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I. EINFUHRUNG
1. Frage

Blurring the Boundaries? Institutionskritik im transnationalen Raum ist nicht der Titel
dieses Dissertationsprojekts. Es ist die Ubersetzung von Blurring the Boundaries? In-
stitutional Critique in Spaces of Conflict, der Uberschrift unter der ich die letzten drei
Jahre zu diesem Thema gearbeitet habe (fast ausschlieBlich in englischer Sprache).
Ruickblickend trifft diese nicht ganz stimmige Ubersetzung jedoch den Kern meiner
Frage: Auf welche Weisen problematisieren zeitgendssische kulnstlerische Projekte
die konflikthafte Transnationalitat ihrer institutionellen Bedingungen und welche
Schlisse kdnnen daraus uber die gegenwartige Verfasstheit des Konzeptes der Insti-
tutionskritik gezogen werden? Mit diesem ,Gegenstand“ ist Ubersetzung Teil des
Problems." Es beginnt, wie ich zeigen mdchte, mit dem deutschen Literaturwissen-
schaftler Peter Biirger und seiner Theorie der Avantgarde® (1974), der er die Kritik der
sinstitution Kunst“ als Programm zu Grunde legt. Vermittelt Gber den deutschen und in
New York lebenden Kunsthistoriker Benjamin Buchloh wird Birgers Kritik der Institu-
tion zu ,Institutional Critique® (wértlich: institutionelle Kritik, sinngemaB: Institutionen-
kritik). Eine junge Kuinstlerinnengeneration Ubersetzt in den 1980er Jahren, ebenfalls
in New York, dieses Konzept der ,Institutional Critique® in eine zeitgendssische Pra-
xis. Zuruck im deutschsprachigen Raum werden die neuen kunstlerischen aber auch
kunstbetrieblichen Strategien in den 1990er Jahren als JInstitutionskritik® weiterent-
wickelt. Eine mdgliche ,dritte Welle* dieser Bewegung wird gegenwartig vor allem im

Umfeld des Wiener European Institute for Progressive Cultural Policies diskutiert.*

! Vor dem Hintergrund dieser Ubersetzungsproblematik habe mich entschlossen, jegliche Zitate im
Folgenden in der Sprache zu belassen, in der ich sie zuerst rezipiert habe und in der sie in meine
Uberlegungen Eingang fanden. Die deutsche Ubersetzung ist ggf. in den FuBnoten verfiigbar. Auf die-
se Weise soll die spezifische Rezeptionssituation meiner Arbeit nachvollziehbar werden.

2 Burger, Peter: Theorie der Avantgarde, Frankfurt am Main 1974.

®Im Folgenden verwende ich den Begriff ,Institutionskritik“. Er hat sich in den historischen Diskussio-
nen gegenulber der wortlicheren Version ,institutionelle Kritik“ durchgesetzt. So ist er selbst Untersu-
chungsgegenstand und Kurzform fir die zu thematisierende klinstlerische und diskursive Praxis.

4 Vgl. hierzu v.a. die Ausgabe 05/04 des vom European Institute for Progressive Cultural Policies
(eipcp) herausgegebenen Webjournals transversal mit dem Titel:
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Welche Pramissen sich in den unterschiedlichen Diskussionen um die wiederrum
verschiedenen Moglichkeiten der Kritik der institutionellen Rahmenbedingungen von
Kunst etabliert haben und welchen methodischen Zugriff ich zu ihrer Untersuchung
gewahlt habe, mdchte ich im Einfuhrungsteil dieser Arbeit darlegen. Die anschlieBen-
de Klarung der zentralen Begriffe — Kritik, Institution, Transnationalisierung — fihrt zu
der These, dass es sich um einen Neben- statt Nacheinander der verschiedenen in-
stitutionskritischen Debatten handelt.

Die Notwendigkeit der Verknupfung der Institutionskritik mit Fragen der Trans-
nationalisierung, die nicht zwangslaufig Fragen der ,Globalisierung® sind, ist zugleich
das erste und entscheidende Argument des Hauptteils dieses Textes: Die geopoli-
tisch-6konomischen Implikationen institutionskritischer Kunst werden anhand einer
Rekonstruktion ihrer historischen Verflechtung mit der Guggenheim Stiftung deutlich.
Die Figur des Scheiterns stellt sich als verbindendes Element der Geschichte der In-
stitutionskritik heraus und findet sich so auch in den gegenwartigen institutionskriti-
schen Anséatzen. Dass diese aktuellen Positionen sich von den inzwischen kanoni-
schen Werken vor allem durch eine unterschiedliche Auseinandersetzung mit dem
Spannungsfeld von lokaler versus internationaler kunstbetrieblicher Verortung ab-
grenzen, ist die zu beweisende Grundannahme dieses Dissertationsvorhabens. Ich
will versuchen, einen Transnationalisierungsbegriff zu entwickeln, der die breitere ge-
sellschaftliche Bedeutung des Uberschreitens nationaler Bedeutungshorizonte eben-
so erfasst, wie die besondere Rolle der Kunst in diesem Prozess. Um dies zu errei-
chen, werde ich mich auf die Untersuchung der klnstlerischen Reflexion institutionel-
ler Bedingungen konzentrieren und angrenzende institutionskritische Argumente (zum
Beispiel von den Institutionen selbst®) ausklammern, auch wenn diese beiden Diskus-
sionen sich tatsachlich oft unmittelbar bedingen. Ein weiterer Schwerpunkt dieser Ar-
beit liegt auf den Transnationalisierungsprozessen seit 1989, vor allem der Jahre
2001 bis 2008. Diese ,kurze erste Dekade“ des 21. Jahrhunderts ist flr den zu the-
matisierenden Spéatkapitalismus und dessen Verhandlung durch die aktuelle Instituti-

onskritik von besonderer Bedeutung.

institution (www.eipcp.net/transversal/0504, 2004) sowie die Nummer 01/06 mit dem Titel do you re-
member institutional critique? (www.eipcp.net/transversal/0106, 2006).

® Zu den institutionskritischen Argumenten von Seiten der Kunstinstitutionen und ihrer Produzentinnen
— seit den spaten 1990er Jahren unter dem Begriff des ,New Institutionalism“ diskutiert — siehe v.a.
Hansen, Tone / Iversen, Trude (Hrsg.): The New Administration of Aesthetics, Oslo 2006.
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Die zweite Hélfte des Hauptteils dieser Arbeit untersucht die Beziehungen zwischen
institutionskritischen Verfahren und den gesamtgesellschaftlichen Transformations-
prozessen von Produktion sowie der Bedeutung von Kreativitat. Eines der Merkmale
der aktuellen Institutionskritik ist die Verknipfung dieser soziologischen Debatten mit
der Rezeption der Philosophie von Gilles Deleuze und Félix Guattari. Da die aktuell
verfugbare Literatur zu dieser philosophischen Kontextualisierung jedoch vergleichs-
weise erschopfend ist, stitzt sich der vorliegende Text auf diese ErgebnisseG, anstatt
die Details der institutionskritischen Rezeption von Deleuze/Guattari im Folgenden
explizit zu thematisieren. Stattdessen liegt der Fokus dieser Arbeit auf theoretischen
und praktischen Modellen von Gegnerschaft, von erklarter Opposition gegenuber be-
stimmten Herrschaftsansprichen. Chantal Mouffe diskutiert dies unter dem Begriff
des Agonismus: die Anerkennung eines mit dem Gegner geteilten symbolischen Fel-
des. In Anlehnung an den italienischen Philosophen Antonio Gramsci pladiert sie far
ein Versténdnis von Institutionen als temporare und kontingente hegemoniale Prakti-
ken. Welche Anforderungen an die ,organischen Intellektuellen (Gramsci) unserer
Zeit sich aus Mouffes Institutionsbegriff ergeben, méchte ich versuchen zu zeigen. In-
teressanterweise findet sich das Prinzip der Organizitat auch als zentrale Komponen-
te im Konzept der kunstlerischen Ortsspezifik wieder. Die us-amerikanische Kunsthis-
torikerin Miwon Kwon hat jene Forderungen von Ortsspezifik mit der zunehmenden
Mobilitat von Kunstlerlnnen kontrastiert. Die Diskrepanz zwischen bestimmten institu-
tionskritischen Positionen und ihren transnational-kunstbetrieblichen Verfahren wird
deutlich. Um diese Mobilitat jedoch als tatsachliche Mobilisierung zu erfassen — als
einen Imperativ zeitgendssischer Produktivitdtsvorstellungen — ist eine Theorie der
immateriellen Arbeit unverzichtbar. Die Darstellung der Grundlagen meiner Untersu-
chung schlieBt daher mit der Rekonstruktion einiger zentraler Thesen des exilierten
italienischen Philosophen und Soziologen Maurizio Lazzarato zu den kulturellen Ar-
beitsbedingungen im Kontext des transnationalen Spatkapitalismus, wie er sie aus

der italienischen Philosophie des Operaismus gewinnt.

6 Vgl.: Zepke, Stephen / O'Sullivan, Simon (Hrsg.): Deleuze and Contemporary Art, Edinburgh 2010.
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Die Zusammenschau von Opposition, Ortsbezug und Operaismus im Hinblick auf die
Institutionskritik wirft neues Licht auch auf den so genannten ,Bilbao-Effekt. Eine ab-
schlieBende Fallstudie zu diesem Themenkomplex untersucht den Zusammenhang
von Praktiken des politischen Terrors, von Programmen der alternativen Kulturpolitik
und von Prozessen der Deindustrialisierung mit bestimmten kinstlerischen Positionen
der Region des Baskenlandes und seinen neuen transnationalen Kunstinstitutionen.
Ein aufschlussreiches Beispiel fur diese Organisationen ist Consonni. Consonni pro-
duzierte die Werkgruppe zum ,Bilbao-Effekt“ von einer der bekanntesten institutions-
kritischen Kunstlerlnnen, Andrea Fraser. Mit der Auswertung dieser Zusammenarbeit
hoffe ich die Verflechtungen von Kritik, Institution und Transnationalisierung beson-
ders deutlich machen zu kénnen. Dass Frasers Projekt unrealisiert bleibt, belegt das
hohe Konfliktpotential innerhalb dieser Verflechtungen und damit die Notwendigkeit
neuer transnational-institutionskritischer Verfahren. Aus dem Beitrag des Kunstlers
Asier Mendizabal zum 10. Jubildum des Guggenheim Museum Bilbao leite ich
schlieBlich einige Moglichkeiten der Dekanonisierung von Institutionskritik ab. Gelan-
ge es mir dabei, den Bedeutungsabstand zwischen ,Spaces of Conflict* und ,transna-
tionalem Raum® zu verringern und damit ,Institutional Critique“ sowie ,Institutionskri-
tik“ in ihrer aktuellen Relevanz zu bestétigen, kann diese Arbeit lber Kritik schluss-

endlich selbst kritischer Beitrag werden.

2. Methode

Far die Formulierung und Bearbeitung der Frage nach einer kritischen Diskussion der
Transnationalitat institutioneller Bedingungen in der zeitgendssischen Kunst scheint
es mir es notwendig, die Arbeit an der Erweiterung der klassischen kunsthistorischen
Methoden fortzufuhren. Als Antwort vor allem auf neue Formen und Formate der
Kunst selbst ist dieser Prozess seit den 1970er Jahren unter dem Schlagwort der
,New Art History*’ im Gange. Eine der in diesem Zusammenhang neu in die Kunstge-

schichte integrierten Methoden ist die Kunstsoziologie.

7 Zur aktuelleren Erérterung der ,New Art History” siehe Stimson, Blake: Art History after the New Art
History, in: Art Journal, Nr. 61, 2002, S. 92-96.



Kunstsoziologische Untersuchen konzentrieren sich auf das System von Beziehun-

“8 und beschreiben und erklaren diese

gen von Akteurlnnen innerhalb einer ,Kunstwelt
Beziehungen als Ressourcen, also als Mittel zu einem bestimmten Zweck. Die Be-
obachtung der gesellschaftlichen Entwicklungen von beispielsweise Kunstmarkt und
Kunstpublika wird in der aktuellen Kunstgeschichte erganzt durch die kunsttheoreti-
sche Reflexion. Der Oberbegriff der Kunsttheorie bezeichnet Uberlegungen zur kiinst-
lerischen ,Form* (heute eher: Techniken, Strategien) einer Auseinandersetzung mit
einem bestimmten Problemfeld. Diese &sthetische Qualitat eines Kunstwerkes kann
wiederrum nicht losgel6st von den jeweiligen ideologischen Funktionen der Kunst be-
trachtet werden. Denn spéatestens mit der Rezeption des franzdsischen Philosophen
Louis Althusser’ in den 1980er Jahren kam auch die Kunstgeschichte zu dem
Schluss: Kunst kann ihre ideologischen Entstehungszusammenhénge offenlegen, ih-
re Funktion entmystifizieren. Diese Pramisse der (post-)marxistischen Kunstgeschich-
te ist fur die Untersuchung der Institutionskritik besonders wichtig, denn sie legt nahe,
dass die Bedeutung des institutionellen Kontexts fur die Kunstproduktion anhand ei-
nes Vergleichs mit der Produktion anderer gesellschaftlicher Guter erfasst werden
kann.

Die Methodik jener auch als ,kritische Kunstgeschichte® bezeichneten Anséatze
erschopft sich jedoch nicht in der schematisierenden Feststellung eines Klassende-
terminismus — der einseitigen Betonung von Klassenunterschieden und wirtschaftspo-
litischen Asymmetrien im Feld der Kunst. Die kritische Kunstgeschichte involviert sich
auch selbst in ein breiter angelegtes gesellschaftliches Engagement, wie ich im
Hauptteil am Beispiel der Gruppe Retort zeigen méchte. SchlieBlich l1auft die materia-
listische Haltung Gefahr an aktueller Relevanz einzubiBen, bezieht sie nicht auch
mikrostrukturelle gesellschaftliche Verhaltnisse in ihre Analyse der Kunstproduktion
mit ein. Das Konzept der Autorenschaft werde ich als besondere Krux hierfir themati-
sieren. So soll sich zeigen: Kunst ist nie nur unmittelbares Resultat einer Ideologie,

sie ist immer Arena gegensétzlicher Ansichten und Anspriche.

8 Zum soziologischen Begriff der ,Kunstwelt“ vgl. Becker, Howard: Art Worlds, Berkeley 1982.
° Vgl. Althusser, Louis: Ideologie und ideologische Staatsapparate. Aufsatze zur marxistischen Theorie,
Hamburg / Berlin 1977.



In diesem Prozess der methodischen Offnung einer Kunstgeschichte, die ihrerseits
institutionskritischen Anspruch hat, erschienen drei Herangehensweisen besonders
sinnvoll: das Insistieren auf Kulturanalyse, die Aktualisierung der Produktionsésthetik
und die Anwendung einer kritischen Geografie auf das Feld der Kunst. Meine Auffas-
sungen, mein Einsatz, aber auch meine Fragen an diese drei Methoden sind im Fol-
genden skizziert. Die sukzessive Abhandlung von Kulturanalyse, Produktionsésthetik
und Kunstgeografie dient dabei der einfihrenden Darstellung dieser Methoden und ist
in der tatsachlichen Anwendung vor allem eine synchrone: Wann beziehungsweise
wo immer die analytische Lesart von Kultur zum Einsatz kommt, gilt es, die konkreten
Herstellungsprozesse und ihre asthetischen Konsequenzen zu bertcksichtigen sowie
diese in ihrem konkreten sozialen und politischen Raum zu verorten. Anders herum
ist die Kartierung kunstlerischer sowie institutioneller Positionen nicht ohne ein Ver-
standnis ihres kulturellen Kontexts sowie der Bedingungen seiner Herstellung denk-
bar. In der konsequenten Kombination dieser drei ,Werkzeuge“ scheint mir jedoch die
Verhandlung von Transnationalisierung in der aktuellen Institutionskritik erfassbar und

bewertbar.

(1) Kulturanalyse

Den ersten und bis heute wichtigsten Zugang zur kritischen Kunstgeschichte lieferte
mir die Auseinandersetzung mit den Texten von Mieke Bal. Im Jahr 2002 verdéffent-
lichte die niederlandische Kulturwissenschaftlerin und Kritikerin ihre programmatische
Anthologie Kulturanalyse'®. Das Anliegen dieser viel zitierten Schrift ist die Abgren-
zung von den traditionellen Geisteswissenschaften zugunsten einer Kulturwissen-
schaft, gepragt von Interdisziplinaritat, Intersubjektivitdt und ,dichten Beschreibun-
gen“. Statt einer Untersuchung der individuellen Psyche, wie sie Sigmund Freuds
Schule der Psychoanalyse verfolgt, legt Bal den Fokus auf die Untersuchung der so-
zialen Verfassung von Objekten, Bildern und Begriffen sowie ihren historischen Pro-

zessen und Akteurlnnen.

1% Bal, Mieke / Fechner-Smarsly, Thomas (Hrsg.): Kulturanalyse, Frankfurt am Main 2002.
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Vor dem Hintergrund eines performativen Kulturbegriffs erdrtert Bal Kunst vor allem
als Handlung beziehungsweise Verhalten anstatt einen statischen Vorrat von Zei-
chen. In der entstehenden Diskrepanz zwischen Objekten und den Aussagen Uber sie
— einschlieBlich der ,Widerworte“ der Objekte — sieht Bal die produktive Kluft der Kul-
turanalyse. Dabei verpflichtet sie diese Theorieauffassung dem Einsatz eines subjek-
tiven ,Ich“ zur klaren Darlegung der eigenen Position, kombiniert mit ,scharfen Defini-
tionen sowie der intensiven Erérterung von Beispielen, der textnahen Lektire und
der Begriffsarbeit im Besonderen.

Das Konzept der ,wandernden Begriffe” ist dabei fir meine Untersuchung be-
sonders hilfreich. Bal sieht den Effekt von Transnationalisierung vor allem in der zu-
nehmenden Bedeutung von Kulturtransfer als konstitutivem Faktor der Kulturproduk-
tion und folglich ihrer Analyse. Im Kapitel Wandernde Begriffe, sich kreuzende Theo-

rien. Von den cultural studies zur Kulturanalyse beobachtet sie:

~Begriffe sind Werkzeuge der Intersubjektivitat, allerdings nur unter der Bedingung, daB sie explizit,
klar und in solcher Weise definiert sind, daB sie von jedermann hergenommen und gebraucht werden
kénnen. [...] Begriffe sind allerdings nichts ein fir allemal Feststehendes. Sie wandern zwischen den
Fachern, zwischen einzelnen Wissenschaften sowie zwischen historischen Perioden und geographisch

verstreuten akademischen Gemeinschaften.*'

Die Mobilitat von Begriffen innerhalb der geisteswissenschaftlichen Disziplinen stellt
Bal der intellektuellen Abschottung, beispielsweise von Kanonisierungstechniken,
entgegen. Begriffliche Reflexion nach Bal ist niemals bloB deskriptiv, sie hat immer
auch normative Funktion. So ist Kulturanalyse nicht die Anwendung einer ,theoreti-
schen Maschinerie, sondern soll genauso beweglich, also historisch und kulturell
spezifisch sein, wie die Objekte, auf die sie sich bezieht.

Fur die Frage, wie aktuelle institutionskritische Kunst das Uberschreiten natio-
naler Horizonte artikuliert und gestaltet, ist Bals Kulturanalyse grundlegend — jedoch
nicht ausreichend. War das Programm der kritischen Begriffsentwicklung in enger

Auseinandersetzung mit dem ,mobilen® Gegenstand fir die Methodik dieser Arbeit

"Bal 2002, S. 10.



unverzichtbar, so stellte sich die linguistische Pramisse der Intertextualitat fir meine
Untersuchung nur als begrenzt sinnvoll heraus. Mit der Erfahrung kultureller Missver-
standnisse und der eingangs erwahnten vielschichtigen Ubersetzungsprobleme im
eigenen transnationalen Raum dieser Arbeit wurde der Vorzug Bals von sprachlich-
textuellen Analysen gegeniber den materiellen und affekthaften Dimensionen des
physischen Raumes flr mich fragwurdig. SchlieBlich bleiben die Spezifika kollektiver
Akteure — fur die Untersuchung von Institutionen entscheidend — im langen Schatten
des poststrukturalistischen Subjektbegriffs, dem sich die Analyse Bals verpflichtet,
verborgen. Nachdem also die Kulturanalyse die Opposition von Sehen und Sprechen

weitgehend Uberwunden hat, wie erfassen wir das Machen?

(2) Produktionsésthetik

Der Kulturanalyse entlehnt diese Arbeit vor allem die performative Pramisse: Kunst ist
eine Téatigkeit, ein Akt der Hervorbringung von dem die Rezeption ihren Ausgang
nimmt. Um zu verstehen, ,was wir eigentlich tun, wenn wir tatig werden®, erértert
Hannah Arendt in Vita activa oder Vom tétigen Leben (1960)'?, einem Hauptwerk der
politischen Philosophie, die drei menschlichen Grundtéatigkeiten Arbeiten, Herstellen
und Handeln: Herstellen hinterlasst ein dauerhaftes Produkt, die Ergebnisse der Ar-
beit dienen dem Verbrauch, Handeln (wie Sprache) ist nur im sozialen Kontext még-
lich. In der Kunst fallen diese drei Téatigkeiten zusammen. Wer produziert Kunst fur
wen und unter welchen Bedingungen? Die Produktionsasthetik versammelt einige
methodische Antworten der Kunstgeschichte auf diese Frage. lhnen gemeinsam ist
die Erforschung des kunstlerischen Arbeitsprozesses, der die historischen Verschie-
bungen von kinstlerischen Techniken sowie die Bedeutung und Funktion ihres Mate-
rials umfasst. Die Arbeitsplatze und -einsatze der Kunst kbnnen aus dieser Perspekti-
ve als Manifestationen einer bestimmten Gesellschaftsordnung in einer bestimmten
Zeit analysiert werden; sich wandelnde Produktionsbedingungen werden anhand ihrer

asthetischen Resultate sichtbar.

'2 Originaltitel: The Human Condition, Chicago 1958.
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Einer der folgenreichsten Tétigkeiten von Hannah Arendt nach der Emigration in die
USA war die Bearbeitung und Herausgabe des Sammelbands /llluminations. Walter
Benjamin: Essays and Reflections, der Benjamins Werk im Jahr 1969 der englisch-
sprachigen akademischen Offentlichkeit zugénglich machte. Etwa dreiBig Jahre zuvor
hatte Benjamin seine Version des dialektischen Materialismus in enger Auseinander-
setzung mit Bertolt Brecht entwickelt: Die ,Aura“, das Heilsversprechen der traditio-
nellen Kunst, wird laut Benjamin in der Moderne durch das literarische Werk von
Charles Baudelaire, der kinstlerischen Bewegung des Surrealismus, sowie dem epi-
schen Theater Brechts und der Entwicklung des Films entmystifiziert und in den
Dienst der gesellschaftlichen Emanzipation gestellt. Fir die Theorie des kunstleri-
schen Schaffens haben Benjamins Aufsatze Der Autor als Produzent (1934) und Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936) fundamentale
Bedeutung. Sie prégten den Begriff der Produktion als Summe der eingesetzten
Techniken, fur die sich ein/e Autorln unter dem Aspekt der spezifischen Wirksamkeit
entscheidet. Technik bezeichnet dabei die bestimmte Art des Gemachtseins, eine
Fahigkeit oder ein Vermdgen, das erworben werden kann. In einem Entwurf far die
geplante Zeitschrift Krise und Kritik (1930/31), einem Forum der theoretischen Ver-
stdndigung Uber technische Fragen der Kunst, skizzierten Benjamin und Brecht die
Aufgabe der produktiven Kritik als Aneignung kunstlerischer Mittel und Analyse kinst-
lerischer Konventionen:

sDiese Kritik 16st also fertige in unfertige auf, geht also analytisch vor, jeweils das Werk als persénli-

ches Dokument ihres Verfassers auBer acht lassend, aber die Punkte sammelnd, die ihm flir weitere

Werke nutzlich sind, also geeignet fir unpersonliche Anwendung.“13

13 Benjamin, Walter, zitiert nach: Wizisla, Erdmut: Krise und Kritik. Walter Benjamin und das Zeit-
schriftprojekt, in: Ders. / Opitz, Michael (Hrsg.): Aber ein Sturm weht vom Paradiese her. Texte zu Wal-
ter Benjamin, Leipzig 1992, S. 270-302. Hier bereitet Wizisla die Gesprachsprotokolle des Zeitschrif-
tenprojekts, das urspringlich bei Rowohlt erscheinen sollte, anhand von Briefen, Tagebuchaufzeich-
nungen und Notizen erstmals auf. Ihm zufolge scheiterte das Vorhaben schon wéhrend der Vorberei-
tung der ersten Nummer im April 1931. Brecht erwies sich als Pragmatiker, Benjamin hingegen beklag-
te, dass keiner der geplanten Beitrdge dem vereinbarten Grundsatz gerecht wirde: den Marxismus
nicht vorauszusetzen, sondern neu die Bedingungen zu untersuchen, die zu seinen Erkenntnissen
dréngten und so die wahrgenommene kulturelle Krise als Erscheinungsform einer umfassenden Krise
der menschlichen Verhéltnisse innerhalb der kapitalistischen Gesellschaft verstandlich zu machen.
Wenige Wochen nachdem Benjamin sich aus dem Projekt zurlick zog wurde es endglltig aufgegeben,
was nicht zuletzt auch an der Wirtschaftskrise und der Pleite Rowohlis lag.
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Dass sich trotz der spateren Popularitat eines solches Programms in bestimmten
kiinstlerischen Strémungen der Nachkriegszeit, wie der Pop und Appropriation Art,
die Methode der Produktionsésthetik nicht durchsetzte, mag mit dem Verschwinden
des Autors zusammenhangen, das die poststrukturalistischen Theorien inzwischen
ausgerufen hatten. Und dennoch scheint selbst innerhalb der Dekonstruktion des Au-
toren-Diskurses eine produktionsésthetische Perspektive méglich: durch die wesentli-
che Erganzung der Kritik des dialektischen Materialismus durch Michel Foucault in
den 1960er Jahren um die Analyse der Machtverhaltnisse auf der gesellschaftlichen
Mikroebene. Foucaults viel zitierter Aufsatz Was ist ein Autor? (1968)'* bestreitet
nicht die Produktivitédt der Autorlnnen, sondern bezweckt eine Entmystifizierung der
Funktion des Autors, fur die er die Untersuchung der institutionellen und epistemi-

t.'> So kénnen auch von

schen ,AusschlieBungssysteme® der Autor-Funktion einfihr
der poststrukturalistischen Diskursanalyse Schlisse auf die Produktionsésthetik ge-
zogen werden; von der gesellschaftlichen Rolle des Autors auf die materielle Be-
dingtheit seiner tatsédchlichen Produktion.

Dennoch bleiben aktuelle Erdrterungen zur Produktionsésthetik ein Desiderat
in der kritischen Kuns’[geschichte.16 Einen Versuch der Verknipfung von ,Arbeiten,
Herstellen, Handeln® mit neueren theoretischen Ansatzen will ich daher unter Zuhilfe-
nahme von Luc Boltanskis und Eve Chiapellos Gegeniiberstellung von kiinstlerischer
Kritik und Sozialkritik in ihrer Beschreibung der gegenwértigen Arbeitsgesellschaft un-
ternehmen (siehe Kapitel 5 des Hauptteils). Die von Maurizio Lazzarato vertretene
Theorie der immateriellen Arbeit ergédnzt diesen Aktualisierungsversuch. Lazzaratos
Analyse des Zusammenwirkens von Produktivitat, Kunst und Institution waren fir
mich der entscheidende Zugang zur grundlegenden Frage nach der ,angewandten”

und/oder ,freien“ Funktion der Avantgarde-Kunst, von der klassischen Moderne bis

zur Gegenwart.

