kulturszene vermittelt werden.®’
Gegentiber der Konkurrenz positioniert sich das Programm mit Verweis auf

die konkreten Bestrebungen mit dem Ziel der Zusammenfithrung dieser Wel-
ten: :

»Like many visual arts residency programs in New York, the Intemational Studio &
Curatorial Program (ISCP) is 2 microcosm of the city’s cultural diversity: multi-na-
tional, multi-lingual and multi-faceted. Unlike others, however, ISCP makes a con-
certed effort to connect its artists and curators to the local art community, while con-

nectmg the local art community with contemporary art practlce from all over the
world.«*®

Dass sich das Programm massgeblich iiber Vernetzungsaktivititen positio-
niert und legitimiert, zeigt sich nicht zuletzt daran, dass es eine Liste erfolg-
reicher Vermittlungen fithrt: Diese weist vomehmlich Ausstellungen bezie-
hungsweise Ausstellungsbeteiligungen aus, die auf der Basis der Programm-
teilnahme zustande gekommen sind, aber auch anderweitige Verbindungen,
etwa die Anstellung einer Kiinstlerin als Dozentin an einer New Yorker
Kunstschule.®

Das ISCP konstruiert den Aufenthalt in New York auf der Basis von ver-
schiedenen Medien als Schaufenster. Das Hauptinstrument sind die soge-
nannten »Guest Critic Series«; alle zwei Wochen werden Akteure aus der
New Yorker Kunstszene eingeladen — vornehmlich Kuratorinnen, Galeristen,
Kritikerinnen, nicht zuletzt auch Sammler ~, um am ISCP Atelierbesuche ab-
zustatten. Diese Besuche werden von Seiten des Programmes finanziert und
zielen auf weitergehende Kooperationen zwischen Stipendiaten und Besuche-

rinnen. Weiter wird anhand einer breit angelegten Mailingliste monatlich auf

66 Simmel (1992: 706); Glauser (2007: 412f.)

67 http://www.iscp-nyc.org/about.htm], 14. August 2007; Interview vom 15. Feb-
ruar 2006 mit Dennis Elliott, Programmdirektor ISCP

68 http://www.iscp-nyc.org/about.html, 14. August 2007

69 Diese laufend weitergefiihrte Liste ist bei der Programmdirektion auf Anfrage
hin erhiltlich.



VERORDNETE ENTGRENZUNG

die Aktivititen des Programmes und auf die Ausstellungen der_ Stipcgdiareg
aufmerksam gemacht. Schliesslich fithrt das Programn_l zwelm:‘ﬂ d-l;l?r 1ct-
»Open Weekend Exhibitions« durch: Im Zeitraum von drei Tagen sim ; unsr-
lerstiitte und Ateliers geoffnet und in eine Ausstellung verwandelt; die pe

" sonlich anwesenden Kiinstlerinnen und Kiinstler zeigen in’ ihren Studios

Arbeiten und beziehen Stellung. Der Anlass soll.im Rahmen einer »mlfé)rmz:}
ambience« ermdglichen, in 7c}]en USA noch weitgehend . unbekannte Kuns

scméfﬁ:i;r::}lg::h?;i?zz: der Open Weekend Exhibitions im Mai 2096:
Der belgische Kiinstler Lieven De Boeck trigt ein Shirt r7r‘nt (.1er Aufschnl:i
»Don’t talk to me — unless you are important or a curatgr«. . Ple Prqg;am "
tik des Networking und der Sinn des Anlasses werden 1ron1s:eren.d au g;g:er
fen — das Gesprich zwischen dem Kinstler und den Besuchern in .e):ip r1:11 -
Form als wenig interesselos thematisiert. Solche Brechungen sind Man

gelware. Die Fragen nach der Einschitzung des Programmes, der »Guest Cri-

tic Series« sowie der laufenden Veranstaltung beantx»v?rten die pamz;;:::;
renden -Kunstschaffenden ausgesprochen ernsthaft. Es gabe gu?edgiescl:)trl e
und Kontakte; wenn man langere Zeit am ISC.P verbr?nge., sei 1eb ‘ ant i
durchaus vorhanden, auf Leute zu stossen, die sich ﬁlr die eigene ATl le)xt “:1 :n
ressieren wiirden, betont etwa Kﬁstian Kozul. Kerst}n Schaefef ausvd . r;sma’
attestiert den »Critic Series« positive Lerneffekte. Sle kfmt{astlen ie Si =
tion am ISCP mit ihrer Studienzeit an der Akad'emle, .dle sie alz: ;ulsg‘:;epSie
chen »abgehoben« und »philosophisch« beschreibt. Hier am ISCP lem