'* Foucault, Michel: Was ist ein Autor? (1968), in: Defert, Daniel / Ewald, Francois (Hrsg.): Michel
Foucault. Schriften zur Literatur, Frankfurt am Main 1988, S. 7-31.

1 Vgl. Japp, Uwe: Der Ort des Autors in der Ordnung des Diskurses, in: Fohrmann, Jirgen / Muller,
Harro (Hrsg.): Diskurstheorien und Literaturwissenschaft, Frankfurt am Main 1988.

'® Vielversprechend ist daher die fir September 2010 angekindigte Publikation von Sebastian Egen-
hofer: Produktionsé&sthetik.
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Far die Untersuchung der sozio-6konomischen Dimension von Kunst als Tatigkeit
stitzte ich mich auBerdem auf die Texte der britischen Kunsthistorikers T.J. Clark,
besonders seine Lekture der institutionskritischen Strategien des Situationismus vor
dem Hintergrund der Spektakelgesellschaft.'”” Weiterhin wichtige Referenzen waren
Gregor Stemmrichs Beitrag zur ,Institutional Critique am Kino* und ihren wechselsei-
tigen Assimilations- und Dissimilationsstrategien'® sowie Beatrice von Bismarcks Tex-
te zur Erweiterung des Kunstbegriffs und den Uberschneidungen des wirtschafts- und
des institutionskritischen kiinstlerischen Feldes'®. Aber auch breiter angelegte Unter-
suchungen zum Kreativitatsbegriff sowie der Interdependenz von Kunst, Massenkul-
tur und Politik waren wichtige Wegweiser fur die vorliegende Arbeit, besonders die
Texte von Angela McRobbie® sowie Tom Holerts Uberfiihnrung dieser Debatten in das
Problemfeld der Globalisierung und ihrer Konflikte®'.

Angesichts des sich an dieser Themenliste abzeichnenden Ringens um die
Moglichkeiten und Konsequenzen von kritischer Kunst innerhalb ihrer Institutionen
scheint die Erkundung der Zusammenhange von Werk und Wirkung unverzichtbar.
Dabei erlangt die Position des/der Autorln erneut Wichtigkeit fur das Verstandnis von
Produktionsbedingungen in der Geschichte der kinstlerischen Kritik. Die Reetablie-
rung der Erforschung von kunstlerischen Arbeitsprozessen und ihren Autorinnen kann
jedoch nicht die Kategorie des abgeschlossenen Werks oder eines vermeintlich in
den Werken ausgedruckten objektiven Sinns restaurieren. Ebenso wenig ist das prin-
zipielle Nacheinander von Produktion und Rezeption (die zeitliche Abfolge der Pro-
duktionsphasen oder gar urspriingliche Intention) in den klnstlerischen Praktiken (wie
besonders der Institutionskritik) heute (wenn Uberhaupt) gegeben. Um Aufschluss

uber das Gemachtsein performativer, prozesshafter und ephemerer Kunst zu erhalten

' Retort (Boal, lain / Clark, T.J. / Matthews, Joseph / Watts, Michael): Afflicted Powers: Capital and
Spectacle in a New Age of War, London / New York 2005.

'® Stemmrich, Gregor: Heterotopien des Kinematografischen. Die ,institutional critique’ und das Kino in
der Kunst Michael Ashers und Dan Grahams, in: Ders. (Hrsg.): Kunst. Kino, KéIn 2001, S. 194-216.

'% Aktuell: Bismarck, Beatrice von: Auftritt als Kiinstler, Kln 2010.

20 Vgl. McRobbie, Angela: Acts of Union: Youth Culture and Sectarianism in Northern Ireland, Palgrave
1990; Dies.: Reflections on Precarious Work in the Cultural Sector, in: Lange, Bastian et al. (Hrsg.):
Governance der Kreativwirtschaft. Diagnosen und Handlungsoptionen, Bielefeld 2009, S. 123-138.

#' Besonders: Holert, Tom: Regieren im Bildraum, Berlin 2008.
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kommt die Produktionsésthetik um eine Theorie immaterieller gesellschaftlicher Arbeit
und ihrer Bewusstseinsformen nicht herum.

Dass Hannah Arendt der Asthetik — der Philosophie der Ursachen, Erschei-
nungsweisen und Wirkungen des Sinnlichen in der Kunst — distanziert gegenuber
stand lasst sich schlieBlich exakt auf die hier verfolgte Fragestellung zurlckfuhren.
Zwar war sie selbst kinstlerisch tatig (vor allem dichterisch), besteht jedoch in ihrer
Analyse der schopferischen Tatigkeit auf den Dualismus von Geist und Koérper, Pro-
duzent und Werk. Mit Arendt Gber Arendt hinaus, in Richtung einer selbst produktiven
Auseinandersetzung mit der dezidiert asthetischen Bedeutung von ,Arbeiten, Herstel-
len, Handeln“ im Kontext des zunehmenden Zusammenfallens von Produktion und

Konsumption; so lautet das zweite methodische Ziel dieser Untersuchung.

(3) Kunstgeografie

Neben der Verschrankung von Kulturanalyse und Produktionsésthetik soll schlieBlich
die Anwendung der Kritischen Geografie auf meine Beobachtungen im Feld der insti-
tutionskritischen Kunst versucht werden. Ruckblickend kénnte dieses Verfahren als
Kunstgeografie bezeichnet werden. ,Kunstgeographie“ war zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts eine Methode, Kunstwerke nicht nur mit der Art sondern auch mit dem Ort
ihrer Produktion zu erklaren. Die Metapher der Grenze war dabei das Verhéangnis
dieser frihen Verrdumlichungsversuche von Kunstgeschichte: Sprach- und Kultur-
raumgrenzen dienten als Volksstammgrenzen der faschistischen Homogenitatshypo-
these und ihren katastrophalen Konsequenzen. Es ist daher wenig erstaunlich, dass
Aktualisierungsversuche von ,Kunstgeographie® gerade im deutschsprachigen Raum
kaum zu finden sind.?? Dass diese Vorsicht sich jedoch auf einen einzelnen Begriff

statt den methodischen Ausgangspunkt beschrénkt — der Ruckbindung der zeitlichen

% Eine Ausnahme stellen die jungsten Dissertationen von Lydia Koglin und Birgit Bornemeyer dar (wo-
bei ich mich gerade von letzterer ausdricklich distanzieren méchte, wenn es in Bornemeyers Internet-
auftritt www.kunstgeografie.de heiBt: ,Sie méchten Kunstgeographie erleben? Gerne erstelle ich lhnen
ein maBgeschneidertes Reisekonzept!“). Koglin hingegen macht derartige Internetprasenzen selbst
zum Thema und Uberprift das Konzept der Kunstgeografie vor dem Hintergrund der neuen Medien,
wobei jedoch die Kunst selbst stellenweise aus dem Blickfeld zu geraten scheint.
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Parameter von Kunstgeschichte an ihre rdumliche Dimension — macht den Aufarbei-
tungsbedarf der Kunsthistoriografie nur umso deutlicher. Unter dem Schlagwort des
spatial turn erfuhren die geisteswissenschaftlichen Methoden am Ende des 20. Jahr-
hunderts geradezu eine ,Raumkonjunktur® (wenn auch noch nicht den erhofften Pa-
radigmenwechsel).?®

Der Begriff des spatial turn wurde 1996 vom us-amerikanischen Geografen

t** und mit ,raumlicher Wende“ oder

Edward Soja in seinem Buch Thirdspace geprag
besser ,Verrdumlichung“ Ubersetzt. Seitdem kontern die Geograflnnen das von der
postmodernen Medientheorie ausgerufene ,Verschwinden des Raumes® — die unter-
stellte Ortlosigkeit von Marshall McLuhans ,global village*®: Es handle sich um eine
Raum-Zeit-Verdichtung statt um die Auflésung des Raumes, so der britische Geograf
David Harvey. Die Errungenschaft der unter anderen von Harvey, Soja und Neil Smith
vertretenen ,Neuen Geografie“ oder auch ,Kritischen Geografie“ war es, nicht nur den
problematischen, auf Naturzwang setzenden statischen Raumbegriff des Behélter-
raums durch das Konzept des sozialen Gemachtsein von Umwelt zu ersetzen, son-
dern auch dessen materielle und wirtschaftliche Parameter in den theoretischen
Wahrnehmungshorizont der Kultur- und Geisteswissenschaften zu integrieren.

In der Kunstgeschichte knlpft diese Verrdumlichung — mehr oder weniger ex-
plizit — an das in den 1980er Jahren formulierte Programm des Postkolonialismus an:
Fokussiert die postkolonialistische Kunstgeschichte mit den Methoden der Differenz-
philosophie, Psychoanalyse und Semiotik vor allem auf textueller Ebene die geopoliti-
schen Implikationen kinstlerischer Reprasentationen, so beschrénken sich Analysen
des spatial turn nicht langer auf die topographische Lesart von Raum. Irit Rogoffs
Publikation Terra Infirma. Geography’s Visual Culture (2000)*® nimmt hier eine Mittler-
funktion ein. Wéhrend einer Professur an der Universitat von Kalifornien in Los Ange-

les und einem Gastaufenthalt am Kulturwissenschaftlichen Institut der Ruhr-

2 Vgl. Déring, Jorg / Thielmann, Tristan (Hrsg.): Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur- und
Sozialwissenschaften, Bielefeld 2008.

2 Soja, Edward: Thirdspace. Journeys to Los Angeles and other Real-and-Imagined Places, London /
New York 1996.

% Vgl. McLuhan, Marshall: Understanding Media. The Extensions of Man, New York 1964.

% Rogoff, Irit: Terra Infirma. Geography's Visual Culture, London 2000.
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27
I

Universitat Bochum bei Sigrid Weigel~® nahm sich die Kunsthistorikerin den aktuells-

ten kulturwissenschaftlichen Debatten an, um sie fur die Analyse der zeitgendssi-
schen Kunst und visuellen Kultur aufzubereiten. Schlagworte der Differenzphiloso-
phie, Performativitatstheorie und des Postkolonialismus sind in der methodischen Ein-
leitung Rogoffs durchaus prasent, 6ffnen sich in Terra Infirma jedoch schrittweise fur

Kategorien der Kritischen Geografie wie ,Land“ und ,Staat ...

“Geography, like the discourses of space and spatialization, allows for certain conjunctions of objec-
tives and subjectivities within the framework of an argument. It allows for a set of material conditions of
subjects’ lives which coexist with and both shape and are shaped by psychic activities. [...] | would
claim an argument for my concept of ‘unhomed geographies’ as a possibility of redefining issues of lo-

cation away from concrete coercions of belonging and not belonging away from the state.”®

... und weiter fur die kritische klinstlerische Praxis:

“It is precisely because art no longer occupies a position of being transcendent to the world and its
woes nor a mirror that reflects back some external set of material condition, that art has become such a
useful interlocutor in engaging with the concept of geography, in trying to unveil of geography as an
epistemic structure and its signifying practices shape and structure not just national and economic rela-

tions but also identity constitution and identity fragmentation.”?°

& Sigrid Weigel pragte den Begriff des fopographical turn in der literatur- und kulturwissenschaftlichen
Diskussion. Er wird als européische Antwort auf den Raumdiskurs der anglo-amerikanischen cultural
studies rezipiert. Raum ist hier nicht nur Ursache oder Grund, von dem die Ereignisse oder Erzahlun-
gen ausgehen, er wird selbst vielmehr als eine Art Text betrachtet den es semiotisch zu entziffern gilt.
2 Rogoff 2000, S. 4: ,Geografie, wie die Rede von Raum und Verrdaumlichung, erméglicht bestimmte
Verbindungen von Anliegen und Subjektivitdten im Rahmen eines Arguments. Sie ermdglicht eine Rei-
he von materiellen Bedingungen des Lebens von Subjekten die neben psychischen Aktivitaten beste-
hen und diese gleichzeitig formen. [...] Als Argument fir meinen Begriff der ,unheimlichen Geografien”
md&chte ich die Mdglichkeit anfihren, Fragen der konkreten Lage abseits vom Zwang der Zugehdérigkeit
und Nicht-Zugehérigkeit, abseits von einem Staat, neu zu definieren.” [Ubersetzung J.M.]

# Ebd., S. 6: ,Gerade weil die Kunst gegenuber der Welt und ihrem Wirrungen nicht I&nger eine trans-
zendente Position einnimmt und auch nicht eine Position des Spiegels irgendwelcher externer materiel-
ler Verhaltnisse, ist die Kunst ein so nitzlicher Gesprachspartner geworden in der Auseinandersetzung
mit dem Konzept der Geografie und dem Versuch, die Geografie als epistemische Struktur zu enthdl-
len. lhre Bedeutung schaffenden Praktiken formen und strukturieren nicht nur nationale und wirtschaft-
liche Beziehungen, sondern auch die Herstellung und Zerstiickelung von Identitat.“ [Ubersetzung J.M.]
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Diese Definition von Geografie als epistemische Struktur verknlpft Rogoff mit Detail-
studien zeitgendssischer Kinstlerinnen wie Alfredo Jaar, Hans Haacke oder Ashley
Bickerton (!); ihre Kapitel tragen Uberschriften wie .luggage“ ,mapping®, ,borders® und
sbodies. Doch obwohl die konflikthafte Dimension jener territorialen Kategorien zu
Rogoffs wichtigsten Argumenten zahlt, bleibt die Erwdhnung, Abgrenzung oder gar
Verhandlung der rassistischen Kulturpolitik der deutschen Kunstgeographie aus.

Jene Aktualisierungsleistung erbringt schlielich im Jahr 2004 der us-
amerikanische Kunsthistoriker und Archdologe Thomas DaCosta Kaufmann in To-
ward a Geography of Art°. Doch trotz hochaktueller Fragestellungen — zu kiinstleri-
scher Identitat, Kiinstlermetropolen sowie der Verbreitung, Zirkulation und dem Trans-
fer von Kunst zwischen Zentrum und Peripherie — bleiben Kaufmanns Fallstudien auf
das traditionelle Gebiet der Kunstgeographie, die frihmoderne Kunstgeschichte, be-
schrankt. Kaufmanns erstmalige (und bislang einmalige) Kontextualisierung der fra-
hen Kunstgeographie mit den Positionen Harveys und Rogoffs sowie den Methoden
der Diskursanalyse und der Dekonstruktion bleibt daher fur den gesamten Bereich
der Kunst nach 1945 unulberprift. Ein solches Vorhaben sprengte naturlich den Rah-
men dieser methodischen Anndherung. Mangels verfluigbarer Referenzen will ich
dennoch meine Auffassung von Kunstgeografie kurz ausfihren. Nahtloser als die er-
wahnten Anséatze von Rogoff und Kaufmann baue ich dabei auf das Theoriegebaude
David Harveys auf:

Bereits in seiner 1973 erschienenen Studie zum Strukturwandel urbaner Rau-
me, Social Justice and the City, entwickelt Harvey seine Methode des ,historisch-
geografischen Materialismus®. Dabei kritisiert er die gegenwartige kapitalistische De-
finition und Nutzung von Raum als Neoimperialismus und konkretisiert Karl Marx’ Be-
griff der ,primitiven Akkumulation“ als ,Akkumulation durch Enteignung®. Die bei Marx
noch unklare Bedeutung der sozio-kulturellen Parameter des Raumes ergénzt Harvey

mit Elementen aus Henri Lefebvres The Production of Space (1974)*".

% DaCosta Kaufmann, Thomas: Toward a Geography of Art, Chicago 2004.

%" In seinem viel zitierten Text The Production of Space (original: La Production de I'espace) argumen-
tiert Lefebvre, dass es den Raum nicht gibt, sondern verschiedene Arten von Raum, von natirlichem
bzw. ,absolutem* bis hin zu vollstandig gesellschaftlich produziertem, ,sozialem“ Raum. Dabei analy-
siert er die Herstellung von Raum in untrennbarem Zusammenhang mit der (Re-)produktion von sozia-
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Zur Darstellung des vollen geografischen AusmaBes der Konflikthaftigkeit erdum-
spannender Geltungsanspriche gelangt Harvey mit der Publikation Spaces of Capi-
tal. Towards a Critical Geography (2001, Ubersetzt und zugespitzt 2003 als Der ,neue’
Imperialismus. Akkumulation durch Enteignung). Die geografische Analyse sozialer
Gerechtigkeit und der ,Natur” des kapitalistischen Systems beschreibt er dort als:

sversuch [...], den Prozess zu verstehen, wie Kapital zu einem bestimmten Zeitpunkt eine geographi-

sche Landschaft nach seinem eigenen Bild formt, nur um sie spéter wieder zerstdéren zu missen, um in

ihr die ihm eigene Dynamik endloser Kapitalakkumulierung, starken technologischen Wandels und hef-

tiger Klassenkampfe unterbringen zu kdnnen.“*

Parallel zu Harveys grundlegender |deologiekritik an der Tatsache dass soziale Pro-
zesse und raumliche Formen bislang vor allem getrennt behandelt werden, will ich
den Versuch unternehmen, die Institutionskritik mit dem Ort ihrer Produktion zusam-
menzuflhren. So wie geografische Transformationsprozesse weder einfach ,gesche-
hen“ noch konfliktfrei sind (gar: konfliktfrei geschehen) so ist auch die Beziehung von
Kunst zu ihren Orten grundlegend von Konflikten gepragt. Die Erkundung des Ver-
héltnisses von geografischen Rdumen und institutionell-kollektiver sowie kinstlerisch-
individueller Raumdefinition und -wahrnehmung ist daher der dritte und letzte wesent-
liche methodische Zugriff dieser Untersuchung. Dabei soll es nicht darum gehen, ,die
Geographie auBerhalb der Geographie immer wieder neu zu erfinden“ oder ,geogra-
phische Diskussionsbestande zu erschleichen, wie seitens der Geograflnnen be-
klagt®®. Im Gegenteil: Mit explizitem Bezug auf die Kritische Geografie will ich zur
schrittweisen Korrektur des traditionellen Vorrechts der Zeit gegenliiber dem Raum in
den Kunstwissenschaften beitragen. Anhand der Befragung von Transnationalisie-
rungsprozessen gilt es, die Rdume der Kunst in ihrer irreduziblen Materialitat und ih-
rem sozialen Gemacht-Sein zuerkennen. So greifen Kulturanalyse, Produktionsasthe-

tik und Kunstgeografie unmittelbar ineinander.

len Beziehungen. Raum ist bei Lefebvre immer soziales Produkt, generiert durch die gesellschaftliche
Produktion von Wert. So erweitert Lefebvre den Anwendungsbereich der marxistischen Theorie erheb-
lich und reetabliert die Kategorie des Alltags in den Raumwissenschaften.

% Harvey, David: Der ,neue’ Imperialismus. Akkumulation durch Enteignung, Hamburg 2003.

% vgl. Déring / Thielmann 2008.
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3. Gegen-Stand

In engem Zusammenhang mit dem methodischen Zuschnitt dieser Arbeit steht die
Orientierung im Feld aktueller Forschung. Fur die hier verfolgte Fragestellung sind
dies besonders zwei Gebiete: Entsprechend der angestrebten Engfiihrung von kinst-
lerischer Institutionskritik und gesellschaftspolitischer Globalisierungskritik galt es,
sich sowohl in der kunsthistorischen Fachliteratur zum Thema als auch in den sozial-
und kulturwissenschaftlichen Raumdebatten zu orientieren — und zu selektieren. Fra-
gen des Raumes in der kritischen Kunstgeschichte habe ich soeben versucht als
mogliche Kunstgeografie zu skizzieren. Im Folgenden soll nun der kunsthistorische
Zugriff auf den ,Gegenstand“ der Institutionskritik umrissen werden. Angesichts der
spezifischen Anliegen und Inhalte der Geschichte der kinstlerischen Kritik von Institu-
tionen, ist jedoch bereits der Status des ,Gegenstands” fragwurdig: Welche Untersu-
chungen zur Institutionskritik brachte die jingere Kunstgeschichte hervor — und inwie-
fern sind solche Untersuchungen zugleich Gegenstand institutionskritischer Kunst?
Es zeichnet sich ein Verhéltnis der wechselseitigen Analyse ab. Im Sinne des Bal-
schen Widerworts — der maBgeblichen kritischen Wirkung des untersuchten Objekts
auf den Bezugsrahmen seiner Untersuchung — will ich das Verhéltnis zwischen der
kunsthistorischen Fachliteratur zur Institutionskritik und dem institutionskritischen Be-
zugen auf diese kunsthistorische Fachliteratur unter der Uberschrift des ,aegen-
Standes” erdrtern. Wenn unter Institutionskritik die Gesamtheit kinstlerischer Ausei-
nandersetzung verstanden werden soll, die ihre institutionellen Rahmenbedingungen
erfasst, analysiert und in Frage stellt, welche Konsequenzen ergeben sich aus der
Geschichte dieser Kunst fur die thematisierten Institutionen und ihren Umgang mit

dieser Praxis?

(1) Risiken und Nebenwirkungen

Die Widerworte der Institutionskritik begleiteten mein Projekt vom ersten Gedanken
bis zur letzten Korrektur. Auch fur die mdégliche Rezeption meiner Ergebnisse werden
sie maBgeblich sein. Denn sie sind die Krux jeglicher Reflexion institutionskritischer

Diskurse innerhalb der problematisierten Institutionen; also auch innerhalb der Diszip-
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lin Kunstgeschichte. Die besondere Schwierigkeit des forschungspraktischen Um-
gangs mit dem Widerstand des Gegenstands fuhrt schnell zur Krise, zum Scheitern
der Zusammenarbeit zwischen Kunsthistorikerln und Kulnstlerin, zur zeitweisen Lah-
mung des Projekts. Die Zaghaftigkeit kunsthistorischer Auseinandersetzungen mit der

Institutionskritik®*

mag mit dieser mitunter heiklen Konstellation zu tun haben. Zu groB
scheint zuweilen die Kluft der eigenen Fest-Stellungen zu den institutionskritischen
Forderungen; zu klein der Spielraum der eigenen Position in der Maschinerie des
Akademischen. Dabei scheint es: umso junger das Phdnomen desto lauter das Wi-
derwort. Doch liegt in dieser Herausforderung, wie so oft, auch das Ergiebige: der
Rand des Mdglichen. Die kunsthistorische Untersuchung der Institutionskritik stellte
stets eine solche ,,Rand-Arbeit” flir mich dar. Gleich eines roten Fadens zieht sich der
Scheideweg von Mdglich- und Unmdglichkeit auch inhaltlich durch meinen Text.
Denn: mit dem ,Risiko*“ der retrospektiven ,Lésung® institutionskritischer Fragen — der
Entscharfung ihres Widerworts — verbinden sich auch ,Nebenwirkungen® fur das
Fach selbst — der Verlust des Gegners und so mitunter der Verlust der dialektischen
Dynamik. Diese aber gilt es auszuschépfen, teils auszuhalten, immer aber auszulo-
ten. Nur so, glaube ich, kann eine Kunstgeschichte der Institutionskritik die fragile

Méglichkeit wahrnehmen, Rlickfragen an einen Diskurs zu stellen, der sich selbst vor

allem als Frage, als Infragestellen etablierter Diskurse, versteht.

(2) Kanon und Kanonisierung

Hoher als in der aktuellen Kunstgeschichte ist die bisherige Resonanz der Instituti-
onskritik im Bereich der Kunstkritik. Im Vergleich — zum Beispiel der Ausbildungsprofi-
le der Ausiibenden® — weisen die institutionellen Strukturen der Kunstkritik eine ho-

here ,Durchlassigkeit” auf als diejenigen der Kunstgeschichte. Die damit einherge-

% S0 ergibt die Suche des Stichworts ,Institutionskritik* im Bibliothekskatalog der Freien Universitat
Berlin lediglich einen, im Katalog der Humboldt-Universitat Berlin ebenfalls einen, und im Verbundkata-
log des Zentralinstituts fur Kunstgeschichte ganze zwei Eintrage.

% S0 ist fiir einen Lehrstuhl in Kunstgeschichte an einer deutschen Universitat eine mindestens 10-
jahrige Ausbildung von insgesamt 4 akademischen Abschlissen (Bachelor, Master, Promotion, Habili-
tation) nétig, wahrend die entsprechende Autoritat auf dem Gebiet der Kunstkritik, z.B. die Position
des/der ChefredakteurIn eines deutschen Kunstmagazins, keinerlei formale Ausbildung erfordert.
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hende hbéhere Flexibilitat der kunstkritischen Praxis, wie beispielsweise eine geringere
Distanz zum Kunstbetrieb, erschwert einerseits den Zugriff der institutionskritischen
Kunst auf die Kunstkritik; bewirkt zugleich aber auch eine héhere Zuganglichkeit der
kunstkritischen Verfahren fur die Kunstlerlnnen selbst.

Auf diese Weise ist die Geschichte des New Yorker October Magazine mit der
Lancierung des Begriffs der ,Institutional Critique® untrennbar verbunden. In October
finden sich die zentralen, von Kunstlernnen verfassten aber auch progressiven
kunsthistorischen Texten (wie Benjamin Buchlohs Conceptual Art 1962-1969: From
the Aesthetics of Administration to the Critique of Institutions, 1990%). Die Reihe der
October Books versammelt auBerdem die wichtigsten Publikationen zum Thema (wie
Douglas Crimps On the Museum's Ruins, 1995%). In Deutschland wurde eine &hnlich
enge VerknUpfung von kunstlerischen und kunstkritischen Texten vor allem von Texte
zur Kunst verfolgt. Seit den 1990er Jahren spielt diese Zeitschrift fur den Austausch
des institutionskritischen Kunstdiskurses zwischen Westeuropa und den USA eine
wichtige Rolle (zum Beispiel Isabelle Graws Jenseits der Institutionskritik, 2005%).

Doch liegen auch hier die ,Nebenwirkungen“ nahe: die Ubertragbarkeit der
symbolischen Wertzuschreibung einer Ausstellungsrezension auf die finanzielle
Wertsteigerung des Besprochenen am Kunstmarkt z&hlt zu den zentralen Heuristiken
des Geschafts. Weniger offensichtlich hingegen ist die damit verbundene Kanonisie-
rungswirkung der Kunstkritik. Sie wird vor allem am zweiten wichtigsten Medium der
us-amerikanischen Institutionskritik sichtbar, der Zeitschrift Artforum International:
Besonders aufgrund seiner vergleichsweise enormen Reichweite®® war und ist Artfo-
rum der Ort der Durchsetzung kinstlerischer Positionen. Fur die Institutionskritik gel-

ten beispielsweise folgende dort abgedruckte Texte mittlerweile als kanonisch:

Smithson, Robert: Cultural Confinement, Oktober 1972.
Fraser, Andrea: Performance Anxiety, Februar 2003.

Raunig, Gerald: Modifying the Grammar. Paolo Virno’s Works on Virtuosity and Exodus, Januar 2008.

% Buchloh, Benjamin: Conceptual Art 1962-1969. From the Aesthetics of Administration to the Critique
of Institutions, in: October, Nr. 55, 1990, S. 105-143.

% Crimp; Douglas: On the Museum’s Ruins, Cambridge/MA 1995.

% Graw, Isabelle: Jenseits der Institutionskritik, in: Texte zur Kunst, Nr. 59, 2005, S. 40-53.

% Artforum International hat aktuell eine Auflage von 50.000 Exemplaren monatlich (Stand 2010).
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Dass zwei der drei genannten Essays von Kinstlerinnen stammen ist reprasentativ:
Die drei einzigen Publikationen, die bislang den Begriff ,Institutionskritik“ tatséchlich
im Titel tragen, sind ein Tagungsband mit 11 Kunstlerlnnenbeitrdgen von insgesamt
25 Artikeln, Institutional Critique and After®®, und zwei Anthologien ausschlieBlich von
Klnstlertexten. Bemerkenswert ist hier der zeitliche Abstand zwischen Christian
Kravagnas deutsch-englischen Sammelband aus dem Jahr 2001*" und der erst 2009
erschienenen englischsprachigen Anthologie von Alexander Alberro und Blake Stim-
son*2. An diesen Publikationen zeigt sich, dass im Fall der Institutionskritik die Kinst-
lerinnen selbst einen maBgeblichen Betrag zur Kanonisierung ihres Gebiets leisten.
Neben der kanonischen Behauptung der Institutionskritik mittels Kunstkritik und
Kinstlerinnentexten ist ihre Etablierung auch mit den kommerziellen Galerien eng
verbunden. Dies wird deutlich, wenn man beachtet, dass zum Beispiel einer der meist
zitierten Ausstellungstitel — Whatever Happened to the Institutional Critique? — ohne
den fast kein Artikel zur Institutionskritik seitdem auskommt, eine 1993 vom Kritiker
James Meyer kuratierte Ausstellung in den kommerziellen New Yorker Galerien Paula
Cooper und American Fine Arts, Co. bezeichnet. Besonders der 2003 verstorbene
Colin de Land, Grunder und Eigentimer von American Fine Arts, Co., trug wesentlich
zum Erfolg der Institutionskritik als kunstlerische ,Marke“ bei, indem er nicht nur die
wichtigsten institutionskritischen Kunstlerlnnen auf dem Kunstmarkt vertrat, sondern
auch mit der eigenen Galeriearbeit eine kunstbetriebskritische Position einnahm.*
Ahnlich verhalt es sich im deutschsprachigen Raum mit einem engen Kooperations-

partner de Lands, der Kélner Galerie Christan Navgel.44

0 Welchman, John (Hrsg.): Institutional Critique and After. Soccas Symposium, Zirich 2008.

o Kravagna, Christian (Hrsg.): Das Museum als Arena. Institutionskritische Texte von Kiinstlerinnen,
Kéln 2001.

2 Alberro, Alexander / Stimson Blake (Hrsg.): Institutional Critique. An Anthology of Artists’ Writings,
Cambridge/MA 2009.

8 Vgl. James, Gareth: Shaggy Dogg, in: Artforum, Juni 2003; McAllister, Jackie: American Fine Arts.
Culture Means Anything, in: Zing Magazine, http://www.zingmagazine.com/issue19/fuentes.html, am
01.09.2010; Balk, Dennis: Colin de Land. American Fine Arts, New York 2008.

* Aufschlussreich ware weiterhin die Untersuchung einer gewissen Symbiose der Galerie Christian

Nagel mit der ebenfalls in KéIn gegriindeten Texte zur Kunst. Hier lieBe sich die These verfolgen, in-
wiefern die Galerie einen deutschen Markt flr institutionskritische Kunst generierte, der wiederrum die
Nachfrage an Besprechungen und Publikationen zum Thema steigerte.

f
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Eine weiterhin maBgebliche Kanonisierungswirkung hat die Position von KuratorIn-
nen. |hre so genannte Gatekeeper-Funktion — also die Aufgabe der Auswahl von
Klnstlerlnnen und ihren Werken, oft auch die Umsetzung von Vorhaben, aus dem
Angebot des Kunstmarktes (neben dem oben skizzierten priméaren, vor allem des in-
formellen sekundéren) — kommt in den &ffentlichen Museen und ihren Kunstsamm-
lungen aufgrund ihrer hohen Besucherlnnenreichweite besonders zum Tragen. Aber
auch in Kunsthallen, Kunstvereinen und den vielen anderen Prasentationsorten, sind
es die Kuratorlnnen, die der zeitgendssischen Kunst ihre Sichtbarkeit und damit be-
grundet auch einen wesentlichen Teil ihrer Produktionsmittel direkt zur Verfigung
stellen. Die Vorrangstellung, die kunstkritische Publikationen bei der Kanonisierung
von Institutionskritik lange hatten, hat die kuratorische Recherche in den letzten Jah-
ren eingeholt, wenn nicht gar Uberholt. Dies ist mit strukturellen Verénderungen in-
nerhalb des Arbeitsfelds Kunstinstitution eng verbunden. Konkrete Beispiele und Be-
obachtungen zum Verhaltnis von Institutionskritik und Kuratorenfunktion sollen daher
im Hauptteil und besonders in der Fallstudie ausfuhrlicher erldutert werden.

SchlieBlich sind auch konkrete Beispiele der Kanonisierung von Institutionskri-
tik innerhalb des akademischen Lehrbetriebs zu beachten.*® Zwei wichtige Félle sind
das Seminar Institutional Critique der us-amerikanischen Kunsthistorikerin Rosalyn
Deutsche an der Columbia University sowie das Independent Study Program (ISP)
des Whitney Museum of American Art, beide in New York. Dabei kommt dem ISP be-
sondere Bedeutung zu, verantwortet doch sein seit 1968 amtierender Grinder und
Leiter Ron Clark die Ausbildung eines GroBteils der heute als ,institutionskritisch*
identifizierbaren Kunstlerinnen. Das Geflecht enger persénlicher und inhaltlich ,ortho-
doxer” Verbindungen ist beispielsweise in den Danksagungsseiten der October Books
empirisch nachweisbar und fur die Fortfihrung jener kinstlerischen und theoretischen
Ansétze bis in meine Generation — und bis in diese Arbeit — maBgeblich.

Diesen Verbindungslinien — zwischen Disziplinen und Betrieben, Setzungen
und Sichtbarkeiten, Kapital und Diskurs und zwischen Vergangenheit und Gegenwart
— will ich in einer Art ,Kunst-Zeitgeschichte“ nachgehen, um zu Ergebnissen zu kom-

men, die nicht auf Institutionskritik als feststellbarem Fakt beruhen muissen.

45 Vgl. Bryan-Wilson, Julia: A Curriculum of Institutional Critique, in: Ekeberg, Jonas (Hrsg.): New Insti-
tutionalism, Oslo 2003.
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(3) Third Wave, Third Text, Thirdspace

Die dieser Arbeit gegenwaértige Institutionskritik ist nun durch folgende Besonderheit
gekennzeichnet: Mit der Behauptung einer ,dritten Welle* institutionskritischer Dis-
kussionen, wird Institutionalisierung selbst erneut zum Thema. Die diskurspolitische
Bedeutung der Aufarbeitung der Geschichte der Institutionskritik durch die aktuelle
Institutionskritik selbst lasst sich am hohen Grad der Polarisierung ablesen: Entweder
wird jedwede vergangene Institutionskritik nach ihrer Institutionalisierung grundsétz-
lich zu Grabe getragen oder ihre Neugeburt daraus ab- und eingeleitet.

Nina Méntmanns 2002 veréffentliche Dissertation Kunst als sozialer Raum®®
scheint eine Art Wendepunkt dieser Diskussionen: von der Verzeitlichung der Institu-
tionskritik hin zu ihrer Verrdumlichung und deren spezifischen Institutionalisierungs-
prozessen. Das Buch steht der vorliegenden Arbeit daher in vieler anderer Hinsicht
Pate*’; Montmanns einleitendes Epigramm ,Knowledge of space [...] implies the cri-
tique of space” von Henri Lefebvre war einer der ausschlaggebenden Perspektiv-
wechsel in meinem eigenen Versténdnis von Institutionskritik. Und trotz seines Ver-
dienstes ist Montmanns Kunst als sozialer Raum fur meine Frage nach der spezifisch
transnational-institutionskritischen Kunst heute unzureichend. Zu weit folgt es den oft
zu ahnlichen Partizipationsforderungen der global agierenden Kinstlerlnnen der so
genannten Relational Aesthetics; zu kurz greift die kritische kunsthistorische Anwen-
dung des theoretischen spatial turn.

Der sich nach Méntmanns erster Publikation entwickelnde institutionskritische
Diskurs gibt Anlass zur Weiterentwicklung von Kunst als sozialer Raum hin zur Unter-
suchung des transnationalen Raumes der Kunst: Eine mit der Rolle des October Ma-
gazine vergleichbare Wichtigkeit fur die Vermittlung postkolonialer Raumdebatten in

die kritische Kunstproduktion spielte das Magazin Third Text, das von einem kleinen

*® Méntmann, Nina: Kunst als sozialer Raum, Kéln 2002.

*"Ich las das Buch kurz nach seinem Erscheinen wahrend meines ersten Praktikums an der Galerie
flr Zeitgendssische Kunst in Leipzig, wo Barbara Steiner eine Einzelausstellung von Rirkrit Tiravanija
vorbereitete. Neben Tiravanija diskutiert Méntmann das Werk von Martha Rosler, Andrea Fraser und
Renée Green. Was Méntmann unter der Uberschrift Topographie der Kulturen iiber Green schrieb be-
gleitete mich, als ich nach der Zusammenarbeit mit Green im Rahmen der Manifesta 7 den Entschluss
zu einer Bewerbung am ISP und dort zum eigenen Dissertationsprojekt fasste. Die Seminare mit Ros-
ler und Fraser dort Ubertrafen meine seit Kunst als sozialer Raum gehegten Erwartungen.
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Team um den Kunstler und Autor Rasheed Araeen seit 1987 in London herausgege-
ben wird. Das maBgebliche geografisch-materialistische Raumverstandnis lieferte die
bereits angesprochene Publikation Thirdspace (1996) von Edward Soja. Mit der Ver-
breitung der Rezeption allein dieser beiden Literaturbeispiele kommt eine Reihe neuer
Fragen an die ,critique of space® der institutionskritischen Kunst auf. Mit der im
Hauptteil thematisierenden ,third wave® der Institutionskritik treten neue Protagonis-
tinnen auf den Plan (Gerald Raunig, Simon Sheikh, Brian Holmes, Hito Steyerl). Neue
Medien (www.eipcp.net) vernetzen neue Zentren (Wien, Malmg, Chicago, Berlin). Ein
neuer Institutionsbegriff (vom kulnstlerischen Instituieren) erobert die Konzepte und
Konferenzen. Und nicht zuletzt markiert eine neue Kritik (Kritikalitat) die neue Phase
der Institutionskritik, einer Institutionskritik im Zeichen konflikthafter Transnationalisie-

rung — was zu beweisen ware.

4. Begriffe

(1) Kritik oder: Der Kantische Kanal

Nachdem das Anliegen dieser Untersuchung, ihre Methodik und der entsprechende
Forschungstand umrissen worden sind, méchte ich nun noch die drei wesentlichen
Begriffe ausfuhren, mit denen dieser Text arbeitet: Kritik, Institution, Transnationalisie-
rung. Die Reihenfolge dieser Aufzahlung beinhaltet bereits folgende These: Ich bin
uberzeugt, dass die wesentlichen Entwicklungen innerhalb der asthetischen und theo-
retischen Praxis der Institutionskritik seit den 1960er Jahren weniger durch Verande-
rungen institutioneller Modelle und Begrifflichkeiten und vielmehr durch Verschiebun-
gen im Kritikverstandnis begrindet sind. Es soll hier jedoch nicht um eine weitere Auf-
reihung von Paradigmenwechseln gehen; im Gegenteil: Die gleichzeitige Existenz
und Relevanz unterschiedlicher Kritikbegriffe ist die maBgebliche Pramisse des fol-
genden Kapitels. Institutionskritik verstehe ich so als Verhandlung beziehungsweise
Aktivierung bestimmter verflgbarer Kritikkonzepte, die darauf zu befragen wéaren, wie
sie sich zum konkreten historischen und geopolitischen Kontext gesellschaftlicher In-

stitutionen, besonders von Kunstinstitutionen, verhalten.
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Was ist Kritik? Diesen viel versprechenden Titel gab Michel Foucault seinem Vortrag
vor der Société francaise de la philosophie des Collége de France am 27. Mai 1978%.
Gleich zu Beginn stellt Foucault seine Rede in Zusammenhang mit Was ist ein Au-
tor?, einen Vortrag den er zehn Jahre zuvor vor der selben Gesellschaft gehalten hat-
te*. Darin sprach sich Foucault (wie weiter oben bereits erwéhnt) gegen den Begriff
des Autors als essentialistisches Evidenzversprechens eines Werks und fur die Ana-

lyse der gesellschaftlichen Funktionen und Bedingungen eines ,Autordiskurses® aus:

-Man kann sich eine Kultur vorstellen, in der Diskurse zirkulierten und rezipiert wirden, ohne dass es
die Autor-Funktion gébe. [...] Man hérte nicht 1anger die so lange wiederholten Fragen: ,Wer hat wirk-
lich gesprochen? Ist das auch er und kein anderer? Mit welcher Glaubwirdigkeit, welcher Originalitat?
[...]* Dafir wird man andere héren: ,Welches sind die Existenzweisen dieses Diskurses? Von wo aus
wurde er gehalten, wie kann er zirkulieren und wer kann ihn sich aneignen? [...]“ Und hinter all diesen
Fragen wirde man kaum mehr als das Gerdusch einer Gleichglltigkeit vernehmen: Was liegt daran
wer spricht?"

Zur Eréffnung der Rede Was ist Kritik? funktioniert dieser Verweis als eine wichtige
Erinnerung far die ehrwirdige Philosophischen Gesellschaft an die notwendige
machtpolitische Verortung jedes Sprechenden, fur die Foucault eintrat. Die darauf fol-
gende Darstellung von Kritik als zentrales analytisches Instrument der Philosophie
»,des modernen Abendlandes®, steht daher in untrennbarem Zusammenhang mit der
politischen Positionierungen des Subjekts: Im Wesentlichen sei Kritik ,eine Tugend®,
getragen vom ,Imperativ, Irrtimer auszumerzen® um so der zunehmenden ,Regier-
barmachung der Gesellschaft‘ entgegenzutreten.®’ Sie ist ,die Kunst nicht dermaBen

regiert zu werden.“** Oder:

»Wenn es sich bei der Regierungsintensivierung darum handelt, in einer sozialen Praxis die Individuen
zu unterwerfen, dann wirde ich sagen, ist die Kritik die Bewegung, in welcher sich das Subjekt das
Recht herausnimmt, die Wahrheit auf ihre Machteffekte hin zu befragen und die Macht auf ihnre Wahr-
heitsdiskurse hin. In dem Spiel, das man die Politik der Wahrheit nennen kénnte, hatte die Kritik die
Funktion der Entunterwerfung.“®®

*8 Foucault, Michel: Was ist Kritik? (1978), Berlin 1992.
9 Foucault 1968, a.a. O.

%0 Foucault 1968, S. 259f.

*" Foucault 1978, S. 9.

2 Ebd., S. 12.

% Ebd., S. 15.
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Der im Vortragstitel anklingende Bezug auf Immanuel Kants Beantwortung der Frage:
Was ist Aufkldrung? beginnt hier deutlich zu werden. Im Dezember 1784 artikulierte
dieser kurze Zeitschriftenartikel das Programm der Aufklarungsbewegung in der be-

rihmten Weise:

»+Aufklarung ist der Ausgang des Menschen aus seiner selbst verschuldeten Unmindigkeit. Unmdin-
digkeit ist das Unvermdgen, sich seines Verstandes ohne Leitung eines anderen zu bedienen. Selbst-
verschuldet ist diese Unmuindigkeit, wenn die Ursache derselben nicht am Mangel des Verstandes,
sondern der EntschlieBung und des Muthes liegt, sich seiner ohne Leitung eines anderen zu bedienen.

Sapere aude! Habe Muth dich deines eigenen Verstandes zu bedienen! ist also der Wahlspruch der
«54

Aufklérung.

Vor dem Hintergrund von Foucaults Frage nach der Funktion des Autors bezie-
hungsweise Kritikers impliziert Sapere aude! vor allem eine Machtforderung, die Sou-
veranitat des wissenschaftlichen Diskurses. So beweist sich Foucaults zentrale Pra-
misse von der Verschrankung von Macht und Wissen auch fur den Kantischen Aus-
gangstext. Was Kant Uber die eigene Erkenntnis der eigenen Erkenntnis (inklusive
ihrer Grenzen) zur Grundlage jedweder Aufklarung (im Sinne des Muts zum Wissen)
erklart, sieht Foucault als historische Auseinanderschiebung von Kritik und Aufkla-
rung: ein Legitimitatszirkel, der jegliche Erkenntnis auBerhalb der modernen positiven
Wissenschaft undenkbar macht. Die Prifung des Machtanspruchs geschichtlicher Er-
kenntnisweisen sei daher die wesentliche Aufgabe von Kritik. Mit den Mitteln des
Wissens gelte es, die Machtverhaltnisse innerhalb der Wissenschaftsgeschichte
selbst zu entziffern. ,Sinn“ beginnt sich so als Zwangsstruktur abzuzeichnen; Kants
Behauptung von der autonomen Erkenntnis und Souveranitat der Kritik wird fraglich.
Foucaults Gegenprogramm in Was ist Kritik? ist es nun, den jeweiligen Gegenstand
der Untersuchung von den Machteffekten der ,Wahrheit zu 16sen und so die Herr-
schaftsformen, die ,Erkenntnis“ generiert, zu befragen. Erst diese Isolierung der
Machtmechanismen fuhre zur Neutralisierung von Legitimitat und ermdgliche schlieB-

lich die ,Ereignishaftmachung® des jeweiligen Macht-Wissen-Systems.*

* Kant, Immanuel: Beantwortung der Frage: Was ist Aufklarung?, in: Berlinische Monatsschrift, Nr. 12
/1784; S. 516ff.; bezogen von www.de.wikisource.org/wiki/Beantwortung_der_Frage:_Was_ist_
Aufklarung%3F, am 10.12.2009.

%% Vgl. Foucault 1978, S. 29ff.
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Foucault beschreibt diese Methode der Kritik als ein Rickwéartsrudern im ,Kantischen
Kanal“ und meint damit die Zusammenfiuhrung von Aufklarung und Kritik nach ihrer

Auseinanderschiebung durch Kant:

»Was fur ein Gebrauch der Vernunft kann sich auf die Missbrauche der Machtauslibung auswirken und

somit auch auf die Bestimmung der Freiheit?“*®

Indem Foucault das Verschweigen von Machtverhéltnissen im Kantischen Text als
Bedingung der kritischen Aktivitat der Aufklarung herausstellt, gelingt ihm die Ruck-
fuhrung von Kritik (als Prinzip der selbstbestimmten Erkenntnis) an die Maxime vom
Mut zum Wissen. Wie aber verhélt sich dieses Konzept der philosophischen Kritik zur
asthetischen? Die meines Erachtens wichtigste Uberfilhrung von Foucaults philoso-
phischem Programm in den Bereich der kulturellen Praxis wurde von der us-
amerikanischen Kulturtheoretikerin Judith Butler vorgenommen.”” In Was ist Kritik?
Ein Essay uber Foucaults Tugend aus dem Jahr 2000 ubersetzt sie den Begriff der
Tugend — den Foucault aus dem religionspolitischen Kontext des Kantischen Texts
isoliert — als das identitire Wagnis einer Existenzweise ohne herrschaftliche ,Wahr-
heit“. Butler beschreibt dies als Existenzweise, die ihren eigenen ontologischen Grund
suspendiert, sich also selbst zum ,Spieleinsatz macht. Dieses Risiko verortet sie in-
nerhalb der Dynamiken von Kritik: im konstitutiven Dazwischen der verschiedenen
»<arammatiken“ des Kritikbegriffs. Die Grundformen jener Grammatiken fuhrt Butler
auf ,eine Kritik an dieser oder jener Position und einer allgemeineren Kiritik [...], die
ohne Bezug auf ein bestimmtes Objekt beschrieben werden kann“ zurlick®. Besonde-
res wichtig fur die Frage nach der Institutionskritik ist jedoch die dritte Grundform, die
Spezifitat:

[1] ,Kritik ist immer die Kritik einer institutionalisierten Praxis, eines Diskurses, einer Episteme, einer

Institution, und sie verliert ihren Charakter in dem Augenblick, in dem von dieser Tétigkeit abgesehen

wird und sie nur noch als rein verallgemeinerbare Praxis dasteht.“

% Foucault 1978, S. 43f.

" Butler, Judith: Was ist Kritik? Ein Essay uber Foucaults Tugend (2000), in: www.eipcp.net/
transversal/0806/butler/de, am 11.12.2009, S. 7.

* Ebd., S. 1.

% Ebd.
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Ist Institutionskritik also eine Tautologie? Vor diesem Missverstédndnis bewahrt uns
die zentrale diskurspolitische Forderung Butlers, dass jedes kritische Unternehmen
gleichzeitig Beispiel fur seine kritische Praxis und Beitrag zur Diskussion sein, daher
bis zu einem gewissen Grad also auch seinen Gegenstand mitkonstruieren misse.*
Der Grundsatz einer solchen Performanz kritischer Praxis soll auch meine Untersu-
chung der Institutionskritik leiten, sowie ein Thema sein.

Ein weiterer wichtiger Aufschluss tber den Begriff der Kritik, den ich Butlers
Auseinandersetzung mit Foucault entnehme, ist die ,fragende Beziehung zum Feld

“!._Uber eine solche Befragung wiirden die epistemologi-

der Kategorisierung selbst
schen und auch ontologischen Grenzen eines Diskurses erfahrbar — und Ubertretbar.
Foucaults Text dient Butler als Beispiel: Was ist Kritik? leiste nicht nur einen ent-
scheidenden Beitrag zur Theorie der Kritik, sondern verbinde Subjektbegriff, Asthetik
und Politik indem er die Entunterwerfung des Selbst als dessen eigentliche ,poesis”

realisiere. Diese diskursive Praxis, so Butler,

[117 ,[...] inszeniert auch eine gewisse Art des Fragens, die sich als zentral fur den Vollzug der Kritik

selbst erweisen wird.“*

Es ist diese Frageform, die Butler aus Foucaults Kritikbegriff destilliert. Als Frage exis-
tiert Kritik nur in Beziehung auf etwas anderes; durch ihre Abh&ngigkeit gewinnt sie
Bedeutung. Auf ihre fragende Weise geht Kritik auch nie véllig in Philosophie auf. Das
kritische Verstehen eines Problems transformiert schlieBlich das eigene Verhéltnis
zum Gegenstand. Butlers These der Performanz setzt an dieser Bewegung an. Die
performative Beziehung des Selbst zu sich selbst ermdgliche Uberhaupt erst die Er-
kenntnis der eigenen Erkenntnis. Jegliche Freiheit beziehungsweise Entunterwerfung
sei so an das Begehren ,nicht dermafBen regiert werden zu wollen“ gebunden. Fur die

Artikulation dieses Begehrens bedarf es — und das ist entscheidend — der Fiktion:

80 Vgl. dazu weiterfiihrend: Butler, Judith / Laclau, Ernesto / Zizek, Slavoj: Contingency, Hegemony,
Universality. Contemporary Dialogues on the Left, London / New York 2000.

51 Butler 2000, S. 1f.
% Ebd.
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[111] ,Es gibt also eine Dimension der Methodologie selbst, die an der Fiktion teilhat, die fiktionale Linien
zwischen Rationalisierung und Entunterwerfung, zwischen dem Nexus Wissen-Macht und seiner Zer-
brechlichkeit und Grenze zieht. [Foucault] beschreibt nicht nur diesen Prozess, sondern diese Be-
schreibung wird selber ein Beispiel der Werterzeugung, indem sie eben jenen Prozess inszeniert, den

sie erzahit.“®®

(2) Institution oder: A Phrase Coined by Peter Blirger

Wahrend sich der Kritikbegriff durchaus von der Philosophie ableiten l&sst, versam-
meln sich unter dem Begriff der Institution eine Vielzahl soziologischer, politikwissen-
schaftlicher und philosophischer Zugriffe. Sie alle in dieser Einleitung kartieren zu
wollen, wére ein hoffnungsloses Unterfangen. Ich will mich daher, naheliegend, auf
die Erbrterung des Institutionsbegriffs der klnstlerischen Institutionskritik und ihrer
kunstwissenschaftlichen Analyse beschranken:

Bei der Sichtung der entsprechenden institutionskritischen Literatur fallt zu-
néchst auf, dass in unterschiedlichen Formulierungen doch fast dasselbe festgestellt
wird: Frahe institutionskritische Arbeiten orientierten sich am sozialwissenschaftlich-
ideologiekritischen Begriff der Kunstinstitution, vorgeschlagen vor allem von Pierre
Bourdieu; die Institutionskritik der 1980er und 90er Jahre hingegen folge dem philo-
sophisch-diskursanalytischen Institutionsbegriff Foucaults. Daraus wird zumeist ein
eng und ein weit gefasster Begriff von ,Institution® abgeleitet. Diese Zweiteilung deckt
sich zugleich mit einem materiellen und einem immateriellen Institutionsbegriff. Zu-
sammenfassend lieBe sich dieses etablierte Verstandnis auf die Formel ,Kunstinstitu-
tion versus Institution Kunst“ bringen; also Institution als konkrete gesellschaftliche
Organisation versus Institution als ubiquitdre machtpolitische Kategorie.

Anstatt eine weitere Wiederholung dieser ,Disziplinierung® des Begriffes — und
in seiner Folge der ihm zugeordneten kunstlerischen Verfahren — vorzunehmen,
moéchte ich mich dem Begriff der ,Institution® in der Institutionskritik Gber eine Befra-
gung eben jener scheinbar eindeutigen Unterscheidung von ,Kunstinstitution“ und

snstitution Kunst“ ndhern. Dieses ,diskursarch&ologische“ Vorgehen (Foucault)

% Butler 2000, S. 6. Die vorgenommene ,Formatierung® der Zitate Butlers zu den drei wesentlichen
Thesen des Kritikbegriffs dieser Untersuchung werde ich im Hauptteil anwenden.
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scheint sinnvoll, ist es doch vor allem das diskursgeschichtliche Resultat ,Institution®,
das die Auseinandersetzung der aktuellen dritten Generation der Institutionskritik
pragt. Kennzeichnend fur diese Auseinandersetzung ist die kontinuierliche Prasenz
von Peter Birgers Theorie der Avantgarde und seinem hier bereits 1974 entwickelten
Institutionsbegriff. Kaum eine Zeile zur Institutionskritik mag noch heute ohne die Be-

rufung auf Burger auskommen; Rosalyn Deutsche zum Beispiel:

~Lawler’s ‘arrangements’ depict art objects in their contexts of display, calling attention to the presenta-

tional apparatus of specific arts institutions and, at the same time, to ‘art as institution’, a phrase coined

by Peter Biirger to refer to a more dispersed aesthetic apparatus.“®*

,Burger wird hier zum Code einer Begriffsarbeit hinter dem eines der folgenreichsten
interkulturellen Missverstéandnisse der jungeren Kunstgeschichtsschreibung zu ver-
muten ist. Einen kurzer Abriss von Blrgers Konzept der ,Institution” soll diese Vermu-
tung begrunden; seine Entstehung im Kontext des Scheiterns der 68er Bewegung in
Deutschland, seine Veréffentlichung in englischer Ubersetzung in den friihen 1980er
Jahren (dem formativen Moment der zweiten Welle der Institutionskritik) sowie die
Uberschreitung seines ideologiekritischen Programms in der aktuellen institutionskriti-
schen Diskussion.