(endlich), konkret iiber die eigene Arbeit zu sprechen, eine eigene Sprache zur *

Beschreibung der Arbeit zu entwickeln. Ifritifch‘ dussert sich ledxggch I:J:: _

Fahlstrem; der Kinstlerin zufolge sin;d1 d1<? :mgszliae(:n;r;eﬁ:i;\:r;ﬁ ::en o
wenig an Gespriachen interessiert.

:r(i)rrrll(;rr SIZ:E:::::,I‘Zb es ﬁglr sie eths Passendes unter det.x Anwesenden gﬁ;)es,

Um diesem Mangel an Auseinandersetzung e‘ntgegen.zuwu?cen, hat:len g;:xLZ :

Fahlstfgm partizipierende KunstschaffenQe eigene Plskus510nsmn fna}don .

bén» gerufen, im Rahmen derer man Arbeiten bespricht und so »evalu . y

»

artists« betreibt. : ' o .
Die Priisentation der Kunstschaffenden und ihrer Arbeiten in den auf drei

R . . ent
Stockwerke verteilten Studios, im Westen Manhattans, mitten im" Garm

- ‘e . . . . ) . . a poml
i visual arts residencies in its global. outreach, iscp is
7 ;ﬁj;l‘;\;lzlnle(ti'rz!:logfe continents. For most of the 27 artists and cur?ttcl)lrs. c:r;i{:tg
i i kend is the first exposure of their T
sidence, the three-day Open Wee 1
:ger%nited States.« Vgl. iscp newsflash, open weekend may 2006, vom 21. Apri

2006. : )
71" Ausstellungsbesuch vom 8. Mai 2006
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District an der 39. Strasse, hat tableauartige Zuge.” Das Arrangement mit der
‘Gemeinschaftskiiche weckt Assoziationen an ein Sc.iwesternheim. Fiir Uber-
blick sorgt ein sogenannter Floorplan, auf welchem die Atelieranordnung
skizziert und mit den Namen der Kunstschaffenden sowie ihrem Herkunfts.
land versehen ist. Die Finanzstirke und Zahlungsmoral des entsendenden
Landes schligt sich einigermassen direkt in den réumlichen Komponenten der
Studios nieder — je nach Auspragung gibt es fiir die Kunstschaffenden »grosse
oder kleine Rdume, teure mit Fenster oder kleine nur mit Kunstlicht«.” Es ist
Montagmorgen, Grossansturm herrscht nicht, aber stetig schwirren einige Be-
sucherinnen durch die Korridore und schauen sich in den Ateliers um. Am
Wochenende soll es dhnlich 'gewesen sein. Augenfillig ist, dass sich die Ate-
liers alle sehr dhnlich sehen — Gesamtkunstwerke, die an kleine Galerien erin-
nem.” Die Prisentation der Arbeiten ist schlicht und konventionell: Bilder
hingen an den Winden, Videos und Filme werden projiziert. Als typisches
Element umfasst das »open studio« einen Tisch mit Informationsmaterial.
Neben Visitenkarten liegen Curriculum Vitae, Presseberichte, Kritiken, Do-
kumentation, Kataloge und teilweise speziell fiir die Programmbeteiligung
hergestellte Biichlein auf. Indes gibt es einige Attribute, die dic Rdume von
reinen Ausstellungsorten unterscheiden — so gewisse sorgsam platzierte Re-
likte (wie beispielsweise reichlich mit Farbspuren versehene Schuhe), die das
Atelier als Stitte der Produktion thematisieren. Exponiert wird typischerweise -
auch eine Art Referenzsystem, das eine zentrale Komponente der Selbstbe-
schreibung bildet. Es handelt sich um an die Wand geheftetes, visuelles Mate-
rial — Abbildungen, Postkarten, Kunstkarten -, das zu Assemblagen geformt
ist. Diese Profile umfassen nicht selten Reproduktionen weltbekannter Ge-
milde etwa von Mark Rothko oder Vincent van Gogh. Im Atelier einer
Kiinstlerin sind die solcherart arrangierten Bildchen ausschliesslich Aufnah-
men von eigenen Arbeiten, die im heimischen Atelier in Deutschland entstan-
den sind. Hier hat die Wand eher den Charakter einer Dokumentation. Diese
Ausnahme ist insofern interessant, als sie eine gewisse Verselbstindigung der
Form (gegeniiber der Funktion) anzeigt, was bezeichnend ist fiir die ausge-
prégten Formangleichungen, die an diesen Open Weekend Exhibitions zu be-
obachten sind. :
Sémtliche Kiinstlerinnen und Kiinstler sind anwesend — typischerweise
hinter dem Computer (meist einem Macintosh Powerbook) sitzend. Sie lassen