Burgers zentrales Argument wird bereits in der Einleitung (Abb. 1) deutlich.
Ausgehend von Karl Marx’ Kritik der Religion und in Anlehnung an Herbert Marcuses
kulturkritische Weiterentwicklung des Materialismus will Blrger eine kritische Litera-
turwissenschaft artikulieren. Das ,,Scharnier zwischen dem Feld der Religion und der
kinstlerischen Praxis bildet dabei die ,Institution Kunst (bzw. Kultur)“65. Burger defi-
niert ,Institution® weiter als Produktions- und Rezeptionskontext kultureller Werke, der

deren Funktion in der burgerlichen Gesellschaft bestimmt.

% Deutsche, Rosalyn: Louise Lawler’s Rude Museum, in: Raunig, Gerald / Ray, Gene (Hrsg.): Art and
Contemporary Critical Practice. Reinventing Institutional Critique, London 2009, S. 63-78, S. 67; Uber-
setzung: www.eipcp.net/transversal/0106/deutsche/de, am 10.05.2010: ,Lawlers ,Arrangements’ bilden
Kunstobjekte in ihrem Ausstellungskontext ab und richten die Aufmerksamkeit auf den Reprasentati-
onsapparat besonderer Kunstinstitutionen und gleichzeitig auf die ,Kunst als Institution®, eine Phrase,
die Peter Burger geprégt hat, um auf einen weiter ausufernden &sthetischen Apparat hinzuweisen.*

% Biirger, S. 15.
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-anerhalb dessen die Einzelinterpretation fragen kann, in wel-
cher Weise ein Werk den sich historisch innerhalb der biirger-
lichen Gesellschaft erheblich wandelnden Freiheitsspielraum -
‘Autonomie) nutzt, und inwieweit es die praktische Folgenlo-

_sigkeit zu iiberwinden trachtet.

" Uber die bisher aus der Marxschen Religionskritik gewonne-
nen Begriffe zur Konstitution eines Modells kritischer Litera-
—arwissenschaft hinaus 148t sich aus dem Ansatz Marcuses ein
weiterer wesentli Be'griff gewinnen, der der Institution
Kunst (bzw.\Kultur)} Bet Marcuse ist das, was wir Funktion

 —enannt haben(jene Einheit von kritischer Intention und
~firmativer Wirkung) nicht mehr nur von zwei Faktoren
bhingig (der realen Lage der Trager des ideellen Gehalts -
und von diesem._selbst), sondern noch von einem dritten, .
namlich dem S‘tatu_‘s_,”dern__dieﬂlgunst als von der Lebenspraxis
2bgehobene in der biirgerlichen Gesellschaft einnimmt. Die-

 ser Status (die Institution Kunst) stellt die Rahmenbedingun-
® gen dar, innerhalb derer die Einzelwerke pr_»c)kduziiAe»rE_und rezi-"
§ siert werden.j Beil unserem ersten Versuch, ein Modell der
8 Erfassung literarischer Werke aus der Marxschen Religions-
tritik zu gewinnen, konnte der wichtige Begriff der Institu-
~on deshalb verloren gehen, weil wir »Religion« mit »ideeller
Gehalte iibersetzt haben, ohne das institutionelle Moment zu ;
~ricksichtigen, das im Begriff Religion gesetzt ist.

. Marcuses Modell halt die wichtige theoretische Einsicht fest,

* 228 die Aufnahme eines einzelnen Kunstwerks immer unter
~-hon vorgegebenen quasi insti_’gg’gi»q{gg\l}gg}&_g,\h{rggp\b;\@ingun— <

A

en stattfindet, die die reale Wirkung entscheidend bestim-

— . Man kann sogar sagen, daf in dem Modell die Institu-

~on Kunst (Autonomie) die Schliisselstellung einnimmt und

== reale gesellschaftliche Funktion des Werks determiniert.
D=2 die Institution Kunst als eine gesellschaftliche zu denken
= daran kann kein Zweifel bestehen; aber es fragt sich, in
~lcher Weise sie dem Forscher zuganglich ist. Das Problem

-2 Klar, wenn man die Institution Kunst der Institution

-

Scht gegeniiberstellt; letztere ist uns gegeben als geschriebe- Sd
—== Recht, d. h. als Corpus von Texten, die unmittelbar das<>
Fonksionieren der Institution regeln. Fur die Institution Kunst
~ = nichts Vergleichbares; sie ist nicht in Statuten festge-
‘=== Zensurbestimmungen mogen fiir die Erforschung des

— \‘/;L“: Vi K pe : L _atE "r LB EAESE g s it

4
y
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Der Zusammenhang von materieller Vorbedingung und gesellschaftlicher Verortung
mache die Kategorie der ,Institution Kunst* systemrelevant. Deswegen reguliere das
System des Liberalismus die ,Institution Kunst® durch eine Trennung der von Kunst-
werk und Gesellschaft, begrindet mit der notwendigen Autonomie des Kunstwerks
(beziehungswiese der von Kant geforderten Souverénitat des kritischen Diskurses).
Aus dieser Kernthese folgt Burgers wesentliche Bestimmung der kulturellen Avant-
garde: Sie will die ideologische Kategorie der Autonomie — mit der ,Institution Kunst®
in der burgerlich-liberalen Gesellschaft gleichgesetzt und damit verklrzt wird — durch
die Negation jener Institution erfahrbar machen und Uberschreiten. Damit war das
Programm kunstlerischer Institutionskritik formuliert — nicht aber seine Probleme.

Erst bei genauerem Lesen entbirgt Burgers Institutionsbegriff seine Widerspru-
che. Aus der Perspektive der Produktionsasthetik ergibt sich vor allem folgendes
Problem: Fur seine Gewichtung der Produktionsverhéltnisse und damit der Materiali-
tat von Kunst orientiert Burger sich explizit an Walter Benjamins positiver Bewertung
der technischen Reproduzierbarkeit von Kunstwerken; er wendet sie jedoch haupt-
séchlich auf einen hochkulturellen Kunstkanon an. Diese Limitierung des ,Status, den
die Kunst als von der Lebenspraxis abgehobene [...] einnimmt* wird noch verstérkt,
indem Burger sein methodisches Anliegen zwar als literaturwissenschatftliches zu er-
kennen gibt, seine Beispiele wiederum medienunspezifisch anfuhrt: Werke aus der
Literatur erdrtert er neben unbesprochenen Abbildungen der Werke von Daniel Spo-
erri, die filmische Montage leitet das Kapitel zu Georg Lukacs’ Argument zum realisti-
schen Roman ein etc. Die Schwierigkeit von Burgers Institutionsbegriff sehe ich daher
in der ungeklarten Beziehung der verschiedenen kulturellen Praktiken, die das ,bzw.“
in der oben erwahnten Formel ,Institution Kunst (bzw. Kultur)“ andeutet. Tatséchlich
argumentiert Burger ausschlieBlich im Bereich der Kunst, die er faktisch mit Hochkul-
tur gleichsetzt (vermutlich zur gréBeren Schérfe des Avantgarde-Arguments der Zu-
sammenfuhrung von Kunst und Leben). Statt eine Benennung oder Erlduterung des
Verhaltnisses von Kunst und Kultur oder der einzelnen kinstlerischen Medien unter-
einander scheint Burger stillschweigend von der Annahme auszugehen, dass es ei-
nen historischen Moment gabe, in dem Kunst, Kultur und die gesellschaftlichen Pro-

duktionsverhéltnisse in harmonischer Ubereinstimmung existierten.
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Wie wichtig dieser gelegentlich utopisch, zumeist aber nostalgisch anmutende Fix-
punkt fur Birgers Konzept ist, wird deutlich, wenn er wiederholt von der Rickfihrung
des kulturellen Werks in einen unentfremdeten Lebenszusammenhang spricht. Die
Institution stelle sich hierbei als Hindernis, als Bewahrerin der bestehenden hegemo-
nialen Verhéltnisse, in den Weg. Sie bilde den Gegenpol zur kreativen Tatigkeit und
wirke im ideologiekritischen Konstrukt ,Institution Kunst (bzw. Kultur) als beschran-
kende Instanz. Blrger kennt jedoch die schon bei Marx angelegte Schimére des vor-
zivilisatorischen beziehungsweise ,vor-institutionellen® ldealzustands und korrigiert
sie zur anthropologischen Dimension von Institutionen. Damit stiinden Institutionen
und Kultur auf einer Uberzeitlichen Horizontale geradezu gleichberechtigt nebenei-
nander. Anstatt jedoch aus dieser Dialektik Rickschlisse zum Beispiel auf das Ge-
machtsein von Kultur sowie von Institution und damit der Veranderbarkeit von Institu-
tion zu ziehen, schlieBt Burger mit der Beweisfuhrung des unabwendbaren und um-
fassenden Scheiterns der Avantgarde, als Projekt und Referenzmaéglichkeit zugleich.
Der Grundzug der Ausweglosigkeit, der den Begriff der Institution in der Theorie der
Avantgarde pragt, verstarkt sich durch Birgers geradezu paradoxen Anschluss an
das kulturkritische Argument der Frankfurter Schule (vor allem Theodor Adornos),
dass eine Opposition zur massenkuturellen Verrohung der Kulturindustrie nur durch
den Ruickzug der Kunst in die Institution als bewahrendes Refugium mdglich sei. Aber
auch Burgers personliche Erfahrung der Institutionskritik der 68er Bewegung in
Deutschland — fur ihn vor allem eine Enttduschung — scheint mir ein wichtiger Faktor
in diesem widersprichlichen Konzept der Institution. Im Nachwort der zweiten Auflage

von Theorie der Avantgarde heiBt es dazu:

»Wenn trotz der intensiven Diskussionen und dem z.T. auch heftigen Widerspruch, die das Buch aus-
geldst hat, es hier unverandert erscheint, so vor allem deshalb, weil es einem historischen Problemho-
rizont entspricht, wie er sich nach Ende der Mai-Ereignisse von 1968 und dem Scheitern der Studen-
tenbewegung Anfang der 70er Jahre abzeichnete. [...] Ich will hier nicht der Versuchung nachgehen,
die Hoffnungen jener zu kritisieren, die [...] wie ich auf die Mdglichkeit der Verwirklichung von ,mehr

Demokratie“ in allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens setzten, die sich nicht erfullt haben.“*®

% Biirger, S. 134.
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Vor diesem ,nach-revolutionaren® (und damit nicht nur persénlichen sondern symp-
tomatischen) Hintergrund verkimmert die zentrale Kategorie der Institution zum blo-
Ben Beispiel eines burgerlich-liberalen ideologischen Instrumentariums. Birgers In-
sistieren auf die materialistische Makroperspektive macht seinen Institutionsbegriff zu
einem notwendigen Beschreibungskriterium der Bezlige (oder besser: Nicht-Bezlige)
der problematisierten Teilsysteme Kunst und Kultur mit anderen gesellschaftlichen
Bereichen und ihren Institutionen (wie Kirche, Staat, Schule, Militar, Recht). Flr die
komplexen sozio-6konomischen Verhéltnisse innerhalb der ,Institution Kunst® jedoch
bleibt Burgers Begriffsbildung blind. Es Uberrascht daher auch nicht, dass man einen
auch nur indirekten Hinweis auf Foucault, der immerhin fast zur gleichen Zeit wie
Birger und zum gleichen Themenfeld — dem Surrealismus, Blrgers Vorgangerpubli-
kation zur Theorie der Avantgarde — publiziert, bei Birger vergeblich sucht.

So ist es besonders ,verhangnisvoll®, dass dieser in vieler Hinsicht so stark
seinem deutschen Entstehungskontext verpflichtete Text genau dann — 1984, zehn
Jahre nach seiner Erstverotffentlichung — in die englischsprachige Diskussion Eingang
findet, als diese gerade emphatisch den franzésischen Poststrukturalismus rezipiert,
allen voran Michel Foucault. Rosalyn Deutsches Verweis auf Blrgers ,art as institu-
tion“ als ,more dispersed aesthetic apparatus® (,weiter ausufernder asthetischer Ap-
parat‘) und damit im Gegensatz zu den konkreten materiellen Présentationsbedin-
gungen von Kunst (,presentational apparatus of specific arts institutions“) ebnet daher
nicht zufallig die grundlegende Differenz von Blrgers klassisch-materialistischem An-
satz zu Foucaults ,Mikrophysik der Macht“ ein. Die Foucaultsche ,Innenperspektive*
des Institutionellen ist sicherlich gerade fir die von Deutsche besprochene Kunstlerin
Louise Lawler (stellvertretend flr die zweite Generation institutionskritischer Klnstle-
rinnen) zutreffend. Sie ist dennoch grundverschieden von Blrgers Theorie der Avant-
garde und von denjenigen frihen institutionskritischen Positionen, die mit Blrgers
Text und Institutionsbegriff den historischen, ,nach-revolutionaren® Kontext der friihen
1970er Jahre teilen.

Dieser Ansicht ist auch Benjamin Buchloh, wenn er den kulturellen Missver-
stdndnissen und konzeptuellen Unschéarfen in der Rezeption Blrgers seine 592-

Seiten-starke (bis heute nicht vollstdndig ins Deutsche Ubersetze) Publikation Neo-
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Avantgarde and Culture Industry entgegensetzt. Seine Auseinandersetzung (und mit
ihm einer ganzen ,.Schule” institutionskritischer Theorie, den nach ihrem Publikations-
organ genannten Octoberisten) mit den Argumenten von Burger artikuliert Buchloh in

der Einleitung zu seiner ersten Anthologie wie folgt:

“Rather than settling for the comfort that the left has traditionally taken in declaring these spaces and
practices of neo-avantgarde production to be foreclosed or corrupted, commercial or contaminated,
recuperative or complicit, the title of this collection of essays would signal to the reader that its author
continues to see a dialectic in which the mutually exclusive forces of artistic production and of the cul-
ture industry as its utmost opposite can still be traced in their perpetual interactions. [...] Therefore |
would suggest that only at this time (the mid 1970s) did a radically different basis for critical interven-
tions in the discursive and institutional frameworks determining the production and the reception of
contemporary art become established, generating proposition of audience reception, distribution form,
and institutional critique that were distinctly from the radical models invoked by Birger. [...] the second
and equally fatal delusion, shared by Blrger and this author to some extent (at least throughout the
earlier essays of this book), was the assumption that the criteria for aesthetic judgement would have to
be linked at all times, if not to models of an outright instrumentalized political efficacy, then at least to a

compulsory mode of critical negativity.”®’

Wahrend Burgers Institutionsbegriff sich also in der unabwendbaren Neutralisierung
des kritischen Potenzials von Kunst durch die Institution erschdpft, geht es Buchloh

um eine ,Auseinanderschiebung“ innerhalb der Kritischen Theorie, dem geteilten Be-

%7 Buchloh, Benjamin: Neo-Avantgarde and Culture Industry. Essays on European and American Art
from 1955 to 1975, Cambridge/MA 2003, S. xxiiif.: ,Anstatt sich in der bequemen Haltung, die die Linke
traditionell in der Bankrotterklarung der RAume und Praktiken der Neo-Avantgarde einnimmt, einzurich-
ten, mdchte der Titel dieser Aufsatzsammlung den Leserlnnen signalisieren, dass ihr Verfasser weiter-
hin eine Dialektik sieht, in der die sich gegenseitig ausschlieBenden Kréfte der kinstlerischen Produk-
tion und der Kulturindustrie (als ihr groBter Gegenspieler) immer noch auf ihre standigen Interaktionen
zurickgefuhrt werden kénnen. [...] Daher lege ich nahe, dass nur zu diesem Zeitpunkt (Mitte der
1970er Jahre) eine radikal andere Grundlage fur kritische Eingriffe in die diskursiven und institutionel-
len Rahmenbedingungen, die die Produktion und Rezeption der zeitgendssischen Kunst bestimmen,
durchgesetzt werden konnte und Vorschlage fur Publikumsrezeption, Distributionsformen und Instituti-
onskritik generierte, die sich deutlich von den radikalen Modellen Burgers unterschieden.|...] Die zweite
und ebenso fatale Tauschung, die Burger und der Autors dieses Texts zu einem gewissen Grad teilen
(zumindest in den friiheren Essays dieses Buches), war die Annahme, dass die Kriterien fir das asthe-
tische Urteil immer schon verknUpft sein missten, wenn schon nicht mit Modellen der expliziten politi-
schen Wirksamkeit, dann wenigstens mit einem obligatorischen Modus kritischer Negativitat.“
[Ubersetzung J.M.]
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zugsrahmen der Autoren: die Trennung der Kritik der kapitalistischen Standardisie-
rung und Okonomisierung des gesellschaftlichen Lebens von der Annahme, dass
diese Rationalisierung in der jeweiligen Gegenwart eine totalitdre Tatsache sei. Dies
gelingt Buchloh vor allem durch eine entscheidende Aktualisierung Blrgers: der Ver-
zeitlichung der burgerlich-liberalen Gesellschaft, die Blrger von seiner eigenen Ge-
genwart auf die gesamte Theorie der Avantgarde Ubertragt. Buchloh relativiert diese
Verallgemeinerung mit dem Argument seiner eigenen Erfahrung unterschiedlicher ge-
sellschaftlicher Bezugsrahmen durch seine Emigration im Jahr 1977 aus der Bundes-
republik in die USA (aus Grunden, wie Buchloh impliziert, die sich auch im philoso-
phischen Horizont Blrgers abbilden). Aus dieser Perspektive und mit einem spezifi-
schen Ruckblick auf die sich seit den 1970er Jahren rasant entwickelnde kunstleri-
sche Institutionskritik ist Buchloh fur die unterschiedlichen Geschwindigkeiten kapita-

listischer Entwicklung empfanglich:

“[...] It was only at the moment of the late 1970s that the traditional vision, that the traditional division of
labor, or rather we should say the traditional separation of powers, ceased to operate. This classical
separation had originally divided and differentiated the function of the museums, galleries, and journals

as much as it had positioned curators, dealers/collectors, and critics as separate but interactive institu-

tional, economic and discursive figures and formations within the public sphere of art.<®®

In der Zusammenschau dieser beiden einflussreichen Diskussionen des Institutionel-
len, lasst sich fur den Institutionsbegriff Blrgerscher Pradgung vor allem folgendes
feststellen: ,Institution umfasst in jener klassisch-materialistischen Lesart zwar die
Administration von Produktion, Distribution und Rezeption ihres Gegenstandes, die
Konzeption des wichtigen Begriffs der Distribution — vor allem fur das Problem der

Transnationalisierung — bleibt aber im Vergleich mit dem dominierenden Argument

% Buchloh 2003, S. xxxi: »L---] ES war erst im Moment der spaten 1970er Jahre, als die traditionelle
Sicht, als die traditionelle Teilung der Arbeit, oder besser gesagt, als die traditionelle Trennung der
Gewalten, aufhérte zu funktionieren. Diese klassische Trennung hatte urspriinglich die Funktionen der
Museen, Galerien, Zeitschriften geteilt und differenziert sowie Kuratorlnnen, Handlerinnen / Sammle-
rinnen und Kritikerlnnen als separate, aber interagierende institutionelle, 6konomische und diskursive
Figuren und Formationen innerhalb der éffentlichen Sphére der Kunst positioniert“ [Ubersetzung J.M.]
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der kulturindustriellen Marktférmigkeit von Produktion und Rezeption unterentwickelt.
Distribution von Kunst ist in Blrgers bundesrepublikanischem Kontext der frihen
1970er Jahre oftmals gleichbedeutend mit den Vermittlungsinstanzen einer bildungs-
bargerlich-aufklarerischen Kulturpolitik: ,materielle Institutionen wie Schule, Universi-
tat, Akademie, Museen, etc.“®® Der Kunstmarkt (und seine spekulative Wertbildung)
bleibt der blinde Fleck des Literaturwissenschaftlers. Von dieser Schwachstelle 1&sst
sich auf das methodische Problem von Kritik innerhalb des Institutionsbegriffs bei
Birger schlieBen: Die schlichte Erkennbarmachung von Institutionen als solche, die
Birger seinem institutionskritischen Programm zu Grunde legt, greift fir die aktuelle
Institutionskritik zu kurz. Mit der Kenntnis einer Institution stellt sich nicht automatisch
ihre Kritisierbarkeit ein; im Gegenteil: Oft haben die Verstrickungen des ,erkennenden
Subjekts“ mit seinem institutionellen Umfeld affirmativen, gar existentiellen Charakter.
Aber auch Buchloh — trotz aktiver Teilnahme am New Yorker Kunstbetrieb der 1980er
Jahre — artikuliert die fur einen aktuell operablen Institutionsbegriff entscheidende
Frage bislang nur implizit: Wie verandert sich die ,Institution Kunst“ mit der gesamt-
gesellschaftlichen Transformation von liberalen hin zu neoliberalen Produktionsbe-
dingungen und welche Anforderungen stellt dies an ihre kinstlerische Kritik?

Eine mangelnde Weiterentwicklung der (makropolitischen) Produktionsésthetik
wahrend der Formation der zweiten institutionskritischen Kunstlerlnnengeneration in
den spaten 80er und frihen 90er Jahren wére eine Erklarung fur die Verlagerung der
Institutionskritik in identitatspolitische, vorwiegend psychoanalytische (mikropolitische)
Diskurse (wie ich im Hauptteil ausfihren werde). Die Schwierigkeiten, die sich bei der
Anwendung eines mehrfach vermittelten Konzepts Birgerscher Institutions- bezie-
hungsweise Ideologiekritik ergeben, habe ich versucht darzulegen. Dennoch greift die
gegenwartige Institutionskritik die kulturkritische Makroperspektive erneut explizit auf
(dazu mehr ebenfalls im Hauptteil) und stellt sie in Zusammenhang mit Transnationa-
lisierungsprozessen. Wie verhalten sie sich dabei zu Burgers Institutionsbegriff?

Far eine kritische Abgrenzung pladiert Gene Ray, Mitherausgeber von Art and

Contemporary Critical Practice. Reinventing Institutional Critique (2009):

% Biirger, S. 137.
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“An English translation of Blrger’s book appeared in 1984. Since then, it has functioned mainly as a
theoretical support for modernist positions within Anglophone (i.e., globalized) art and cultural dis-
course. [...] we would only need to read Andrea Fraser (2005) to see how Birger is still brought in as
an authority purportedly demonstrating the futility, infantilism and bad faith of all practices aimed direct-
ly against or seeking radically to break with established institutional power. For Fraser, Burger, together
with Pierre Bourdieu, becomes a resource for the justification of an ostensibly more mature and effec-
tive position within the institutions. However, even when it is called ‘criticality’, resignation remains res-

ignation.””®

Ray jedoch kennt den Ausweg aus der Resignation — die Alternative, namentlich: die
engagierte Institution, die Institution nicht-autonomer Kunst. Allerdings: Auch Peter
Bulrger kannte diese Alternative. Er entdeckt sie (erneut mit ,Hilfe“ Benjamins) im Ver-

fremdungseffekt von Bertolt Brecht:

-Man wird die Vernachlassigung der Institution Kunst bei Lukacs und Adorno im Zusammenhang zu
sehen haben mit einer anderen Gemeinsamkeit der beiden Theoretiker: der ablehnenden Einstellung
gegenlber dem Werk Brechts. [...] Adorno, der nicht nur den Spétkapitalismus als definitiv stabilisiert,
sondern auch die in den Sozialismus gesetzten Hoffnungen als durch historische Erfahrung widerlegt
ansieht, versteht die avantgardistische Kunst als radikalen, sich jeder falschen Verséhnung mit dem
bestehenden widersetzenden Protest und damit als historisch einzig legitime Kunstform. Lukacs hin-
gegen verurteilt die avantgardistische Kunst, deren Protestcharakter er durchaus anerkennt, weil die-
ser Protest abstrakt bleibe [...] Die Intention der Vertreter der historischen Avantgardebewegung auf

Zerstérung der Institution Kunst hat Brecht niemals geteilt [...] er will es vielmehr radikal verandern.«”’

Dies veranlasst Burger zu einem Moment des Optimismus:

" Ray, Gene: Toward a Critical Art Theory, in: Ders. / Raunig, Gerald (Hrsg.): Art and Contemporary
Critical Practice, Reinventing Institutional Critique, London 2009, S. 79-94, S. 82: ,Eine englische
Ubersetzung von Biirgers Buch erschien im Jahr 1984. Seitdem funktionierte es vor allem als theoreti-
sche Unterstltzung fir modernistische Positionen innerhalb des anglophonen (d.h. globalisierten)
Kunst- und Kulturdiskurses. [...] wir missen nur Andrea Fraser (2005) lesen um zu sehen, wie Blrger
immer noch als Autoritdt angebracht wird, angeblich um zu die Vergeblichkeit, den Infantilismus und
die Boswilligkeit aller Praktiken zu demonstrieren, die sich der etablierten Macht der Institutionen direkt
entgegenstellen oder einem radikalen Bruch versuchen. Fir Fraser dient Biirger (zusammen mit Pierre
Bourdieu) zur Rechtfertigung einer vorgeblich reiferen und effektiveren Position innerhalb der Institutio-
nen. Doch selbst wenn es Kritikalitat’ genannt wird, Resignation bleibt Resignation. [Ubers. J.M.]

" Biirger, S. 122f.

39



~Auf der Grundlage des avantgardistischen Werktypus wird ein neuer Typus engagierter Kunst mog-
lich. Man kann sogar noch einen Schritt weitergehen und behaupten, mit dem avantgardistischen Werk

sei die alte Dichotomie von ,reiner” und ,politischer Kunst aufgehoben. [Es] wéare festzuhalten, dass es

das Nebeneinander politischer und nicht-politischer Motive in einem einzigen Werk erméglicht.“72

Beinhaltet der Werkbegriff der historischen Avantgarde also das Potential der Viel-
schichtigkeit (statt ,alter Dichotomie®) von Kritik, so kann ihr Scheitern kaum ein abso-
lutes sein.” Biirgers vages Zugestandnis der Komplexitat kiinstlerischer Strategien
erlaubt es schlieBlich, seinen kulturpessimistischen Duktus demjenigen (getrennt zu
analysierenden) Bereich der Theoriebildung zuzuordnen, der als historisch wohl not-
wendige ,,Abrechnung“ mit den unmittelbar erfahrenen Enttduschungen der eigenen
Disziplin verbunden ist. Fur die hier verfolgte Begriffsbildung hingegen erlaubt das

Beispiel Brechts bei Blrger zwei wesentliche Argumente:

[1] Die sich im Liberalismus herausbildende Komplexitat von ,Institution“ wird von den
historischen Avantgardebewegungen mit einem Werkbegriff beantwortet, der eine

konfrontative Ideologiekritik sowie das alternative institutionelle Engagement umfasst.

[Il] Eine Bewertung der institutionskritischen Strategien von Avantgarde, die sich an
klassisch-materialistischen beziehungsweise allein makrostrukturellen Forderungen
der Ideologiekritik ausrichtet, kommt unweigerlich zu dem Schluss, dass diese Institu-

tionskritik gescheitert sei.