72 http://www.iscp-nyc.org/f_contact.html, 17. Méirz 2008 — Im Jahr 2008 ist ISCP
nach Williamsburg/Brooklyn umgezogen, gemass Sara Reisman (ISCP) wegen
Differenzen mit der vermietenden Elizabeth Foundation. Gesprich mit Reisman
vom 1. April 2007 (Liineburg) -

73 Schneemann (2008: 6)

74 Vgl. zum Atelier als Ausstellungsort und zur Herstellung von Authentizitit mit
Hilfe von kiinstlerischen Arbeitsutensilien Autsch et al. (2005)
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sich indes leicht in ein Gesprich verwickeln. Die Kommunikation zeichnet
sich durch eine eigentiimliche Asymmetrie aus, insofern es zur Logik des An-
lasses gehort, dass die Kunstschaffenden quasi Rede und ‘Antv.vort stehen
milssen und munter befragt werden diirfen. Sie dussern sich engagiert und au-

genscheinlich wenig standardisiert. In gewissen Ateliers.wird offensiv eine .

sehr informelle Atmosphire gepflegt; die Besucherinnen und Besucher wer-
den mit Friichten und Kaffee wie personliche Géste bewirtet. ‘

Das Prinzip des Schaufensters kommt als zentrales Element a.uch in de.n
anderen New Yorker Kiinstlerstitten zum Tragen, wenn auch weniger promi-
nent und in unterschiedlichen Konfigurationen. Die Location One in Soho be-

treibt seit 2001 ein Residenz-Programm. Dieses Haus legitimiert sich, anders -

als das ISCP, nicht primér iber karriererelevante Vemetzungsbes@bunggn;
es ist massgeblich auf den Komplex Kunst und Technologie au'sgerlchtet ‘und
der »convergence of visual, performing and digital arts in 2 time of rapidly
changing technology« gewidmet.”® Da die Location Qne Vortragsrexhen und
Ausstellungsprojekte durchfiihrt, kommen die Stipendlaten' iiber diese Anlédsse
quasi automatisch mit Akteuren der New Yorker Szene in Kontgkt. Z.u.dem
betreibt die Stitte mediale Schaukistchen — exponiert im Internet orga.mslerte
Gespriche zwischen den jeweils anwesenden Kunstschaffend.en mit Nfaw
Yorker Kuratorinnen, Galeristinnen und Kritikern und7?ihrt ein (o6ffentlich
zugingliches) Archiv mit einschlagigen Konversationen.

Dieser Art von Sichtbarkeitszusammenhang ist auch das Lower M.anhat-
tan Cultural Council verpflichtet. Seit den 1990er Jahren auf die Vermittlung

von Arbeitsraum im siidlichen Teil von Manhattan spezialisiert, betreibt es -

unter anderem das Programm »Workspace«, das St_ipe'ngiiaten einet'\ neunm?-
natigen Atelieraufenthalt im Financial District oder.’l'nbeca ermoghch?, sqw1e
das Programm »Swing Space«, »that connects a.rfxsts and arts orgamzat}ox?s
with vacant commercial space downtown« im zeitlichen Umfang von zwei bis