[I1I] Dieses Urteil des ,Scheiterns” hat sich in der Geschichte der Institutionskritik
etabliert beziehungsweise institutionalisiert (vor allem das notwendige Scheitern der
jeweils vorangegangenen Generation). Fur eine kunsthistorische Untersuchung der
Institutionskritik sowie die institutionskritische Untersuchung der Kunstgeschichts-

schreibung sind diese ,Fehlleistungen® daher besonders relevant.

"2 Biirger, S. 126f.

& Burger unterscheidet ubrigens selbst zwischen einem tatsichlichen ,Autonomiestatus” und der ,Au-

tonomiedoktrin®, wobei er seine Theorie an letzterem ausrichtet, den ,Erfolg“ bzw. das ,Scheitern” der

Avantgarde jedoch am Einlésen eines tatsachlichen Autonomiestatus fest macht. Fur die aktuelle Insti-
tutionskritik schlieBt sich die Frage an: Was bedeutet eine Autonomiedoktrin, deren Einlésung im Auto-
nomiestatus immer schon utopisch war?
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Zusammenfassend kann fur den Institutionsbegriff dieser Untersuchung festgehalten
werden: Das zunehmende Auseinanderklaffen der liberalen Konzeption und Legitima-
tion von Institution mit der tatséchlichen materiellen Entwicklung von Institutionen im
Neoliberalismus muss als machtpolitisch motivierter Widerspruch fur die Konzepte
der Kritik von Institutionen mitgedacht werden. Die Wirksamkeit einer solchen diffe-
renzierten Institutionskritik lieBe sich so erstens am Grad der Reflexion dieses Wider-
spruchs messen sowie am Reflexionsgrad des eigenen Bezugs zur problematisierten
Institution, und zweitens am Grad der Wirkung jener Reflexion auf die kinstlerisch-
praktischen Verfahren der Kritik. Diese muisste am Ort des systemischen Wider-
spruchs innerhalb der Konzeptionen und Realitaten von ,Institution® ansetzen, wenn
sie sich nicht nur dem Anspruch der Erkenntnis sondern auch der Aufgabe des Wan-

dels verpflichtet.

(3) Transnationalisierung

Ein Kennzeichen der Diskussionen um eine dritte Generation institutionskritischer
Kunst ist die Verknupfung von Institutionskritik und Globalisierungskritik. Um diese
Beobachtung entsprechend ausfihren zu kénnen, soll hier vorerst das eigene Ver-
héltnis dieser Arbeit zum Diskurs der Globalisierung dargelegt werden. Bereits der Ti-
tel meiner Arbeit, Institutionskritik im transnationalen Raum, macht die Kontextualisie-
rung von institutionskritischer Praxis mit Prozessen der Globalisierung zum Haupt-
thema. Mit der Wahl des Begriffs ,Transnationalisierung“ méchte ich mich jedoch
gleichzeitig vom Begriff der ,Globalisierung“ distanzieren. Diese terminologische Dis-
tanz ist fur die vorliegende Arbeit grundlegend, denn: Der Begriff der Transnationali-
sierung dient meinem Text nicht nur als Kriterium zur Beschreibung der aktuellen in-
stitutionskritischen Diskussionen; er mdchte auch Mdglichkeiten der Reflexion dieser
transnationalen Verfasstheit von Institutionskritik erkunden, These sein. Meine Uber-
legungen zum begrifflichen Fundament dieser Beobachtung und These mdchte ich
also im Folgenden skizzieren. Angesichts des terminologischen Dickichts der Frage
nach der Zirkulation von Menschen, Dingen, Ideen (und allem dazwischen) scheint es

mir hilfreich, zuerst eine Art ,dichte Beschreibung“ der Vokabel selbst vorzunehmen.
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Danach mdéchte ich meine Verwendung von ,Transnationalisierung® in An- und An-

grenzung zu anderen Konzepten entwickeln.
Was also besagt der Begriff der Transnationalisierung wort-wortlich?

[1] Er beginnt mit dem Lateinischen Préfix ,trans® Gbersetzt ,jenseits® oder ,hintber”.
Es zeigt eine Richtung an, das Hinausweisen Uber etwas. Damit grenzt diese Vorsilbe
das betreffende Objekt ab von den Bewegungen des ,supra“ (dartber), ,inter (dazwi-

schen), oder gar ,post (danach).

[Il] Es folgt der Wortstamm ,national®. Er kennzeichnet das zu Uberschreitende Objekt
als ein nationales, also mit dem Konzept der Nation assoziiert. Nation — tibernommen
vom Lateinischen ,natio®, der Geburt — ist zum einen anthropologisch definiert. Hier
meint es eine Gemeinschaft von Menschen, die Uber kulturelle Merkmale (Sprache,
Gebrauche, Herkunft) verbunden sind. Zum anderen ist Nation politisch definiert. In
diesem Sinne bezeichnet ,Nation“ das Selbstverstandnis und die spezifisch moderne,
westeuropdische Staatsform einer Gemeinschaft, deren Emanzipationsversprechen
gegenuber partikularen Herrschaftsinteressen auf der Homogenitadtsannahme einer

soziokulturellen Identitat, inrer Normen und ihrer territorialen Ausdehnung beruht.

[I1I] Der Begriff schlieBt mit dem Suffix der ,isierung®. Dies zeigt einen Zustand an, in
diesem Fall den des Prozesses (des Werdens), im Gegensatz zum Stillstand der ,itat*
oder gar Fest-Stellung des ,ismus®. Die ,isierung“ verlédngert die Bewegung des Ob-

jekts ins Geschichtliche.

In Summe: Transnationalisierung bezeichnet einen Prozess des Uberschreitens des
das Nationalen. Jeder dieser drei Elemente des Begriffs, Trans-national-isierung, ent-
hélt eine Behauptung — was jedoch wann von wem wie Uberschritten wird und vor al-
lem warum, das klart sich nicht. In diesem Sinne ist der Transnationalisierungsbegriff
dem empiristischen Paradigma seines Entstehungskontextes im frihen 20. Jahrhun-

dert verpflichtet.”* Er ist vor allem ein beschreibender; weniger These als Frage. Denn

™ Der Begriff ,transnational® wird schon 1916 vom New Yorker Autor Randolph Bourne in seinem Arti-
kel Trans-National America eingefihrt. Darin argumentiert Bourne — ein Schuler des Philosophen und
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es bleibt offen: Wie ist der Prozess des Uberschreitens (iber das Nationale bescharf-
fen? Was ist sein Motiv, was seine Konsequenz? In welchem historischen und geo-
grafischen Rahmen findet er statt? Und vor allem zu welchem Zweck? Mit der zu-
nehmenden gesellschaftspolitischen Brisanz dieser Fragen etablierte sich die Unter-
suchung von Transnationalisierung sowie die methodische Scharfung des Begriffs zur
Forschungskonjunktur. Gemé&B den drei Elementen des Begriffs — der Mobilisierung,
der gesellschaftlichen Einheit und dem Verlauf — lasst diese Erforschung einen inter-
disziplindren Ansatz vermuten. Eine mogliche Methodik méchte ich daher erneut von

den begrifflichen Bestandteilen ableiten:

[I] Das ,trans“ impliziert die politische Dimension des Uberschreitens der aktuellen
Gegebenheiten in Richtung eines alternativen Entwurfs des zu verédndernden Dings
oder Zustands. Mein Text sieht sich dabei bestimmten Argumenten der Antiglobalisie-
rungsbewegung beziehungsweise Alterglobalisierungsbewegung verpflichtet. Wich-
tigste Referenz war die Position von Naomi Klein™. Kleins aktuelle Publikation (2007)
beispielsweise ruft einer verhaltnisméBig breiten Leserschaft die Probleme eines
transnational operierenden Spétkapitalismus ins Bewusstsein (am Beispiel Chiles)

und macht sozialere und grundlegend skeptische transnationale Allianzen plausibel.

P&dagogen John Dewey (von dem er sich jedoch aufgrund von Deweys Befurwortung des Ersten
Weltkrieges bereits abgewendet hatte) — gegen die us-amerikanischen Integrationsbemiihungen des
multikulturellen ,Schmelztiegels”. Dieser Praxis stellt er den Befund entgegen, dass das ,geistige Land”
der Besiedlerlnnen Nordamerikas zumeist nicht ihnrem geografischen Wohnort entsprache. Dies sei das
einzigartige Potential US-Amerikas fir die Uberschreitung der nationalen Homogenitatspramisse durch
freie Entfaltung der unterschiedlichen Einwandererkulturen und zugleich das entscheidende geo-
politisches Multilateralititsargument der USA (vgl. Bourne, Randolph: Trans-National America, in: The
Atlantic Monthly, Nr. 118, 1916, S. 86-97; wiederverdéffentlicht in www.swarthmore.edu/SocSci/
rbannis1/AIH19th/Bourne.html, am 31.01.2010; vgl. auch Abrahams, Edward: The Lyrical Left. Rand-
olph Bourne, Alfred Stieglitz, and the Origins of Cultural Radicalism in America, Charlottesville 1986).
So aufschlussreich diese Entschliisselung des Transnationalen im us-amerikanischen Pragmatismus
fir mich auch war, so beschrénkt sich meines Erachtens ihr Erkenntnisgewinn auf Untersuchungen der
so genannten klassischen Einwanderungslander. In den USA zum Beispiel hat der Nationsbegriff star-
ker gesellschaftlich-emanzipativen als den kulturhistorischen Anspruch des mitteleuropéischen Kon-
texts. Das transnationale Argument in der Folge Bournes scheint daher genauer betrachtet eines des
Kosmopolitismus: es Uiberschreitet das Nationale im Sinne des ,supra“ (also ohne strukturelle Konse-
quenzen flr das Konzept der Nation) um es danach mit umfassenderen Qualitaten zu reaktivieren.

& Vgl. Klein, Naomi: Fences and Windows. Dispatches from the Front Lines of the Globalization De-
bate, Toronto 2002; Dies.: The Shock Doctrine. The Rise of Disaster Capitalism, New York 2007.
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[Il] Das ,Nationale® hingegen stellt denjenigen politischen Entwurf dar, der sich bereits
als gesellschaftliche Realitat etabliert hat. Neben der politikwissenschaftlichen Analy-
se dieser Realitat, ist hier vor allem die Gesellschaftslehre, die Soziologie, ein wichti-
ges Deutungsinstrument. MaBgebliche Referenz war mir die Arbeit der Soziologin und
Wirtschaftswissenschaftlerin Saskia Sassen. lhre Untersuchungen zu Migration,
Kommunikation und Stadtentwicklung haben vor allem mit dem Konzept der ,global
«76

city“’” in den Globalisierungsdebatten Popularitat erlangt.

[Ill] Die ,isierung“ schlieBlich verortet das dialektische Verhaltnis der vorangegange-
nen Kategorien ,Trans“ und ,Nation“ im Zeitverlauf. Dies erfordert die historische Ana-
lyse, die Kompetenz der Geschichtswissenschaften. Einen wichtigen Bruckenschlag
von der soziologischen Deutung gesellschaftlicher Konstruktionsprozesse zur Unter-
suchung transnationaler Fragen in den Geschichtswissenschaften leistete der Sid-
ostasienexperte Benedict Anderson 1983 mit seiner Publikation Imagined Communi-
ties””. Andersons These der ,Un-Natiirlichkeit*, also des Konstruktionscharakters der
Nation und der Ideologie ihrer Authentizitdt und Legitimitat, liegt meiner Erdrterung

des Transnationalen als maBgebliche Pramisse zu Grunde’®.

Daraus folgt: Um die interdisziplindren Mdglichkeiten des Transnationalisierungsbe-
griffs (der Darstellung des Prozesses der Uberschreitung des Nationalen) auszu-
schopfen, muss der untersuchte Gegenstand der Transnationalisierung aus politi-
scher, soziologischer und historischer Perspektive untersucht werden. Dabei er-

scheint es mir sinnvoll, die historische Dimension als kontextualisierenden Hinter-

" Vgl. Sassen, Saskia: The Global City. New York, London, Tokyo, Princeton 1991.

7 Anderson, Benedict: Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
London / New York 1983. Ich konsultierte auBerdem die so genannte Weltsystemanalyse Immanuel
Wallersteins sowie bestimmte Publikationen Eric Hobsbawms (a.a.0.).

8 Vgl. Anderson, S. 15: ,[Die Nation ist] vorgestellt [...] weil die Mitglieder selbst der kleinsten Nation
die meisten anderen niemals kennen [...] werden, aber im Kopf eines jeden die Vorstellung ihrer Ge-
meinschaft existiert. [...] In der Tat sind alle Gemeinschaften, die gréBer sind als die dérflichen mit ih-
ren Face-to-face-Kontakten, vorgestellte Gemeinschaften. [...] ,Nicht erfundene’ Gemeinschaften gibt
es nicht, Gemeinschaften sollten daher nicht durch ihre Authentizitédt voneinander unterschieden wer-
den, sondern durch die Art und Weise, in der sie vorgestellt werden.*
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grund fur den soziologischen Befund und seine politische Bewertung anzunehmen.
Mit dieser Konstellation kann nun auch die These des Transnationalisierungsbegriffs
dieser Arbeit folgendermaBen formuliert werden:

In der vergangenen ,kurzen“ Dekade, den Jahren 2001 bis 2008, stellt sich die
Uberschreitung der kulturellen Realitat des Nationalen verstérkt als konflikthafter Pro-
zess dar, wie zu zeigen ist. Die historische Eingrenzung meiner Untersuchung be-
grundet sich auf die Daten 9. September 2001, dem Anschlag auf das World Trade
Center in New York City und dem Beginn eines multilateralen ,Krieg gegen den Ter-
ror¢, sowie den 15. September 2008, dem Tag der Konkursanmeldung der us-
amerikanischen Investmentbank Lehman Brothers, die als Hohepunkt der aktuellsten
weltweiten Finanzkrise bewertet wird.”® Der historische Referenzrahmen hat damit
New York zum hauptsachlichen Bezugspunkt; ein Zentrum des transnationalen, der
Ausgangspunkt kanonischer institutionskritischer Diskussionen und mein eigener un-
mittelbarer Kontext zum Zeitpunkt des Verfassens dieser Arbeit. Den enthaltenen
Schwerpunkt des Kulturellen gilt es noch auf das kunstsoziologische Phdnomen des
~Kunstbetriebs” zugespitzten. Zu diesem Zweck werde ich die politikwissenschaftliche
Dimension von ,Nation“ vernachlassigen, namentlich die Uberschreitung der Nation
als Staatsform beziehungsweise Nationalstaat sowie Staatsburgerlichkeit. Diese ana-
lytische Trennung will ich jedoch versuchen, als solche mitzureflektieren, besonders
bei der Erbrterung der kulturpolitischen Dimension von Transnationalisierung.

~Konflikthaftigkeit“ soll in diesem Text schlieBlich in enger Verknupfung mit
Transnationalisierung und damit ebenfalls als Prozess gedacht werden. Dabei stellen
sich die zu besprechenden konkreten Ereignisse von ,Konflikt* als rickgebunden an
die prinzipiellen Méglichkeiten von ,Konfliktualitat®, eine immanente Qualitédt von Be-

ziehungen, dar. Die unterschiedlichen Mdglichkeiten von ,Konfliktualitat® sowie die

® Wo notwendig nehme ich Rickbezug auf das Jahr 1989 mit seinen systemischen Umwalzungen in
den osteuropéischen Staaten und dem Fall der Berliner Mauer beziehungsweise dem Ausgang des mit
Ende des Ersten Weltkriegs einsetzenden ,kurzen 20. Jahrhunderts®, dem ,Jahrhundert der Ideolo-
gien“ (Hobsbawm) sowie der damit verbundenen Sonderstellung der 1990er Jahre als ,Auftakt’ des 21.
Jahrhunderts (vgl. Hobsbawm, Eric: Das Zeitalter der Extreme. Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts,
Minchen 1998).
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unterschiedliche Intensitdt von Transnationalisierung in den verschiedenen Teilsys-
temen nationaler Gesellschaften produziert zuséatzlich sozio-kulturelle Widerspriche,
die zu thematisieren sind.

Es handelt sich also tatsachlich vor allem um Transnationalisierungsgrade ei-
nes bestimmten Dings oder Zustandes, auch wenn diese im folgenden in die Pro-
zesshaftigkeit des Transnationalisierungsbegriffs eingeschlossen, also nicht explizit
untersucht, werden. Mit dieser Arbeitsdefinition — Transnationalisierung als konflikt-
hafter Prozess der Uberschreitung der kulturellen Realitit des Nationalen innerhalb
der kurzen ersten Dekade des 21. Jahrhunderts — ergeben sich weitere wichtige Ab-

grenzungen:

[I] Internationalisierung, Globalisierung: Wenn das Gegenteil des ,dartber-hinaus”
das ,zurtck-zu“ sei, dann ware das Gegenteil der Transnationalisierung die Renatio-
nalisierung. Da sich ein derart konservatives Konzept jedoch nur selten als solches zu
erkennen gibt, kann man fragen, welche anderen Begriffe ein solches Programm ber-
gen. Ein Verdacht — und damit eine erste Abgrenzung — gilt dem Begriff der Internati-
onalisierung. Anstatt die BezugsgréBe der Nation zu Uberwinden multipliziert das ,in-
ter“ (zwischen) sie zu mindestens zwei abgrenzbaren Entitaten, die sich selbst im Fall
des Konflikts gegenseitig gewissermaBen ,solidarisch® stabilisieren. Auch wenn die-
ses Bestehen auf die Nation in vielen Argumentationen des Internationalen verdeckt
bleibt, kann seine fundamentale Akzeptanz des bestehenden kulturellen und gesell-
schaftspolitischen Modells ,Nation* durchaus als konservativ bewertet werden. Ahn-
lich begriindet sich die Abgrenzung von Transnationalisierung gegentiber den Begrif-
fen ,sub-“ oder ,supranational“ sowie ,multinational®.

Entscheidend aber ist die bereits benannte Distanzierung gegentber dem Be-
griff der Globalisierung. Das richtungsweisende Préfix sowie die Behauptung der Na-
tion im Wortstamm werden hier vollig aufgegeben und zu einem schlichten ,global®
verschmolzen. ,Global“ allerdings ist eine rein rAumliche Vokabel, die in erster Linie
eine den gesamten Erdball umspannende Reichweite suggeriert. Diese Schein-
Neutralitat ist sicherlich ein Grund fur den durchschlagenden Erfolg des Globalisie-

rungsbegriffs. De facto scheint mir jedoch, dass eine solche Verklrzung der Begriff-
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lichkeit bei gleichzeitiger Ausweitung des Anspruchs erdumspannender Reichweite
die Erfassung der gesellschaftspolitischen Bedingungen von ,Globalisierung® verun-
moglicht. Aus diesem und &hnlichen Grinden schloss sich an den rasanten Erfolg
des Globalisierungsbegriffs seine ebenso rasante Kritik an, bis zur weitgehenden
Verwerfung des Begriffs. Heute scheint sich ,Globalisierung“ mit der historischen De-
kade zwischen 1989 und 2001 zu decken, der Zeit in der der Begriff besonders hohe
effektive Wirksamkeit hatte — und nicht unwesentlich zu bestimmten aktuellen Krisen-

zusténden beitrug.

[Il] Transkulturalisierung: Meine zweite Abgrenzung gilt den vielen Variationen im
Wortstamm des Transnationalisierungsbegriffs. In den meisten Féllen sind sie als
Spezifizierungen gemeint, wo die ,Nation“ zu umfangreich erscheint. Ein Hauptbei-
spiel dafar ist der Begriff der Transkulturalisierung (zumeist als ,fait accomplit“ der
Transkulturalitdt verwendet). Die ,Eingrenzung“ der zu Uberschreitenden Einheit von
der Nation auf die Kultur ist jedoch erneut nur eine scheinbare. Denn fragt man: Was
bedeutete eigentlich die Uberschreitung von Kultur? so ist man auf eine weitere Spe-
zifizierung angewiesen, die in den meisten Féllen doch wieder auf die Nation (Uber-
schreitung der nationalen Funktion und Bedeutung von Kultur) zurlickgreifen muss —
allein ihr politischer Kontext wird neutralisiert. Ahnlich verhélt es sich mit den Begrif-
fen Interkulturalitdt und Multikulturalitat. Ihnen gemeinsam ist eine gewisse Unter-
schlagung der komplexen politischen Instrumentalisierungen von Kultur. Beinhaltet
also der Transnationalisierungsbegriff durchaus eine kulturelle Dimension — auf die
ich mich in dieser Arbeit konzentrieren will — so ermahnt er zugleich an die Berlck-
sichtigung der mit ihr verbundenen gesellschaftspolitischen Setzungen, Ursachen und
Konsequenzen. Mir scheint es daher sinnvoll, mit der Verwendung des Transnationa-
lisierungsbegriffs das Nationale zun&chst in seiner vollen Bedeutung als Fixpunkt im
Prozess der Uberschreitung zuzulassen und seine kulturelle Dimension erst im zwei-
ten Schritt der Operationalisierung als Schwerpunkt herauszustellen. Was bedeutet
dies nun far den konkreten Fall der Befragung institutionskritischer kunstlerischer
Praxis auf ihr Verhdaltnis zur Transnationalisierung? Genauer: Wie gestalten sich
(kunstbetrieblich) Prozesse des Uberschreitens nationaler Horizonte durch die aktuel-
le Generation der Institutionskritik — und wie artikuliert (theoretisch) und gestaltet (&s-

thetisch) sie diese?
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Il. HAUPTEIL

Seit den 1990er Jahren bewegt sich die Kritik der institutionellen Rahmenbedingun-
gen von Kunst in einem zunehmend transnationalen Raum. In dieser Hinsicht ist die
Institutionskritik exemplarisch fur einen GroBteil der Kunst der letzten Jahrzehnte. Der
transnationale Kontext — im Sinne eines Prozesses des Uberschreitens des Nationa-
len — hat jedoch fiir die selbst-reflexive Praxis der Institutionskritik besondere Konse-
quenzen. In jungster Vergangenheit lasst sich eine solche Erkundung der Transnatio-
nalitat der Institutionskritik durch sie selbst — das heiBt eben nicht im Sinne einer &u-
Beren ,Rahmenbedingung®, sondern innerhalb der klnstlerischen Strategien und
Konzepte — beobachten.

Eine erste Beobachtung dieses Zusammenhangs ist die Neuverhandlung des
Kritikbegriffs, wie ich sie weiter oben skizziert habe: vom klassisch-kantischen Kritik-
verstéandnis hin zu den kritischen ldentitatspolitiken Foucaults und Butlers. Unter den
veranderten, spéatkapitalistischen Bedingungen einer dritten Generation der Instituti-
onskritik wird dieser Begriff um ein maBgebliches Konzept erweitert: die Kritikalitat.
Die folgende Erérterung von Kritikalitat baut auf meiner Darstellung von Kritik im Ein-
fuhrungsteil auf und fokussiert nun die konkrete Verschréankung dieser Konzeptbil-
dung mit den kilnstlerischen institutionskritischen Strategien. Unter dem Stichwort der
~Kontinentaldrift“ werde ich anschlieBend bestimmte, den Debatten der Globalisie-
rungskritik entnommene Argumente einbeziehen. Eine Untersuchung friher instituti-
onskritischer Ereignisse im Umfeld des New Yorker Guggenheim Museum und seiner
kunstpolitischen Funktion soll die These einer Kontinentaldrift der Kritikalitat vorberei-
ten. Im Abgleich mit den geopolitischen Fragestellungen aktuellerer institutionskriti-
scher Projekte méchte ich anschlieBend bestimmte Konsequenzen der Verschiebun-
gen innerhalb des Kritikbegriffs fur die asthetische und politische Positionierung der
Institutionskritik benennen. Zunachst gilt es jedoch, den vermuteten Wandel des insti-
tutionskritischen Diskurses auf dasjenige theoretisch-begriffliche Instrumentarium hin
zu befragen, das wesentlich dazu beigetragen hat, die aktuelle Fortfihrung der Insti-

tutionskritik Gberhaupt plausibel zu machen:
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1. Was ist Kritikalitat?

Der Eingang des Begriffs der Kritikalitat in den Kunstdiskurs ist durch zwei bereits
eingefiuihrte Merkmale der aktuellen Institutionskritik gekennzeichnet: erstens das Zu-
sammenwirken einer Kunsthistorikerin beziehungsweise Theoretikerin mit einer
Kinstlerin und zweitens eine Ubersetzungsleistung: Im Jahr 2003 wird Irit Rogoffs
From Criticism to Critique to Criticality’® — ein zentraler theoretischer Text der Kritikali-
tatshypothese — in der Ubersetzung von Hito Steyerl — die im Folgenden als wichtige
Vertreterin der aktuellen institutionskritischen Kunst zu identifizieren ist — zu Vom Kiri-
tizismus (iber die Kritik zur Kritikalitadf'. Wie kommt Rogoff zu diesem Begriff und wel-
che Bedeutung hat er fur das Werk Steyerls?

Bereits zu Beginn ihres Texts beantwortet die am Londoner Goldsmiths Col-
lege lehrende israelische Theoretikerin die Frage nach der Mdglichkeit von Blurring

the Boundaries:

,Die alten Grenzen zwischen der Praxis und der Theorie, dem Historisieren und dem Zurschaustellen,
«82

der Kritik und der Affirmation sind schon lang erodiert.
Ambivalenz statt Konsens ist die programmatische Forderung dieses Textes, der ei-
nen Ausschnitt von Rogoffs ausfiihrlicheren Untersuchung Was ist ein Theoretiker 7
zur Rolle von Theoretikerlnnen darstellt. Wie schon in Foucaults Was ist ein Autor?
fihrt der Weg zur Kritik auch bei Irit Rogoff Uber die Konzeption der Sprecher-
Innenposition. So legt Rogoff sogleich auch ihre eigenen Referenzen offen. Man er-

fahrt, dass der Text das Ergebnis einer langfristigen Auseinandersetzung Rogoffs mit

80 Rogoff, Irit: From Criticism to Critique to Criticality, 2003, in: www.eipcp.net/transversal/0806/
rogoffi/en, am 23.11.2009.

81 Rogoff, Irit: Vom Kritizismus Uber die Kritik zur Kritikalitat, 2003, in: www.eipcp.net/transversal/
0806/rogoff1/de, am 23.11.2009.

# Rogoff 2003, S.1.

8 Rogoff, Irit: Was ist ein Theoretiker? in: Hellmond, Martin / Kampmann, Sabine / Lindner, Ralph / Sy-
kora, Katharina (Hrsg.): Was ist ein Klinstler? Das Subjekt der Moderne, Miinchen 2003, S. 273-283;
original: Dies.: What is a Theorist?, in: Elkins, James (Hrsg.): State of Art Criticism, London / New York
2007, S. 97-110.
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Geschlechterdifferenz, kulturellen Unterschieden, kritischen Epistemologien, visuellen
Kulturen und nicht zuletzt mit der Geopolitik ist. Diese Konstellation lasst eine Nahe
zur Position Butlers erahnen, gilt Butler doch, vor allem im englischsprachigen Kon-
text, als zentrale Vertreterin dieser Diskussionszusammenhénge. Der implizite Bezug
auf Butler wird deutlich, wenn Rogoff anschlieBend das Begriffstrio Kritizismus-Kritik-
Kritikalitat vor performativen Vorzeichen definiert: Konnte ,Kritizismus* seinen Akt des
Urteils noch auf ein klar umrissenes (positives) Objekt beziehen und damit seine ei-
genen Machtinteressen verdecken, so operiere ,Kritik“ und ihr Akt der Entunterwer-
fung vornehmlich im (negativen) Bereich des Ausgegrenzten. ,Kritikalitat“ nach Rogoff
verabschiedet nun beide Versionen von Eindeutigkeit zugunsten von Ambivalenz. In-
dem eine kritikalitare Position ihren Untersuchungsgegenstand auch selbst verkor-
pert, produziert sie eine Dualitat, in der Rogoff einen analytischen Modus, gar eine
kulturelle Theorie, sieht: Kritikalitat besetzt ,[...] performativ das, was sie riskiert, ohne
schon in der Lage zu sein, es voll zu artikulieren.“®* So erklart Rogoff die Uberschrei-
tung der ,alten Grenzen zwischen der Praxis und der Theorie®; eine Uberschreitung
mit wichtigen Auswirkungen auch auf die Grenzen von Kreativitdt und Kritik sowie
Produktion und Rezeption, wie ich zeigen will. Wie aber ist mit dem teleologischen

Duktus der Folge Kritizismus-Kritik-Kritikalitdt umzugehen? Zum Beispiel:

»30 wie ich ,Kritikalitat“ verstehe, stellt sie eben jene Operation dar, die Grenzen des eigenen Denkens
anzuerkennen, da niemand etwas Neues lernt, ohne etwas Altes zu verlernen. Sonst addierte man nur

Information, anstatt eine Struktur zu iberdenken.“®

Dagegen lieBe sich einwenden: Kdnnte es nicht auch kritikalitire Praxis sein, eine
herrschende Struktur mit den Mitteln des fragenden Insistierens zu destabilisieren
ohne selbst die hegemoniale Position des Fortschritts zu beanspruchen? Und wére
die kritische Dimension von Kritikalitdt (quasi das Foucaultsche Erbe) nicht eher das
Uberschreiten der Grenzen des eigenen Denkens anstatt eines Bekenntnisses zur

intellektuellen Begrenzung?

8 Rogoff 2003, S. 3.
® Ebd., S. 2.
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Der Grat scheint schmal zwischen dem Innovationsdenken des Theoriebetriebs — der
kinstlichen Verknappung der Menge relevanter Ideen zur Wertsteigerung einer einzi-
gen — und einer subversiven Konzeption von Verlernen. Beides scheint im Kritikali-
tatsbegriff Rogoffs angelegt. Mit beiden Tendenzen lieBe sich daher der wichtige Stel-
lenwert von ,Kritikalitdt“ in den jlingsten institutionskritischen Diskussion erklaren. Im
Sinne des Kritikalitdtsanspruchs der vorliegenden Arbeit selbst sind strategische Inte-
ressen auch innerhalb von Begriffsbildungen zu beachten. Es ist das besondere Ver-
dienst von From Criticism to Critique to Criticality, die Mittel dafur zur Verfigung zu
stellen und so auch diskurspolitische Verwicklungen von Akteurlnnen mitzudenken.®
Die Verwicklungspramisse generiert eine weitere aufschlussreiche Frage: Wel-
che Konsequenz ergibt sich fiir die Ubersetzerin aus der Beschéftigung mit Rogoffs
Text? Als Hito Steyerl im Jahr 2002 den Auftrag des Wiener Webjournals transversal
dafir annimmt, unterrichtet sie selbst am besagten Londoner Goldsmiths College.
Weitere Texte sowie nicht-verschriftlichte Diskussionen Rogoffs werden der promo-
vierten Kunstlerin daher bekannt gewesen sein. So scheint es durchaus mdglich,
dass bereits Rogoffs prinzipielles Pladoyer flr eine transdisziplindre Wissensproduk-
tion Steyerl noch im selben Jahr des Ubersetzungsauftrags zur Veréffentlichung eines

frihen eigenen Textes in fransversal veranlasste: Die Artikulation des Protestes’”,

® Hier beziehe ich mich auf den Stand der Rogoffschen Diskussion zur Zeit der Verdffentlichung des
thematisierten Textes im Jahr 2003. Spéatere, vor allem kuratorische Projekte, wie ACADEMY am
VanAbbe Museum in Eindhoven (2006), schlieBen die Reflexionsllcke teilweise.

87 Steyerl, Hito: Die Artikulation des Protestes, 2002, in: www.eipcp.net/transversal/0303/steyerl/de, am
23.11.09. In diesem Text ndhert sich Steyerl der Artikulation von Protestbewegungen Uber einen Ver-
gleich des indymedia-Films Showdown in Seattle (1999) mit Ici et ailleurs von Godard/Miéville (1975).
Dabei stellt sie die institutionskritische These der Verkettung der ,Organisation seines Ausdrucks —
aber auch Ausdruck seiner Organisation auf (S.1). Es folgt die wichtige methodische Frage: ,[...] das
Zusammendenken von Kunst und Politik [wird] meist auf dem Feld politischer Theorie abgehandelt und
Kunst [erscheint] oft als deren Ornament [...]. Was aber passiert, wenn wir umgekehrt eine Reflektion
Uber eine kunstlerische Produktionsweise [...] auf das Feld der Politik beziehen? [...] welche politischen
Bedeutungen lassen sich aus dieser Form der Artikulation ableiten?” (Ebd.) Aus Balscher Perspektive
ware hinzuzufligen, dass sich der Begriffstransfer zwischen Kunst und Politik jedoch keinesfalls einsei-
tig bzw. eindeutig gestaltet. Eine Untersuchung des Wanderns bspw. des militdrischen Konzepts der
Intervention in die politische Kunst und von dort aus zurtick in die Debatten demokratischer Partizipati-
on kénnte in diesem Zusammenhang die multiplen Fronten der Begriffsiibertragung fassbarer machen.
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dem 2006 Die Institution der Kritik*® folgt, ein Text, der ebenfalls zu einem der am
haufigsten zitierten Artikel im Umfeld der aktuellen Institutionskritik wird. Um nun
Steyerls Kritikverstdndnis mit dem Rogoffschen Kritikalitatsbegriff abzugleichen,
mochte ich die Frage nach der Bedeutung jener engen Verwicklung von kinstleri-
scher Position und theoretischem Konzept noch starker auf meine Ausgangsfrage zu-
zuspitzen: Wie steht der veranderte Kritikbegriff aktueller institutionskritischer Positio-
nen, wie der Steyerls, im Verhéltnis zu den transnationalen Bedingungen der Anwen-
dung dieses Konzepts? Steyerls Selbstpositionierung in den Autorlnnenbiografien von

eipcp.net ist symptomatisch:

OO0 Steyerl | eipcp.net
« | > + @ http://eipcp.net/bio/steyerl ¢

[ 2% mail maps dropbox research (91)v dissv cvrv artistsv criticismv institutionenv niitzlichesv reisenv f{

| Steyerl | eipcp.net \

" eipcp . .5 =

i \S instituto europeo para politicas culturales progresivas

TRANSVERSAL POLICIES PROJECTS PUBLICATIONS EIP

Hito Steyerl

hito.steyeri@gmx.net

transversal documents works as filmmaker, videoartist and author in the area of essayist documentary film, postcolonial criticism,
as producer as well as theorist. The works are located on the interface between film and fine arts. Main

+ Mission Imbpossible - Jon topics: cultural globalisation, political theory, global feminism, and migration. Further activities include
Solomon im Gesprich mit Hito work as political journalist, film and art critic, catalogue and book author. The films have received
Steyerl Uiber d“; p:’\‘;“;k‘ international awards and are screened on TV in many countries. Phd in philosophy. Visiting Professor for
,DeriVeD*

Experimental Media Creation at Universitaet der Kuenste, Berlin, numerous lecturerships at art and
* Mission Imbpossible - o )
Intervista di Hito Steyerl a Jon filmschools in Vienna, Munich, Hannover, etc.
Solomon sul progetto da lei Recentforthcoming books:

Abb. 2

In Die Institution der Kritik ergrindet Steyerl die hier ablesbare institutionelle Verwick-
lung: Was ist der politische und historische Hintergrund des ambivalenten Verhaltnis-
ses von Institutionen und ihrer Kritik — beziehungsweise von Kritik und ihren Institutio-
nen? Der Bezug auf Kant liegt nahe; die institutionskritischen Impulse der Aufklarung

formuliert Steyerl wie folgt:

8 Steyerl, Hito: Die Institution der Kritik (2006), in: www.eipcp.net/transversal/0906/steyerl/de, am
23.11.09.
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~>ehr allgemein gesprochen, werden bestimmte politische, soziale oder individuelle Subjekte durch
Institutionskritik produziert. Die burgerliche Subjektivitat als solche wurde durch einen solchen Prozess
der Kritik ausgebildet und dazu ermuntert, die selbstverschuldete Unmuiindigkeit hinter sich zu lassen
[...] Kritik wird faktisch zu einem Werkzeug der Regierung ebenso, wie sie zu jenem Werkzeug des
Widerstands wird, als das sie oft verstanden wird.“*

So nimmt Steyerl die politisch-gouvernementale Diskussion um Kritik auf. Gleichzeitig
nimmt sie die bei Foucault, Butler und Rogoff gleichermaBen schwach ausgebildete
Ruckbindung der systemerhaltenden Funktion bargerlich-institutionalisierter Kritik an
die Kategorie der sozialen Klasse vor: das Proletariat forme sich als politisches Sub-
jekt durch die Kritik der Institutionen des Blrgertums um sie sodann zu reformieren
oder gar abzuschaffen. Fur den Fall der Kulturinstitutionen schéarft Steyerl diese The-
se durch die Diskussion eines zweiten bislang in der Philosophie der Kritik eher unter-
reflektierten Begriff: Nation.® In der Kunst der Institutionskritik artikuliere sich die Be-
ziehung von Nation und Klasse, so Steyerl, zuerst in der Forderung der Integration
benachteiligter gesellschaftlicher Gruppen. Die institutionskritischen Verfahren der
1970er Jahre (besonders die partizipativen Projekte) beschreibt Steyerl als ,neue so-
ziale Bewegung innerhalb des Kunstfelds.! In den 1980er und 90er Jahren fihre die
zunehmende Transnationalisierung von Wirtschaft und Politik zu einer spezifisch kul-
turtouristischen Okonomisierung von Kunstinstitutionen. Die Institutionskritik reagiere
mit einem starker symbolischen Protest, den Steyerl als ,Spektakel der ,Differenz’ oh-
ne allzu viel an struktureller Veranderung® versteht®™. Die aktuelle institutionskritische
Praxis® miisse nun die Resultate der ersten und zweiten Generation der Institutions-
kritik selbst kritisch bearbeiten. Als Hauptthemen nennt Steyerl die Verdinglichung
kultureller Differenz sowie die Integration in die Prekaritat. Der Widerstand gegen jene
zweifelhaften Errungenschaften historischer institutionskritischer Kunst durfe jedoch
dabei nicht der Versuchung erliegen, den burgerlich-nationalstaatlichen Protektionis-

mus der Institutionen zurtickzufordern, denn:

89 Steyerl, Hito: Die Institution der Kritik (2006), in: www.eipcp.net/transversal/0906/steyerl/en, am
23.11.09.

© Ebd., S. 2; vgl. auch die maBgebliche Analyse der Rolle des Museums in der Herausbildung imperia-
listischer Nationalstaatlichkeit bei Anderson (a.a.0.).

° Ebd.

*Ebd., S. 4.

% Laut Steyerl ,eine Periode, die wir vorlaufig moglicherweise als Erweiterung der zweiten Periode der
Institutionskritik betrachten kénnen“ (ebd.).
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»-Wahrend kritische Institutionen durch neoliberale Institutionskritik abgebaut werden, produziert die In-
stitution der Kritik heute ein ambivalentes Subjekt, das multiple Strategien entwickelt, um mit seiner
Entortung umzugehen.“94

Den besonderen Balanceakt von zeitgendssischer Subjektivitadt, zwischen lokaler
Verortung und globalem Handlungsraum, macht Steyerl als wichtige Rahmenbedin-
gung der aktuellen Institutionskritik deutlich. Einen Vorschlag zu méglichen kanstleri-
schen Strategien zur Bearbeitung dieses Spannungsfelds unterbreitet Steyerl in ihrem
Text jedoch nicht. Er findet sich in der kunstlerischen Praxis der Autorin selbst. Ein
erstes konkretes Beispiel der transnational-institutionskritischen Kunst méchte ich
daher mit Steyerls Filmarbeit Red Alert 2 (2008) einfihren:

Eine ungeschriebene Regel der Kulturindustrie lautet: Ein Kassenschlager im
Filmgeschéft verlangt ein Nachfolgeprojekt. Im Kunstbetrieb kbnnte man sagen: Was
auf der documenta die Besucherlnnen lockt, ist nachahmungswurdig. Aber man tut es
nicht. Diese gleichfalls ungeschriebene Regel nimmt Hito Steyerl zum Ausgangspunkt
fir eine Institutionskritik der eigenen Rezeptionsgeschichte. Nach dem Prinzip des
filmischen Blockbusters verweist Red Alert 2 (Abb. 4), auf Red Alert (Abb. 3), eine der
drei Arbeiten, mit denen die Kunstlerin 2007 auf der documenta 12 vertreten war®.
Doch Red Alert 2 ist mehr als eine Fortsetzung. Steyerls Frage an den eigenen Er-
folg, an die eigene Kanonisierung durch GroBausstellungen, zielt vor allem auf die
Produktivitat visueller Codes im Grenzbereich von Bild und Realitat. Um dieses Anlie-
gen nachvollziehen zu kdénnen, hilft ein Blick auf die Ausgangsarbeit: Red Alert be-
steht aus drei ,Cinema“-Monitoren der Firma Apple, die — entgegen ihrer Ublichen
Verwendungsweise — hochformatig und in der durchschnittlichen Augenhéhe der Be-
sucherlnnen gehangt sind, und eine monochrome rote Flache zeigen. Hauptreferenz
dieser Arbeit ist Alexander Rodtschenkos Kunstwerk Rot, Gelb, Blau, mit dem der
russische Kunstler im Jahr 1921 das Ende der Geschichte der Malerei erkléarte. Wenn
dem so sei, fragt Steyerl, wie leben dann die Farben in den neuen Medien weiter? Als

Symbol des Alarms, des Terrors und der Angst, so ihre Antwort fur die Farbe Rot.

% Steyerl 2006, S. 5.
% Neben Red Alert wurden auBerdem Steyerls Filmarbeiten November (2004) und Lovely Andrea
(2007) auf der documenta 12 gezeigt.
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Genauer: fur das Orangerot, das dem U.S. Homeland Security Office als héchste Ter-
ror-Warnstufe dient. Dazu tragen vor allem die Medien des bewegten Bildes selbst
bei. Also stoppt Steyerl den Zeitverlauf des Videos, erhélt ein ereignisfreies Mono-

chrom, vervielfacht es zur Serie und erprobt so die Grenzen des Filmischen.

Abb. 3

Abb. 4
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Blurring the Boundaries? Dies lieBe sich fur die Red Alert-Gruppe in mehrfacher Hin-
sicht behaupten: medienspezifisch, kulturbetrieblich, kunsthistorisch. Formal gestaltet
sich die Arbeit vor allem als Selbst-Zitat: Steyerl sammelte die sprungartig in den Me-
dien, besonders im Internet, verbreiteten Bilder von Red Alert und montierte und ani-
mierte sie zu einem zweiten Film. Préasentiert wurde Red Alert 2 erstmalig in Steyerls
erster deutscher Einzelausstellung im Neuen Berliner Kunstverein (2009) als Einzel-
kanal-Video, ebenfalls auf einem Apple-Monitor, nun horizontal im TV-Format ge-
héangt. Das Fortleben der Farbe im mehrfach gebrochenen Blick des ,Screenshot-
vom-Shot-vom-Screen-im-Screen® wirft hochaktuelle Fragen nicht nur zum Medien-
gebrauch des Kunstbetriebs selbst sondern auch zum prinzipiellen Status von materi-
eller Distribution und folglich Rezeption von Kunst vor dem Hintergrund vornehmlich
digitaler transnationaler Kommunikationswege auf.

Es ist das ,Performen® der Grenzen von Kritik, das Steyerls Arbeit aus meiner
Sicht zu einem wichtigen Beitrag aktueller Institutionskritik macht. Denn Red Alert 2
rekurriert nicht nur auf den tatsachlichen kunstbetrieblichen Erfolg von Red Alert im
engeren Sinne (als eines der funf angekauften Werke, die stellvertretend fir die
documenta 12 dauerhaft in Kassel verblieben), sondern auch auf weiter reichende
Prozesse der Wertsteigerung, wie die folgende Nachfrage nach und die wachsende
Popularitdt von Steyerls Werk und Person. So fungierte Red Alert ebenfalls als
kunstmarkt-strategischer Titel von Steyerls erster Einzelausstellung in der Kunsthalle
Winterthur im auf die documenta 12 folgenden Jahr. Der Pressetext der Ausstellung
erklart die spezifisch transnationale Thematik des Terrors (wie weiter unten im Fall-
beispiel ausgefiihrt) zum verbindenden inhaltlichen Element der Exponate®.

Auf material-&sthetischer Ebene fihrt Red Alert die kinstlerische Autonomiebe-
hauptung mit der Ausstellung von Apple-Monitoren (einem Verkaufshit besonders im

kreativen Sektor und Kunstbetrieb) ad absurdum. In dieser Hinsicht steht Red Alert in

% Hito Steyerl: Red Alert, 15.06.-27.07.08, Kunsthalle Winterthur: ,Die beiden Arbeiten Red Alert und
November machen beide Referenzen zum Terrorismus; wahrend die Computermonitore von Red Alert
einen monochromen Videostill in der Farbe zeigen, welche von der Firma US Homeland Security flr
die Darstellung der héchsten Terror-Bedrohungsstufe benutzt wird, so erinnert November an eine
ehemalige Jugendfreundin von Steyerl, die 1996 nach Kurdistan ging, der Frauenarmee der kurdischen
Arbeiterpartei PKK beitrat und nach einem Feuergefecht mit der tirkischen Armee erschossen wurde.*
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einer Linie mit der Kampfansage Rodtschenkos an die burgerliche Institution der Ma-
lerei. Weitere Verbindungen lieBen sich zu den Monochromien der Minimalisten zie-
hen, die der massenkulturellen Verdinglichung der Nachkriegszeit die Behauptung
von Erhabenheit entgegensetzten wollten. Dass Red Alert trotz jener kunsthistori-
scher Vorlaufer der Analyse visueller Codes vor dem Hintergrund ihrer jeweiligen In-
strumentalisierung, dennoch als spezifisch zeitgendssischer Beitrag zur Institutions-
kritik verstanden werden kann, bewirkt der Bezugsrahmen der ,Sekurotokratie®, der
Dominanz von Sicherheitsargumenten zum Zweck der Regierung beziehungsweise
Regierbarkeit von Bevélkerungen. Gleich dem Bild einer Uberwachungskamera — und
so Reprasentation der Uberwachten — ist Steyerls Video stillgestellt, eingefroren in
den Apple-Monitoren; Medium, Macht und Material stehen im unmittelbaren Abhan-
gigkeitsverhaltnis zueinander. Auf diese Weise verknipft Red Alert die Kritik der ge-
sellschaftspolitischen Regierungstechniken des Spéatkapitalismus mit der Offenlegung
der klassenspezifischen Produktionsbedingungen von Kultur — wahrend Red Alert 2
sie durch das Mittel der Wiederholung kritikalitar mit der Reflexion der eigenen kunst-
institutionellen Position und ihrer medienspezifischen Verfasstheit verschréankt.

Aus Steyerls Einsatz von Kritikalitat im Sinne des Besetzens und Infragestellens
des ,Objekts’ von Kritik — wie konzeptuell bei Rogoff angelegt — leite ich flr die fol-
genden Ausfuhrungen drei Behauptungen zu den Moglichkeiten kulnstlerischer trans-

nationaler Kritikalitat ab:

[I] Historisch aufeinander folgende Kritikformen l6sen sich nicht zwangsléaufig gegen-
seitig ab, sondern kénnen als konstitutives Material fur die gegenwaértige Institutions-

kritik eine ,horizontale* Wirksamkeit entfalten.

[Il] Durch den Abgleich der institutionellen Rahmenbedingungen mit den verfligbaren
Kritikmodellen (kinstlerischer und theoretischer Art) kann es der aktuellen Instituti-
onskritik gelingen, ihre inneren institutionellen Mechanismen offen zu legen und so
Kunstwerke als Orte der Austibung und Reflexion struktureller Bedingungen und Még-

lichkeiten von Kritik schaffen.
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[11l] Das Statt-Finden von Kritik — im Sinne der konkreten Orte und Zirkulationsweisen
— ist schlieBlich kein exklusives (wie es die Institutionalisierung von Institutionskritik
hegt), sondern fest in die gesellschaftlichen Zusammenhéange ihrer Distribution verwi-
ckelt. In der Inszenierung der vielfachen Besetzungen der Orte von Kritik schlieBlich

liegt eine dritte Moglichkeit kiinstlerischer transnationaler Kritikalitat.

Dieser letzte Punkt weist bereits tUber die ,Vorlage“ Rogoffs und Steyerls hinaus. Es
ist vor allem die Dimension des Kollektiven, die in ihrer zentralen Bedeutung fir die
dritte Generation der Institutionskritik im bisher besprochenen theoretischen und
kunstlerischen Beispiel kaum zum Tragen kommt. In dieser Hinsicht bleibt die kunst-
betriebliche Praxis Steyerls hinter ihrer theoretischen Forderung der ,Erweiterung der
zweiten Welle der Institutionskritik” zurtick; sie funktioniert de facto fast aquivalent zur
der Rolle Andrea Frasers in der Konstruktion der Institutional Critique. In den folgen-
den Kapiteln méchte ich daher zeigen, auf welche Weise der ,Spieleinsatz der eige-
nen Person“ (Butler) sich nicht zwingend auf die individuelle Person beschranken
muss, sondern sich als wichtiges Verfahren transnational-institutionskritischer Kunst
erweist. Signifikanterweise gewinnt dabei vor allem die so genannte ,erste Welle“ der
Institutionskritik neue Relevanz. Ihre maBgeblichen Perspektiven auf Marktférmigkeit,
Machtkonsolidierung aber auch die Stéranfélligkeit des Systems Kunst sollen daher

im Folgenden erdrtert werden.

2. Die Geburt der Institutionskritik aus dem Geist des Guggenheims

Im Jahr 1983 legte der franzdsische Kunsthistoriker Serge Guilbaut eine Studie vor,
der fur meine Untersuchung von Institutionskritik im transnationalen Raum besondere
Bedeutung zukommt. Bereits im Titel, How New York Stole the Idea of Modern Art”
spitzt Guilbaut die These seiner 1979er Dissertation, Creation and Development of an

Avant-Garde: New York and its Ideological Fight with Paris, zu:

7 Im Folgenden zitiere ich aus der deutschen Ubersetzung: Guilbaut, Serge: Wie New York die Idee
der modernen Kunst gestohlen hat, Nirnberg 1997.
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~Freiheit war das Symbol, das der neue Liberalismus wahrend des kalten Krieges am héaufigsten und
am leidenschaftlichsten einsetzte. Expressionismus stand flr den Unterschied zwischen einer freien

Gesellschaft und Totalitarismus. Kunst war in der Lage, die Tugenden der liberalen Gesellschaft zu

reprasentieren und sie dem Feind herausfordernd vorzufiihren.“*®

Seine ideologiekritische Darstellung, besonders der expressiven kunstlerischen Wer-
ke der so genannten New York School, begrenzte Guilbaut auf die Untersuchungsjah-
re 1938 bis 1951. Doch auch flr das Gebiet jenseits dieser Daten kann Guilbauts An-
satz als Meilenstein einer mdglichen Kunstgeografie gelten: die geopolitisch-
rdumliche Dimension ist als Fundament seiner Argumente unverzichtbar, auch wenn
Guilbaut selbst sich in den 1980er Jahren vor allem der Starkung des ideologiekri-
tisch-historischen Kontexts in der Kunstgeschichte widmet. Das vielschichtige und
stets dezidiert politische Raumbewusstsein seiner Texte zeigt sich beispielsweise in
der detaillierten Erdrterung der Bedrohung eines dritten Weltkriegs und ihrer Bedeu-
tung fiur die bildende Kunst. Auch Guilbauts personliche Perspektive ist genuin trans-
national: ausgebildet an einer franzdsischen Universitadt promovierte der Wahl-
Kanadier in Los Angeles bei dem emigrierten Briten T.J. Clark uber den Amerikani-
schen Expressionismus®.

Far die hier angestrebte Bestimmung des Spannungsfelds von kritischer klnst-
lerischer Praxis und institutionalisierten transnationalen Produktionsbedingungen von
Kunst ist Guilbauts kunstgeografischer Zugriff besonders wichtig, da seine Rekon-
struktion der Verlagerung der kunstbetrieblichen Zentrumsbehauptung von Paris nach
New York nicht nur den Prozessescharakter dieser Entwicklung betont (also gewis-
sermaBen eine New York-isierung beschreibt), sondern auch die strategische Dimen-
sion der Zentrumsbehauptung (mit samt ihren vielféltigen Instrumentalisierungen)

herausstellt. Um Guilbauts Zugriff jedoch auf die aktuellen transnationalen Bedingun-

% Guilbaut, S. 235.

% Seine personliche Perspektive reflektiert Guilbaut im Vorwort zur deutschen Ausgabe der oben zitier-
ten Publikation durchaus als konflikthaft. Wie New York die Idee der modernen Kunst gestohlen hat
weist selbst eine bewegte editorische und Rezeptionsgeschichte auf: der im Original franzdsisch ver-
fasste Text wird erstmals von der University of Chicago Press in englischer Sprache veréffentlicht und
erst 1989 (wohl nicht ganz zuféllig zum Ende des Kalten Krieges) ins Franzésische zurlickiibersetzt.
Es folgen 1991 die spanische, 1992 eine polnische und 1996 mit 13-janriger Verspatung die deutsche
Version.
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gen kunstlerischer Institutionskritik beziehen zu kénnen, muss auch zwischen den
Zeilen gelesen werden: Es geht Guilbaut meines Erachtens weniger um die politi-
schen Implikationen innerhalb der Kunst oder um die lokalpolitischen Gemengelagen
innerhalb des Kunstbetriebs, sondern viel mehr um die konstitutiven Verstrickungen
kinstlerischer Positionen mit der us-amerikanischen AuBenpolitik, wie er sie vor allem
am Fall Jackson Pollock veranschaulicht. Die Konstruktion des ,Originalgenies® Pol-
lock macht Guilbaut als politisch wirksame Machtbehauptung eines individuellen
kinstlerischen Ausdrucks lesbar — und zwar als spezifisch intemationale Machtbe-

hauptung in der Zeit nach dem zweiten Weltkrieg:

soburch den offensichtlichen Individualismus der abstrakt-expressionistischen Kunst konnten die Avant-
gardemaler an kinstlerischer Front ein einzigartiges Bollwerk bilden. Die Avantgarde stattete sich mit
einem kohérenten, wiedererkennbaren und verkauflichen Image aus, das recht genau die Ziele und

Bestrebungen des neuen liberalen Amerika widerspiegelte, das einer starken Macht auf der internatio-

nalen Bihne.<'®

Guilbauts Engfuhrung von kunstlerischer Autonomie- und politischer Hegemoniefor-
derung verbleibt dabei nicht im Bilateralen. Die hier thematisierten fransnationalen
Chancen und Risiken jener Kunstpolitik vorbereitend, macht Guilbaut die breite Reso-
nanz des ,American Way of Life als Teil eines Wettstreits auf dem ideologischen Ter-

rain des freien Individuums kenntlich:

-Nach 1951 — als die kommunistische Bedrohung sich immer stérker Gber den Vereinigten Staaten zu-
sammenballte [...] — wurde die amerikanische Avantgarde am energischsten von zahlreichen privaten
und 6ffentlichen Institutionen in ganz Europa vorgestellt. Der EinfluB des Abstrakten Expressionismus
auf den européischen Geist war so groB, daB die revoltierenden franzésischen Studenten 1968 den
Stil dazu benutzten, ihrer Entfremdung und ihrem Wunsch nach Freiheit auf den Mauern von Nanterre

Ausdruck zu verleihen.«'"!