vier Monaten.”” Ahnlich wie Location'One werden die aktuellen und ehemali-

gen Stipendiaten auf der Webseite portraitiert — sei d'ies in};‘prm von Vide‘o-
interviews, sei dies durch bebilderte biographische Skizzen.”™ Auch wenn die-
se Institution ihren Sinn und Zweck vomnehmlich in der Vermittlung von In-
frastruktur ausmacht, so ist sie in verschiedenen Hinsichten dem P1T1n21p der
Aufmerksamkeitsgenerierung verpflichtet. Neben den Videoi'nterv;ev.sfs 1.md
biographischen Skizzen im Internet wird regelméssig (und breit angekundlgt)

75 http://www.locationl.org/about/, 15. August 2007

76 http://www.location].org/residency, 15. A1'1gus.t 2007 2000
77 hnp://www.lmcc.net/art/swingspace/oVervxew/mdex.html,.24. Juni 200
78 http://www.lmcc.nev/art/residencies/1 20broadway/2006.9/index.html, -

15. August 2007
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ein »Open Studio Weekend« durchgefiihrt, vergleichbar der Praxis des
Iscp.” '
- Dezidiert auf Vernetzung ausgerichtet ist nicht zuletzt das 2002 ins Leben
gerufene Residency-Programm the artist network. Die Réumlichkeiten, die
wahrend rund finf Jahren im Bereich Broadway/Canal Street als Kinstler-
stitte genutzt wurden, waren improvisiert und mit einfachen Mitteln einge-
richtet. Neben den (hiufig fensterlosen) Ateliers fand sich ein grosserer Aus-
stellungsraum, wo Arbeiten der am Programm teilnehmenden sowie von lo-
kalen Kunstschaffenden gezeigt wurden. The artist network basiert stark auf
informeller Grundlage. Das urspriinglich aus der Schweiz und Deutschland
stammende Ehepaar, das das Programm leitet, nutzte vornehmlich bersénlicﬁe
Kontakte zu Kuratoren und Kunstschaffenden, um die Partizipierenden mit
der New Yorker Kunstwelt zu vernetzen. Im Interview vertritt Marc Hunger-
bithler mit Nachdruck Ideen der kiinstlerischen Selbsthilfe und der Selbstor-
ganisation.®® Das Leben in New York beschreibt er als ausgesprochen hart
und verbindet mit den restringierten Moglichkeitsrdumen nichts Geringeres
als den baldigen Untergang New Yorks als Kunstkapitale. Seit Januar 2007 ist
das Ehepaar Hungerbiihler an einem Residenz-Programm in Peking beteiligt.
Marc Hungerbithler mutmasst, dass Shanghai oder eine andere chinesische
Stadt an die Stelle New Yorks treten wird und verbindet mit dem prophezei-
ten Wandel die Hoffnung, dass sich Kunstschafferide verstirkt fiir ihre ge-
meinsamen Interessen sowie fiir gute Lebens- und Arbeitsbedingungen ein-
setzen konnen. Das Bild, das er von der kiinftigen Kuastkapitale in China
skizziert, hat durchaus sozialutopische Ziige und kontrastiert in augenfilliger
Weise mit dem von ihm diagnostizierten Einzelkémpfertum des New Yorker
Lebens. Uber das Programm in China — zum Zeitpunkt des Gesprichs ist es
gerade im Entstehen begriffen — spricht er sich einigermassen euphorisch aus.
Gleichzeitig verbindet er mit der rdumlichen Entfernung der Hauser in Peking
und New York Schwierigkeiten, insofern der Betrieb und insbesondere die
Vemetzungsaktivitit stark an die personliche Prisenz von ihm und seiner
Frau gekniipft sind. Zum Zeitpunkt des Gesprichs ist noch weitgehend offen,
wie diese Schwierigkeiten gemeistert werden sollen. Mittlerweile haben sich
die Aktivititen vornehmlich auf das Pekinger Standbein konzentriert,

79 http://www.lmcc.net/art/swingspace/overview/index.html, 24. Juni 2009
80 Im Februar 2006 konnte die Kiinstlerstiitte besucht und mit dem Programmver-
antwortlichen Marc Hungerbiihler ein Gesprich gefiihrt werden.
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