Die weitere fur meine Fragestellung maBgebliche Errungenschaft Guilbauts liegt in
der besonderen, gewissermaBen kritikalitdren Verschrankungsleistung seines Textes.
Bei der detailreichen Beschreibung und Auswertung der geopolitischen Hintergrinde

des us-amerikanischen Abstrakten Expressionismus bleibt Guilbauts eigene kritische

1% Guilbaut 1996, S. 224.
91 Epg., S. 239.
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Haltung gegenuber den kunsthistorischen Beitrdgen zur dieser Wirkung stets klar er-
kennbar. Die normative Verstrickung der eigenen Disziplin mit der imperialen Agenda

seiner liberalen Tragerschaft wird explizit:

~Amerikanische Interessen, geschitzt durch kanonische Diskurse, reichen von Kunsthistorikern, die in

die emotionalen und finanziellen Interesse der abstrakt-expressionistischen Bewegung verstrickt sind,

bis hin zu Historikern, denen viele Klischees und Mythen Uber den Kalten Krieg lieb und teuer sind.“'*®

Auf diese Weise sensibilisiert Guilbaut seine Leserschaft fur die Rolle des Kanons als
spezifisch kunsthistorische Konstruktion zur Institutionalisierung von Diskursen und
ihrer kulturpolitischen Interessen; eine Kritik ganz im Foucaultschen Sinne der Ent-
neutralisierung. Im Verlauf der Publikation Wie New York die Idee der modernen
Kunst gestohlen hat wird diese Mdéglichkeit des eigenen institutionskritischen Beitrags
einer kunsthistorischen Analyse realisiert, besonders anhand der Rekonstruktion der
Funktion des Museum of Modern Art fur die Erfolgsgeschichte des Abstrakten Ex-
pressionismus im Kontext des Kalten Krieges. Doch auch in spateren Untersuchun-
gen fuhrt Guilbaut diese kritische Geografie der institutionellen Bedingungen von
Kunst auf schlagkréftige Weise fort, wie beispielweise im Vortrag The Good, the Bad
and the Pretty. The Fear of Cultural Globalization in France at the Beginning of the
Cold War'®.

Und trotz — oder gerade wegen — seiner Bedeutung kann an Guilbauts kunst-
geografischem Ansatz durchaus weitergearbeitet werden. So gébe es beispielsweise
Moglichkeiten, die produktionsasthetische Darstellung zu den us-amerikanischen

4 und starker fur die

Avantgarden weniger sozialwissenschaftlich zu anzulegen'
Mehrfachbesetzung von Materialien und Medien zu 6ffnen. Gelegentlich verbleibt

Guilbauts kritischer Duktus im klassisch-aufklarerischen Modus, der Uber die Benen-

1% Guilbaut 1996, S. 9.

1% vgl. auch Guilbauts Recycling or Globalizing the Museum. MoMA-Guggenheim Approaches zur
Konferenz Kulturaneignung heute, in: Parachute, Nr. 92, 1998, S. 63-67; sowie The University and the
Museum in the Global Economy, in: Conversation 1. Fugitive Sites, San Diego 2003, S. 208-213.

104 Vgl. Guilbaut 1996, S. 16.: ,Meine Arbeit folgt einem revisionistischen Ansatz, der sich von der Be-
schreibung hin zu Erklarung, zur Diskussion der Produktionsbedingungen eines Bildes in einer be-
stimmten historischen Zeit bewegt und dabei immer versucht, die dem sozialen Bereich zugehérenden
persénlichen Motivationen und die Konstruktion persénlicher Identitaten im Kopf zu behalten.”
[Hervorhebung J.M.]
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nung des Falschen seine eigene faktische Wahrheit beziehungsweise Wirklichkeit
bezieht. Neben dem verhéltnismaBig geringen MaB an medienspezifischer Argumen-
tation — zum Beispiel zur Frage, warum sich gerade die Nachkriegsmalerei auf die
beschriebe Weise instrumentalisieren lieB (im Gegensatz zur Skulptur beispielsweise)
— stellt Guilbauts kaum hinterfragter empirischer Einsatz von Zeitzeugen eine weitere
Schwierigkeit dar. Es ist daher umso bedauerlicher, dass Guilbauts Zugriff in der
Kunstgeschichte zwar intensiv rezipiert wurde, jedoch bislang nur wenig Erweiterung
erfuhr. Zwar hat es auf dem Gebiet der Kunst selbst sowie der Kunstvermittlung be-
ziehungsweise des Kuratierens einige aufschlussreiche Debatten zur den Méglichkei-
ten geopolitischer Positionierung gegeben'®, die kunsthistorische Kritik der Funktion
von Kunst innerhalb ortsspezifischer Imagepolitik und kulturtouristischer Standortvor-
teile im Anschluss an Guilbaut beispielsweise steht jedoch aktuell noch aus. Ich will
daher die Erweiterung des Ansatz von Guilbaut mit einer Ruckfrage versuchen: Wenn
sich aus geopolitischen Machtkdmpfen kulturpolitische Konsequenzen ergeben, die
sich auch innerhalb in der jeweils gegenwértigen Kunst nachweisen lassen — lieBen
sich umgekehrt auch aus spezifischen kunstlerischen Strategien Schlisse Uber ihre
Verwicklung in kulturpolitische und geopolitische Konflikte ziehen? Konkreter: Was
wére die kunstgeografische Bedeutung der Opposition abstrakter und realistischer
kinstlerischer Verfahren, wie sie sich auch innerhalb der friihen Institutionskritik fin-

den?

1% Ein interessantes Beispiel ware etwa das Museum of American Art, entwickelt vom serbischen

Kinstler Goran Djordjevic und seit 2004 in Berlin prasentiert, bevor es Eingang in wichtige GroBaus-
stellungen fand, wie in diesem Jahr in der Version Museum of American Art Belgrade in die vom kroa-
tischen Kuratorlnnenkollektiv What, How and for Whom ausgerichtete 11. Istanbul Biennale. Auf der
Internetprasenz des Kunstprojekts heiBt es in Guilbautscher Manier: ,Das Museum of American Art ist
eine Bildungseinrichtung, gewidmet dem Sammeln, Bewahren und Ausstellen der Erinnerungen an
moderne amerikanische Kunst, wie sie in Europa in den 50er und friihen 60er Jahren des 20. Jahrhun-
derts gezeigt wurde. Erdffnet wurde es 2004 in der Frankfurter Allee 91. Das Museum ist ein Ableger
des Museum of Modern Art, welches als bedeutendster Beitrag Amerikas zu Modernen Kunst selbst
als ein Ausstellungsstiick im Museum of American Art zu sehen ist. Dieses MOMA im Kleinformat ent-
hélt Moderne Kunst Europas aus der 1. Halfte des 20. Jahrhunderts, so wie sie vom Grindungsdirektor
des Museum of Modern Art in New York, Alfred Barr Jr. erklért und geférdert wurde. [...] Es waren jene
MoMA Ausstellungen, die halfen Amerikanische Kunst im Ausland zu etablieren und schlieBlich zu ih-
rer weltweiten Dominanz zu fihrten.” (www.museum-of-amercian-art.org, am 23.12.2009.)
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Zwei prominente Vertreter der Institutionskritik der 1960er und 70er Jahre liefern ein
gutes Beispiel: die abstrakten Werke von Daniel Buren in Paris versus der Realismus
eines Hans Haacke in New York. Ein Artikel des Kunsthistorikers Alexander Alberro
bietet hierfur einige interessante Antworten: Seine (von Guilbaut betreute) Arbeit The
Turn of the Screw. Daniel Buren, Dan Flavin, and the Sixth Guggenheim Internatio-
nal'®® aus dem Jahr 1997 aktualisiert Guilbauts Befragung kulturpolitischer Verstri-
ckungen der unmittelbaren Nachkriegsjahre mit dem Beispiel der 1971 — inmitten des
Kalten Krieges — realisierten letzten Auflage der Ausstellungsreihe Guggenheim In-
ternational des New Yorker Guggenheim Museums. Aufgrund der hohen Relevanz
ebenjener Institution fir meine Fragestellung (wie sich am Fallbeispiel des Basken-
lands zeigen wird), lohnt sich hier ein genauer Blick auf Alberros Artikel. Im Anschluss
an Guilbaut und Alberro soll die internationale us-amerikanische AuBen- und Kultur-
politik und ihre kunstlerische Kritik der 1960er und 70er Jahre als Vorbedingung fur
den hier thematisierten transnationalen Kunstbetrieb und die aktuelle Institutionskritik

kenntlich werden.

Abb. 5

1% Alberro, Alexander: The Turn of the Screw. Daniel Buren, Dan Flavin, and the Sixth Guggenheim

International Exhibition; in: October, Nr. 80, 1997, S. 57-84.
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Die Idee der Guggenheim International wurde 1956 vom damaligen Direktor Thomas
Messer erstmalig umgesetzt. Entsprechend dem liberalen Leistungsgedanken, der fur
die Ausstellungspolitik des Guggenheim wesentlich war und ist, bestand Messers
Konzept darin, das weltweit beste Kunstwerk (!) mit dem damals ungewdhnlich hohen
Preisgeld von 10.000 USD zu kuren. Die Gala zu diesen International Awards fand an
keinem weniger symboltrachtigen Ort als dem WeiBen Haus und in Anwesenheit der
wichtigsten diplomatischen Delegationen aus dem In- und Ausland statt und wurde
vom United States Information Service dokumentiert'””. Selten war die Allianz von
Museumsmanagement und Staatsraison offensichtlicher. Ebenfalls kunstbetrieblicher
Usus der USA der friihen 1970er Jahre waren die spéatere Abschaffung der entspre-
chend internationalen Jury dieses Preises, die Umwidmung des Preisgeldes in einen
Ankaufspreis und die selbstverstandliche Dominanz us-amerikanischer Preistrager (in
diesem Fall tatsachlich ein Maskulinum) bis in die spaten 1960er Jahre sowie die ge-
plante Prasentation der Ausstellung in verschiedenen lateinamerikanischen GroB-
stadten.'® Interessant ist nun ein erstes Stocken dieser Vermittiungsmaschinerie: Die
Entfernung einer unbetitelten Installation von Daniel Buren (Abb. 6) aus der 6. Gug-
genheim International einen Tag vor der offiziellen Eré6ffnung und einen Tag nach der
Pressevorbesichtigung der Schau.'®

Alberros Darstellung dieses Vorfalls, der fur die Geschichte der Institutionskritik

entscheidend war, I&sst die Argumentation des Betreuers Guilbaut erkennen:

%7 Der vierminltige 16mm-Film zur 6. Guggenheim International diente dem Zweck der internationalen

Distribution und wird heute vom Solomon R. Guggenheim Museum Archive in New York verwahrt.
1% vgl. Alberro 1997, S. 63f.

'% Die New York Times Reporterin mit dem bezeichnenden Namen Grace Glueck gehdrte zu den We-
nigen, die die Ausstellung in ihrem urspringlichen Umfang sahen. Nach einem Interview mit Daniel
Buren zitiert sie in ihrem Artikel Museum Presents Wide Media Range (in: New York Times,
10.02.1971, S. 26) die Verweigerung Burens als Kinstler betrachtet zu werden sowie seine Aussage,
dass die Institution des Museums in ihrer traditionellen Form ohnehin obsolet wére. Alberro vermutet
daher, dass jene Verlautbarungen im gr6Bten Tageblatt der Region den eigentlichen Anlass zur Ent-

fernung der Arbeit gaben (vgl. Alberro 1997, S. 82).
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“[...] despite their benign appearance Buren's ensemble of two pieces of striped fabric became the un-
witting victim of the exhibition's anachronistic continuation of an idea of avant-gardism that flourished in
the United States in the 1950s and into the 1960s.”""

Abb. 6

"% Alberro 1997, S. 59: ,[...] Trotz ihres gutwilligen Erscheinungsbilds wurde Burens Ensemble aus
zwei Stlicken gestreiften Stoffs das ahnungslose Opfer der in der Ausstellung anachronistisch fortge-
fihrten Idee des Avantgardismus, die in den Vereinigten Staaten in den 1950er und bis in die 60er
Jahre Konjunktur hatte.“ [Ubersetzung J.M.]
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In Ergénzung zur Guilbautschen These fugt er jedoch hinzu:

"Whatever overt ideological positions the avant-garde initially might have been identified with in its Eu-

ropean forms were substituted with a model of the avant-garde that was perceived by many to be noth-

ing more than an implementation of the market principles of capitalist economy.“""

Damit unterstreicht Alberro in seinem (im Jahr der Er6éffnung des Guggenheim Muse-
um Bilbao verfassten) Artikel die Vermarktungstendenz, die fur das Guggenheim als
transnationalen Museumsfranchisebetrieb zukunftsweisend sein sollte. Die propa-
gandistische Botschaft, dass Avantgardekunst lediglich in liberal-demokratischen und
blrgerlich-kapitalistischen Gesellschaften ent- und bestinde, kam nach der politisch-
imperialen Behauptung, wie Guilbaut sie beschrieb, nun auch als materielle Wert-
schépfungsstrategie zum Einsatz, ganz nach dem Motto ,Made in USA®. Eine weitere
wichtige Erganzung der Guilbautschen Argumentationslinie ist Alberros Beobachtung,
dass die neue ,Speerspitze“ der Kunst nicht langer in der Malerei zu suchen war.
Konzeptuelle Praktiken, die sich weder nach den formalen Kriterien noch nach den
kunsthistorischen Kategorien Bild, Skulptur oder Architektur unterscheiden lassen
wollten, begannen sich durchzusetzen. ,Site specificity — ,Ortsspezifik* (wie ich sie
weiter unten genauer vorstellen werde) war die Parole, derzufolge das Museum als
Prasentationsort selbst tatsachlich fast obsolet wurde. Es ist daher besonders folgen-
reich fur die Entwicklung der Institutionskritik, dass Messer diese kinstlerischen Ten-
denzen in genau dem Moment mit dem Kraftakt der Guggenheim International erfolg-
reich an sein Haus band, in dem sie im Begriff waren, sich von ihm zu Iésen: Fur die
sechste Ausgabe seiner Ausstellungsreihe lud er die bekanntesten Vertreter der Land
Art, Minimal Art und Conceptual Art ein, ortsspezifische Arbeiten fir den Museums-
bau Frank Lloyd Wrights in Manhattans Upper East Side zu entwerfen. 21 der 24
ausgewdhlten Kunstler nahmen dieses Angebot an. So war es mdglich, die neuen

Arbeiten dem bewahrten objektzentrierten Vokabular des Museums zu unterwerfen,

""" Alberro 1997, S. 61, FuBnote 10: “Mit welchen eindeutig ideologischen Positionen auch immer die
Avantgarde in ihren urspriinglichen européischen Formen identifiziert worden sein mag, sie wurden
von einem Modell der Avantgarde ersetzt, das von vielen als kaum mehr als eine Implementierung der
marktwirtschaftlichen Prinzipien der kapitalistischen Wirtschaft wahrgenommen wurde.” [Ubers. J.M.]
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sie also in die ,Institution Kunst“ zu integrieren und den Standort New York ein weite-
res Mal als Zentrum des aktuellen Kunstgeschehens zu behaupten.''? Burens Instal-
lation widersetzte sich diesem Schema in beider Hinsicht, der Objektzentrierung so-
wie der Behauptung der us-amerikanischen Kulturhegemonie. Man kénnte sagen: Mit
ihm kam Paris zurlck; jedoch nicht langer das Paris von Montmartre, sondern das
Paris von Nanterre. Es war der Situationismus der spaten 1960er Jahre, den Buren
im Gepéck hatte und der bereits in den USA Unruhe zu stifteten begonnen hatte.'"
Daraufhin, so Alberro, lancierte die politisch sowie kulturell neokonservativ orientierte
us-amerikanische Kunstkritik den Verdacht der Beteiligung, gar Fuhrerschaft der zeit-
genodssischen Kunst und ihrer Mazene im Prozess der gesellschaftlichen Enttraditio-
nalisierung, Repolitisierung und Destabilisierung und damit gewissermafBen der Sabo-
tage der bulrgerlichen Integritat des Museums. Es war also existentiell fur Messer per-
sonlich und fir sein vom bdargerlich-philanthropischen Engagement der ,Trustees®
(eine Art maBgeblich férdernder Vorstandsmitglieder) abhangiges Museum, jene an
Popularitat gewinnenden Argumente zu entkraften.'"* Messer reagierte, so lieBe sich
im Anschluss an Alberro folgern, mit einer Art vorauseilender Institutionskritik, also
der kuratorischen Integration kunstlerischer Kritik in den symbolischen Wirkungsbe-
reich der Kunstinstitution zur Vermeidung tatséchlicher gesellschaftlicher Konsequen-
zen. Uber das Argument der vorwiegend &sthetischen Belange jener Kunst lieB sich
ihr gesellschaftskritischer Anspruch entkraften, ein Anspruch, der einem New Yorker
Museum in den frihen 1970er Jahren durchaus die grundlegende finanzielle Zuwen-
dung hétte kosten kdnnen. Messers Einladung Burens zur 6. Guggenheim Internatio-

nal ist vor diesem Hintergrund zu lesen — so wie ihr Scheitern.

"2 yvgl. Alberro 1997, S. 65.
% Die eingehende Erérterung des Zusammenhangs von Situationismus und Institutionskritik ware in
die Liste der angrenzenden Forschungsdesiderate aufzunehmen. Vor dem Hintergrund der Transnati-
onalisierungsfrage stiinde vor allem eine Untersuchung zum Internationalismus der Situationistischen
Internationale an. Am ergiebigsten erwies sich noch Tom McDonoughs The Beautiful Language of My
Century. Reinventing the Language of Contestation in Postwar France, 1945-1968 (Cambridge/MA
2007), das sich dem Werk Burens auf den Seiten 128-134 zuwendet.

"% vgl. Alberro 1997, S. 68.
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Bei der unbetitelten Installation von Daniel Buren handelt es sich um zwei, fir sein
Werk typische, industriell verarbeitete Leinenbahnen in den stets 8,7-Zentimeter brei-
ten, vertikalen blauen und weifen Streifen. Die eine Bahn maf in der H6he 1,5 Meter
und in der Breite 10 Meter und hing unmittelbar vor dem Museumsbau quer Uber die
88. StraBe. Die zweite Leinenbahn mit den MaBen 20 x 10 Meter befand sich im
Schaft der zentralen Rotunde, dem Herzstick des Guggenheim Museums, wo sie
sich fast Uber die gesamte Hb6he, von kurz Gber dem Boden bis kurz unter die Kuppel,
erstreckte. Die enormen AusmaBe dieser Installation trafen zunachst bei den Ubrigen
Kinstlern der Ausstellung auf Unverstandnis. Ihr Unmut bot Messer und seiner Kura-
torin Diane Waldman die Mdglichkeit, sich bei der Evakuierung der Arbeit lediglich als
Vermittler zwischen konkurrierenden kinstlerischen Ansprichen zu profilieren. Alber-
ros grundliche Analyse der asthetischen Strategien der angrenzenden Arbeiten ent-
kraftet dieses Argument jedoch nachhaltig.'® Alberro zeigt, wie Buren als einziger der
21 prasentierten Klnstler die neuartige und aus damaliger institutionskritischer Sicht
absurde Forderung von beauftragter Ortsspezifik im symboltrachtigen Wright-Bau ein-

|6ste:

“[...] Buren's installation dealt with the problems inherent to exhibiting a piece inside the Guggenheim
Museum, particularly those of the organizational function of the architecture itself. [...] Buren tapped
into the structural pomposity flow of the architecture and exposed the futility of those works that were
conceived in terms of a contextually neutral setting and neglected to take the dynamics of the architec-

ture into account.”'"®

% Es handelte sich um Michael Heizers Diainstallation Actual Size, Donald Judds unbetitelte Installati-

on und Dan Flavins ebenso titellose Arbeit (alle 1971). Es Uberrascht also nicht, dass gerade diese
Kunstler, die nicht weniger als ihre Meinungsfuhrerschaft in den lokalen Debatten zu verlieren hatten,
die von den restlichen Kinstlern (mit Ausnahme noch von Joseph Kosuth und Walter De Maria) einge-
reichte Petition gegen die Zensur Burens, nicht unterzeichneten. Carl Andre hingegen ging in seinem
Protest so weit, seine eigene Arbeit aus der Ausstellung zuriickzuziehen (vgl. Alberro 1997, S. 72-75).
18 Alberro 1997, S. 71f: “[...] Burens Installation verhandelte die mit der Ausstellung eines Werks im
Guggenheim Museum verbundenen Probleme, vor allem die mit der organisierenden Funktion der Ar-
chitektur selbst verbundenen. [...] Buren intervenierte in die pompd&se Struktur der Architektur und zeig-
te die Vergeblichkeit der Werke, die fir einen neutralen Kontext geschaffen waren und es versdumten,
die Dynamik der Architektur zu beriicksichtigen.” [Ubersetzung J.M.]
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Alberro zufolge komplettierte Buren auf ,antithetische Weise“ die anti-auratischen An-
liegen der Minimalisten, indem er deren formalen Forderungen nach Ortsspezifik sein
in der historisch-materialistischen Kritik verwurzeltes und im franzésischen gegenkul-
turellen Kontext der 1960er Jahre geschérftes ideologiekritisches Bewusstsein flr
strukturelle Bedingungen der Kunstproduktion hinzufiigte.”'” Aus der Perspektive des
Guggenheims Damit bestéatigt die Installation Burens die schlimmsten Beflrchtungen
ihrer scharfsten ,neo-con“-Kritikerlnnen. Fir Thomas Messer war es daher das viel-
fach kleinere Ubel, den Kinstler um die Modifikation seiner bereits vollstandig bewil-
ligt Installationspléane zu bitten; ein Unterfangen das — wie samtliche bis dahin publi-
zierten Texte Burens ankindigen — im Abbau der Arbeit gipfeln musste. Buren ver-
weigerte also erwartungsgemaf die Modifikation. Das Guggenheim baute die Arbeit
(ohne Burens Zustimmung) ab. Aber es eliminierte sie nicht, im Gegenteil.'"® Wah-
rend die 6. Guggenheim International die letzte ihrer Art sein sollte und heute eher ein
kulturpolitisches Kuriosum darstellt, leben die kérnigen Abbildungen von Burens in die
Guggenheim-Spirale gedréngter Streifenleinwand in den kanonischen Publikationen
zur Kunstgeschichte der 1960er und 70er Jahre fort. Ist daher das Scheitern der Ar-
beit ihr eigentlicher Erfolg? Markiert die Undurchfihrbarkeit, die fehlende Akzeptabili-
tat der Arbeit, die eigentliche Geburtsstunde der Institutionskritik?''® Trug die kiinstle-
rische Strategie Burens dazu bei, dass die kunsthistorische Forschung heute Uber-
haupt Uber ein (wenn auch geringes) Wissen und vor allem eine (wenn auch be-
schrénkte) Lesbarkeit derartiger ,Fehler im System® verfligt? Wie kann mit dieser
»Kunstgeschichte im Halbschatten® umgegangen werden ohne sie einer nachtrégli-
chen Lésung zuzufihren?

Diese bereits im Einfuhrungsteil aufgeworfenen Fragen werden am Beispiel
der ,Zensur” Burens durch das Guggenheim Museum konkret. Das Ereignis zeigt eine

gewissermaBen strategische Konflikthaftigkeit der Institutionskritik selbst, sowie ihre

7 Alberro 1997, S. 79.
"8 |n diesem Zusammenhang sind die im Verfassen begriffenen Memoiren Douglas Crimps mit Span-
nung zu erwarten, der zu dieser Zeit als Assistent am Guggenheim tatig war und somit heute promi-
nenter Zeitzeuge der thematisierten Geschehnisse.

"% Und damit auch die Méoglichkeit der ,Wiedergeburt” von Werken, die aus &hnlichen Griinden schei-

terten, abgesagt oder verworfenen worden und nun kunsthistorisch nicht mehr verfugbar sind.
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gleichzeitig konstitutive Verstrickung mit der Kunstinstitution — und dies vor allem im
kunstgeografischen Kontext. Es gilt also, das Spannungsfeld von Kritik und Kanoni-
sierung beziehungsweise von nicht-realisierten und realisierten Projekten der Institu-
tionskritik genauer zu befragen. Das Phanomen ihrer im Fachjargon zu ,vier Saulen®
stilisierten Vertreter béte ein reichhaltiges Terrain und Thema zugleich: Im Abgleich
mit der Position von Daniel Buren wéare Marcel Broodthaers’ im surrealistisch-
situationistischen Umfeld Brussels und KdIns verortetes Werk ein aufschlussreiches
Beispiel. Aber auch Michael Ashers am anderen Ende des zu bearbeitenden Feldes,
an der us-amerikanischen Westkuste, angesiedelte minimalistisch-konzeptuelle insti-
tutionskritische Praxis bote signifikante Vergleichsparameter zu Burens Installation im
Guggenheim Museum. Angesichts der transnational-konflikthaften, kunstgeografi-
schen Vorzeichen dieser Untersuchung jedoch erscheint mir die Untersuchung des
Falls Hans Haacke — dem vierten zum Pionier ernannten Vertreter dieser ersten Ge-
neration der Institutionskritik — besonders aussagekraftig. Er ist der Kinstler, dessen
Einzelausstellung auf die 6. Guggenheim International folgt — und abgesagt wird.

Hans Haackes ,Guggenheim-Affare“ von 1971 uUbertrifft in der Geschichts-
schreibung der Institutionskritik noch den Skandal um Burens zensierte Arbeit. Auch
seine Folgen waren schwerwiegender: Haackes Verweigerung, seine Werke den
Forderungen der Guggenheim-Kuratoren anzupassen kosteten ihn seine gesamte
erste, im Alter von 35 Jahren durchaus verheiBungsvolle Einzelschau, Hans Haacke.
Systems — nur einen Monat vor der geplanten Eréffnung im Mai 1971. Die Absage
sollte ihn auBerdem fur die nachsten 15 Jahre (!) zur persona non grata des us-
amerikanischen Museumsbetriebs machen; und auch der sich mit Haacke solidarisie-
rende Kurator Edward Fry wurde von der Guggenheim Stiftung entlassen und von
keinem anderen Museum seitdem mehr angestellt.

Ein weiterer signifikanter Unterschied zwischen den beiden Zensurereignissen
sind die Herangehensweisen der eigentlichen Kunstwerke. Ihr Unterschied kénnte
gréBer kaum sein: Daniel Buren duBert sich vor allem in kritischen Texten und Inter-
views expliziert zur Rolle des Kunstlers und der Kunstinstitution; seine abstrakten
Leinwande verzichten jedoch bewusst auf eine informative Botschaft und versuchen,
ihren institutionellen Produktionskontext mit dessen eigenen &sthetischen Mitteln zu
thematisieren.
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Hans Haacke hingegen setzt auf eine investigativ-kritische kunstlerische Strategie
sowie auf die Sichtbarmachung von konkreten institutionellen Grenzen durch ihre ex-
plizite Uberschreitung. Bereits im Titel der beiden Arbeiten wird dieser Gegensatz
deutlich: Wo Buren die explikative Funktion eines Titels mittels Verzicht auf densel-
ben ganzlich ablehnt, kdnnte Haacke kaum bezeichnender vorgehen: Shapolsky et al.
Manhattan Real Estate Holdings, a Real-Time Social System, as of May 1, 1971 so-
wie Sol Goldmann & Alex DiLorenzo Manhattan Real Estate Holdings, a Real-Time
Social System, as of May 1, 1971 (beide 1971). Der Inhalt der Installationen, die das
Hauptthema der Verhandlungen zwischen Messer und Haacke waren, bleibt hinter
dieser Evidenzbehauptung nicht zurlick. So setzt sich Shapolsky et al. folgenderma-
Ben zusammen: Auf zwei 61 x 51 Zentimeter groBen Detailkarten von Manhattan sind
die von der Firma Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings gehandelten Ge-
badude markiert (Abb. 7). Die einzelnen H&userfronten sind in 142 Schwarzweil3-
Fotografien aus FuBgéngerperspektive vom Kinstler erfasst und mit jeweils einem
gleichgroBen Schreibmaschinen-geschriebenen Datenblatt versehen (Abb. 8). In eng-
lischer Sprache sind Daten zu Adresse und GréBe des Gebé&udes, Eigentimer inklu-
sive Adresse, Name des Vertragsunterzeichners und Datum der Unterzeichnung,
Verkaufsdatum und -preis in USD sowie die Anzahl der mit diesem Vertrag zuséatzlich
erworbenen Immobilien, die Héhe der Hypothek, des Zinssatzes und der Kreditlauf-
zeit und schlieBlich der Grundstickswert angegeben. Die Text-Bild-Blatter (je 51 x 19
Zentimeter) sind in Sechsergruppen gerahmt und auf Augenhtéhe gehéangt (Abb. 9).
Interpretiert werden die visuellen und statistischen Rohdaten von sechs Grafiktafeln
(je 61 x 25 Zentimeter), die die Querverbindungen der Besitzverhaltnisse diagramma-
tisch darstellen (Abb. 10). Eine gleich groBe Texttafel bundelt die Ergebnisse. Die Da-
ten selbst hatte Haacke in den stadtischen, 6ffentlich zuganglichen Grundbucheintra-
gungen recherchiert. Anhand ihrer Préasentation lieB sich nachvollziehen, dass Harry
Shapolsky hauptséchlich mit Mietshausern in &rmeren Wohngebieten von New York
(hauptséchlich der Lower East Side) handelte, wahrend Sal Goldman die gr6Bte An-
zahl von Immobilien Uberhaupt besa3. AuBerdem wurde ersichtlich, dass beide ein-
flussreiche Immobilienunternehmer Geschéaftsbeziehungen mit den meisten Guggen-
heim-Trustees unterhielten, also mit denjenigen Vorstandsmitgliedern, die das Muse-

um durch Spenden maBgeblich finanzieren.
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Block 383 Lot 57

So/ Qo/dman and Alex Dilorenzo Manhattan Real Estate
Holdings, a Real-Time Social System, as of May 1, 1971
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Diese ,Enthillung® war fur Thomas Messer unmittelbar nach dem Buren-Debakel un-
tragbar. Im Mai 1971 hétte eine solche Schau den traditionalistischen Gegnern des
Museums ausreichend Anlass gegeben, die bereits sensibilisierten privaten Sponso-
ren endgultig zu vergraulen und dem Guggenheim Museum so die Existenzgrundlage
zu entziehen. Doch als Messer erneut seinen Kinstler um Modifikation ersucht, be-

harrt auch Haacke auf seiner Position:

»Thomas Messer, der Direktor des Guggenheim Museums, wies drei Sozialsysteme, die ich fur die
Ausstellung vorbereitet hatte, zurtick. Zwei der drei zensierten Arbeiten waren Darstellungen groBer
gegenwartig in Manhattan operierender Immobiliengesellschaften [...]. Das dritte Ausstellungsstlck
sollte eine vergréBerte Fassung meiner Befragung im Museum of Modern Art sein, eine Erhebung un-
ter den Besuchern des Guggenheim Museums, bestehend aus zehn demographischen Fragen und
zehn weiteren Uber aktuelle sozio-politische Themen [...]. Indem er die Ausstellung zensierte, lieferte
Mr. Messer ein wesentliches Element fiur ein realzeitliches System. Es war ebenso komplex und még-
licherweise noch folgenreicher als die gesellschaftlichen Systeme, der er zu vermeiden suchte. Das
komplementéare Element war meine eigene Entscheidung, die Ausstellung lieber nicht stattfinden zu

lassen, als mich seinem Ultimatum zu unterwerfen und auf die drei Arbeiten zu verzichten.“'®

So fuhrte die Weigerung des Kinstlers, seine Werke in die kulturpolitischen Zwéange
der ausstellenden Institution einzupassen, erneut zum Scheitern eines institutionskri-
tischen Projekts im Guggenheim — sowie zur ,Negativ-Karriere* der Institutionskritik.
Neben der Zirkulation in Printmedien'?" verlieh Haacke den Installationen besonderes
Gewicht, indem er sie 1986 zu Beginn seiner Einzelausstellung Hans Haacke. Unfi-

t122

nished Business im New Yorker Museum of Contemporary Ar platzierte, seiner

ersten us-amerikanischen Museumsschau nach dem Guggenheim-Vorfall.

12 Haacke, Hans: Provisorische Bemerkungen zur Absage meiner Ausstellung im Guggenheim Muse-

um, New York; in: Kravagna, Christian (Hrsg.): Das Museum als Arena. Institutionskritische Texte von
Kinstlerlnnen, Bregenz / KéIn 2000, S. 49-53, S. 52f.

21 v.a.: Die Abbildung der Arbeit in Haackes Monografie Framing and Being Framed (1975) in der fur
die Institutionskritik wichtigen Publikationsreihe des Nova Scotia College of the Arts (fur die der Her-
ausgeber Kasper Koénig 2009 den First Annual Art Award des Guggenheim Museum New York erhielt).
122 Aussagekraftig auch hier: Das New Museum wurde 1977, also in der Zeit zwischen Haackes Gug-
genheim-Ausstellung und der realisierten Schau, von einer Kuratorin des New Yorker Whitney Muse-
ums, Marcia Tucker, nach dem deutschen Modell einer Kunsthalle gegriindet und in den vakanten
Raumen der New School for Social Research er¢ffnet. In seinem heutigen, von Lisa Phillips (ebenfalls
einer Whitney-Kuratorin) realisierten ,Signature“-Neubau auf der Bowery hat es seinen eigenen Platz in
der Gentrifizierungsgeschichte der Lower East Side.
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1997 wurden die Arbeiten schlieBlich von Catherine David auf der documenta X zum

Klassiker der politischen Konzeptkunst nobilitiert.'®

Das Ereignis der Nicht-
Akzeptabilitat gerinnt zu institutionskritischer Klassik, zum Lehrbeispiel fur die Dekon-
struktion idealistischer Vorstellungen vom Museum als neutralem Raum. Dennoch
verschweigen Haackes Arbeiten meiner Ansicht nach dabei nicht véllig. Die Frage
nach dem Stellenwert des Transnationalen fir die Institutionskritik beantwortet
Shapolsky et al. paradoxerweise weit weniger offensichtlich als Burens Installation,
jedoch weiterfihrend, wie mir scheint. Vor dem Hintergrund eines geopolitisch-
ideologischen und in der Folge kulturpolitischen Wettstreits tberschritt Burens Vorge-
hen auf der 6. Guggenheim International die traditionelle Kritik der Pariser Avantgarde
in Richtung einer neomarxistisch-Situationistischen Aktualisierung und traf damit den
wunden Punkt einer New Yorker Kunstpolitik und Kinstlergruppierung, die ,die Idee
der modernen Kunst® — inklusive ihres Marktes — soeben erst zurlckerobert geglaubt
hatte. Um nun die transnational-institutionskritische Dimension der Praxis Haackes
noch genauer zu erfassen, sollen diese im Folgenden in ihren Einzelaspekten be-
trachtet werden. Bei diesen Versuch kann es allerdings nicht darum gehen, ein weite-
res strategisches Aktualitdtsargument fur die Position Haackes zu formulieren, sich
gar auf die Seite der institutionskritischen Kanonisierung zu schlagen. Mein Anliegen
ist es, diejenigen in Shapolsky et al. angelegten kinstlerischen Strategien herauszu-
stellen, die zentral fur die Diskussion spaterer institutionskritischer Ansatze scheinen:
Die ,Performanz des Kollektiven sowie ,die Kunst, nicht dermaBen regiert zu wer-
den®. Beide Kriterien entstammen dem oben entwickelten Kritikalitdtsbegriff, dessen
Tauglichkeit fur die Untersuchung transnational-institutions-kritischer Kunst sich so zu

bewahren héatte.

'2% Die documenta X waére fiir die Institutionalisierung der Institutionskritik gesondert zu diskutieren.
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(1) Die Performanz des Kollektiven

Abb. 11

Eine wichtige und viel diskutierte Konsequenz von Hans Haackes abgesagter Gug-
genheim-Ausstellung ist die Solidaritat seiner Kinstlerkolleginnen. Wie schon im Fall
des Abbaus der Installation von Daniel Buren artikulierte sich der Protest schnell und
laut, jedoch erneut mit zwei wesentlichen Unterschieden: Die mit Buren sympathisie-
renden Kunstler waren Teilnehmer der betroffenen Ausstellung und damit mehr oder
minder unmittelbar ,Betroffene“ — und es waren nicht alle. So setzte sich zum Beispiel
Donald Judd flir Haacke ein, nicht aber fur Buren. Und auch die Form des Wider-
spruchs divergierte: Handelte es sich bei Buren um eine gewissermaBen reprasenta-
tiv-demokratische Form der Petition der Teilnehmer (begleitet von der Einzelaktion
Carl Andres, der solidarisch mit Buren seine Arbeit in der Ausstellung abbaute) so ist
der Widerstand im Fall Haackes eher aktivistisch-,ungehorsamer” Natur: die Beset-
zung (Abb. 11) und der Boykott des Guggenheim Museums, begleitet von internatio-

naler Pressearbeit und Berichterstattung.
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Auf die Bedeutung von Gegenkultur und ,Grassroots“Initiativen im Kkritisch-
kinstlerischen Milieu von New York in den spaten 1960er Jahren kann hier nur hin-
gewiesen werden'®. Es ist jedoch wichtig, die kollektiven Aktionen, die die Zensur
von Shapolsky et al. anregte, als Teil der Strategie Haackes zu erkennen; als ,ebenso
komplexes und moglicherweise noch folgenreiches“ Element eines realzeitliches Sys-
tems, wie er es formulierte. Anders gesagt: Die frihen institutionskritischen Projekte
Haackes sind ohne seine Verwicklung in die konkrete aktivistische Praxis des New
Yorker ,,Offs“ nur unzureichend erfassbar.

Schon in Deutschland hatte Haacke mit quasi-institutionellen Kinstlerkollektiven
wie der Dusseldorfer Zero-Gruppe kollaboriert. Zuvor mag die Arbeit als Hilfsarbeiter
auf der documenta 2 (die Walter Grasskamp in seinem gewissermaBen proto-
kunstgeografischen Artikel Kassel New York Kéin Venedig Berlin schildert'®®) dem
damals 23-jahrigen Malereistudenten die Konstruiertheit des (us-amerikanischen Ty-

pus des) Kinstlergenies erfahrbar gemacht haben. Die konkrete Erfahrung kultureller

124 Die aktuell umfassendste Studie dazu haben m.E. Gregory Sholette und Blake Stimson mit Collec-

tivism After Modernism. The Art of Social Imagination after 1945 (Cambridge/MA 2007) vorgelegt.

2% Grasskamp, Walter: Kassel New York Koln Venedig Berlin; in: Fleck, Robert / Fliigge, Matthias
(Hrsg.): Hans Haacke. Wirklich. Arbeiten 1959-2006, Ausstellungskatalog Deichtorhallen Hamburg /
Akademie der Kiinste Berlin, 2007, S. 22-39. In vieler Hinsicht wére die Arbeit Grasskamps als deut-
sche Entsprechung zu Guilbauts Argumentation anzuerkennen. Seine Betonung der institutionellen
Kontexte konzeptueller Werke sowie die Rekonstruktion der geo-kulturpolitischen Rahmenbedingun-
gen, vor allem der friihen documenta Ausstellungen, suchen in der etablierten deutschen Kunstge-
schichte noch ihren Vergleich. Das vordergriindig kanonische Bemihen um ein Haackesches ,Friuh-
werk" ist jedoch nur einer der Griinde, auf Grasskamps ansonsten sehr aufschlussreiche Erzéhlung
der klinstlerischen und professionellen Laufbahn Haackes an dieser Stelle nur zu verweisen. Sein Ver-
dienst um Fund und Analyse der friihesten Fotoserie Haackes auf der documenta 2 (Abb. 12) ist den-
noch entscheidend: ,Die lllusion einer autonomen Kunst musste in der Erfahrung der Arbeitswelt ver-
fliegen, die Haacke mit den Putzfrauen teilte” (ebd. S. 24). Abb. 12:
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NS-Propaganda sowie block-politischer liberaler Kulturarbeit im Kassel der 1950er
Jahre hatte Haacke fir die geopolitische Instrumentalisierung von Kunst in den USA
sensibilisiert. Spéatestens als Haacke in den frihen 1960er Jahren nach New York
Ubersiedelte, wurde die Abgrenzung zur us-amerikanischen Kunstpolitik, wie sie Guil-
baut schildert, fir ihn entscheidend. Seine Antwort bestand in einer umfassenden In-
anspruchnahme des politisch-oppositionellen Potenzials seiner Kinstlerrolle und in
der Verstarkung jener kritischen Position durch kollektive Zusammenarbeit — inklusive
der Ereignishaftigkeit, der Performanz, jener Gemeinschaft. Haackes zentrale Rolle,
beispielsweise in der 1969 gegrundeten Art Workers Coalition, um nur eine seiner
vielzahligen Initiativen dieser Zeit zu nennen'®, kann daher als Engagement fiir eine
unabhéngige, solidarisch-kollektive kinstlerische Praxis im aufstrebenden Kunstplatz
New York und als explizites Gegenmodell zur Kinstlerrolle des Abstrakten Expressi-
onismus und noch der Minimalisten verstanden werden. Wie effektiv Haackes Person
und Werk dem kollektiven kunstlerischen Aufbegehren seiner Zeit ,Modell stand®,
wird in am Fall von Shapolsky et al. besonders deutlich: Kein ganzes Jahr nach des-
sen Zensur durch das Guggenheim Museum organisierte die New Yorker Colab-
Initiative in einem leer stehenden stadtischen Gebé&ude in der Lower East Side die il-
legale Real Estate Show. |hre ortsspezifische und kollaborative Ereignishaftigkeit ist
im begleitenden Flugblatt (Abb. 13) auf ganz ahnliche Weise kartografisch visualisiert,
wie die kritische Evidenz in Shapolsky et al. Auf diese Weise entwickelt die in Haa-
ckes Realzeitsystem ,Guggenheim-Absage“ angelegte Performanz des Kollektiven

eine weitere fur die spéatere Institutionskritik maBgebliche Strategie an:

128 vgl. Julie Aults Alternative Art New York 1965-1985 (New York 2002);
zur Art Workers Coalition vgl. Julia Bryan-Wilsons Art Workers (Berkeley 2009).
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(2) Die Kunst, nicht dermaBen regiert zu werden
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Inwiefern die aktuelle, dritte institutionskritische Kinstlergeneration bestimmte Prakti-
ken der frihen Institutionskritik aufgreift und im Kontext der Globalisierungskritik wei-
terentwickelt, wird deutlich, wenn man die aktivistisch-performative Dimension von
Haackes Immobilien-Arbeiten um eine weitere Lesart erganzt, und zwar die ékono-
misch-gouvernementale Kritik.

~oeit fast vier Jahrzehnten stellt Hans Haacke seine Kunst in den Dienst der Ausweitung und Vertie-

fung der Demokratie, die er nicht nur als eine Form der Regierung, sondern als eine Form der Gesell-

schaft begreift, in der es mdéglich ist, die Macht zu hinterfragen und sich mit der gesellschaftlichen Ord-

nung auseinanderzusetzen.“'?’

So eréffnet Rosalyn Deutsche ihren Essay Die Kunst, nicht dermaBen regiert zu wer-
den, den sie 2007 anl&sslich der Retrospektive Haackes zu seinem 70. Geburtstag in
den Hamburger Deichtorhallen und der Akademie der Kiunste Berlin verfasste. Ange-
sichts der inzwischen verfestigten Rezeption des Werks Haackes als Hauptbeispiel
einer Institutionskritik Bourdieuscher Pragung — spéatestens seit seiner Ko-
Autorenschaft mit dem franzésischen Soziologen'®® — mag Deutsches kunsthistori-
sche VerknlUpfung dieses Werks mit Kritikbegriff Foucaults tberraschen. Der Bru-
ckenschlag gelingt Deutsche mit Hilfe der politischen Philosophie und der These einer
Scharnierfunktion von kritischer Kunst beim Zusammenspiel von Offentlichkeit und
Demokratie. Den ,nicht-gouvernementalen Aspekt demokratischer Politik identifiziert
Deutsche so als Triebfeder der friihen institutionskritischen Kunst.'?® Firr die hier ver-
folgte Untersuchung der Verbindungslinien zwischen verschiedenen institutionskriti-
schen Strategien ist dieser Beitrag Deutsches so wichtig, da er denjenigen bis dato

dominanten Rezeptionsweisen widerspricht, die die frihe Institutionskritik, besonders

1?7 Deutsche, Rosalyn: Die Kunst, nicht dermaBen regiert zu werden; in: Fleck, Robert / Flligge,

Matthias (Hrsg.): Hans Haacke. Wirklich, a.a.0., S. 62-79, S. 62. Den Zusammenhang von institutions-
kritischer Kunst und (stadt-)rdumlichen Entwicklungen diskutiert Deutsche ausfuhrlich in ihrer Antholo-
gie Evictions (1999, a.a.O.).

128 Vgl. Bourdieu, Pierre / Haacke, Hans: Freier Austausch, Frankfurt am Main 1995. Ein aufschlussrei-
cher Anknlpfungspunkt — in Umkehrung der bekannten Schliisse von der Theorie des Soziologen auf
das kunstlerische Werk Haackes — wére, sich mit der Frage nach der Bedeutung Haackes fur die Re-
flexion der visuellen Praxis Bourdieus zu beschéftigen. Eine fir diese Perspektive ergiebige Quelle
scheint der Artikel Howard Beckers, dem Verfasser des kunstsoziologischen Standartwerks Art Worlds
(a.a.0.), Uber den sozialwissenschaftlichen Beitrag Haackes zu dieser Disziplin (vgl. Social Science in
the Work of Hans Haacke; in: Haacke, Hans: Framing and Being Framed, New York 1975, S. 145-152.
129 vgl. Deutsche 2007, S. 62-64.
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Haackes, als ,demokratisches Pathos“ allein abqualifizieren. So argumentieren vor
allem Texte aus dem Umfeld der anschlieBenden zweiten Institutionskritischen Gene-
ration, deren Abgrenzungsbemuihungen stellenweise eine fast paradoxe Foucault-
Dogmatik aufweisen (siehe Kapitel 6.2.). Deutsche hingegen stitzt sich auf einen Ar-
tikel von Judith Butler lber die schwierige Lage einer kritischen Offentlichkeit von
Kunst, wie Butler sie anhand eines weiteren Falls von kunstpolitischer Verunmégli-
chung in New York darstellt, dem verhinderten Einzug des fur seine kritischen Projek-
te bekannten Kunstinstituts Drawing Center in den Neubau des World Trade Cen-
ter'®. Aus dieser demokratietheoretischen (statt allgemein sozialwissenschaftlichen)
und aktuellen Perspektive gewinnt Haackes anti-totalitare Aufklarungsarbeit neue Re-
levanz. Entscheidend fur die kunsthistorische Zusammenschau der gesellschaftspoli-
tischen Verstrickungen des Guggenheims und der Institutionskritik der 1960er und
70er Jahre ist Deutsches finales Pladoyer: Werke wie Shapolsky et al. seien keines-
falls auf die einfache Ubersetzung personlicher Erfahrung in eine anti-autoritire Ver-
abschiedung der Kunstinstitution reduzierbar. Stattdessen sei Haackes frihe instituti-
onskritische Praxis die konkrete Problematisierung einer ;,monumentalistischen Histo-
rie“, deren 6konomisch-gouvernementales Fundament erst durch das dezidierte Aus-
stellen der objektzentrierten Logik und wirtschaftlichen Funktion von Kunstinstitutio-
nen sichtbar werde.'®" Dass dieser Liberalismus-kritische Ansatz Haackes auf einem
geopolitisch-raumlichen, also kunstgeografischen Bewusstsein fuBt und so die spéate-
re Verhandlung von Transnationalisierung in der aktuellen Institutionskritik vorbereitet,

belegt Deutsche folgendermaBen: Haacke thematisiere stets einen

. -..] konkreten Ort, eine Tatsache, die Fragen hinsichtlich der Beziehung der Kunstwelt zur umfassen-

deren Organisation des sozialen Raums aufwirft«.'*

Deutsche schlieBt mit einem Zitat Haackes:

-Kunst sei ein besonderes 'geografisches' Gebiet in einem allgemeinen sozialen Klima, das dariber

entscheidet, welche Richtung eine Gesellschaft einschlagen wird.“'*

130 Vgl. Butler, Judith: Gedenken oder Kritik? Catherine de Zegher und das Drawing Center, in: Texte

zur Kunst, Nr. 62, 2006, S. 122-129.
31 vgl. Deutsche 2007, S. 64.

¥ Epd., S. 71.

% Deutsche 2007, S. 71.
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Diese raumliche Argumentation Haackes — also die topographische Darstellung eines
sozialen Systems — kommt auch in weiteren seiner Werke zur Anwendung, zum Bei-
spiel in Gallery Goers' Birthplace and Residence Profile, Part 1 (1969)'**, eine den

Immobilien-Installationen unmittelbar vorausgehende Arbeit.
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Gallery Goers'bedient sich einmal mehr dem kartografischen Material sowie der kon-
kreten argumentativen Verortung. Stadtplane des New Yorker Viertels Manhattan, der
funf Stadtbezirke, dem GroBraum New Yorks, den Vereinigten Staaten und der Welt
werden mit einer Anweisung fur die Besucherlnnen, ihren Geburtsort mit einer roten
und ihren Wohnort mit einer blauen Nadel zu markieren (Abb. 14), aktiviert. Hier wird
die fur die kunstgeografische Fragestellung maBgebliche Strategie am deutlichsten:
das konkrete Vermessen des sozialen Systems Kunst im Partizip der Frageform. Es
ist Haackes Gegenmodell zur dominierenden objekthaften Abgeschlossenheit und
Konsumierbarkeit des Kunstwerks — die institutionskritische Verwicklung des ,Publi-
kums* in eine kritischen Gegendffentlichkeit.

Die vielfach geauBerte Kritik, dass die Besucherlnnen von Gallery Goers' zur
positivistischen gar technokratischen Referenz der Arbeit und damit selbst zum Ob-
jekt verkimmern statt tatsachlich Entscheidungen treffen zu kénnen und so politisch

zu handeln, widerlegt Deutsche mit der Betonung eines weiteren wichtigen ktnstleri-

13 Gallery Goers'wird von Deutsche als entscheidender institutionskritischer Umbruch Haackes einge-
schatzt, der sich in Recording of Climate in an Art Exhibition (1969) bereits andeute. So folgert Deut-
sche, Recording of Climate sei die erste dezidiert institutionskritische Arbeit Gberhaupt. Angesichts
Grasskamps ,Fund“ der Fotonotizen documenta 2 von 1959 lieBe sich dies jedoch zuriickdatieren.
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schen Verfahrens Haackes: die bewusste Aneignung der Politik des Museums, sein
Subjekt kontemplativ zu konstruieren; erst danach kénne das kritische Uberschreiten
dieser Besucherrolle gelingen, also die Selbst-Transformation von ,Besucherlnnen in
Richtung einer emanzipativen Gegenodffentlichkeit beziehungsweise kritischen Sphare
politischer Offentlichkeit.’® Das Argument des politischen Potenzials jener Gegenéf-
fentlichkeit verkompliziert jedoch bereits Haacke selbst, wenn er seine Publikumsakti-
on in einer Prasentation der Gallery-Goers’ 1971 in der Eréffnungsausstellung (!) der
Galerie Paul Maenz in Kéln in signifikante (&sthetische und inhaltliche) Néhe zu
Shapolsky et al. ruckt: Die 732 Nadelmarkierungen des Geburts- und Wohnorts der
Manhattaner Teilnehmerlnnen von Gallery Goers’ Ubersetzt er in je eine Fotografie
der tatsachlichen Gebaudefassade (Abb. 15). Damit werden die Besucherlnnen der
Ausstellung — und damit ihre mégliche Handlungsmacht — in Haackes Darstellung der
Verwicklungen von Kunstinstitution in die sozio-6konomischen stadtréumlichen
Machtgeflige einbezogen. Es ist dieses ortsspezifische Be- und Hinterfragen von so-
zialen sowie sozialwissenschaftlichen Zusammenhangen, mit dem Haacke die Legi-
timationsbemUhungen der dominierenden Kunstinstitutionen seiner Zeit konterkariert.
Dabei operiert er im selben ,realzeitlichen* Raum, ist immer auch selbst Teil seines
Gegenstandes. Denn im Haackeschen Raster von Bild- und Textinformation lauert
der Zweifel.

Die kritische Artikulation und Nutzbarmachung der vielféltigen Verwicklungen
mit der institutionellen Bedingungen von Kunst, besonders aber die eigenen Verstri-
ckungen der kunstlerischen Kritik — die Selbsterkenntnis der Erkenntnis der Institution
Kunst — wird flr eine neue Generation der Institutionskritik die Praxis, nicht dermaBen
regiert zu werden, wie ich zeigen will. Mit der zunehmenden Transnationalisierung
des Kunstbetriebes, dem Prozess der Uberschreitung seines nationalen Wirkungsra-
dius — wie er einerseits beispielsweise von der Liaison von Kunst, Politik und Kapital

der Guggenheim International entscheidende Impulse fur den globalen Franchisebe-

138 Vgl. Deutsche 2007, S. 62 und 75. Ohne hier auf das angrenzende komplexe Feld von Kunst und

Partizipation eingehen zu kénnen, wére die generelle Praxis der Befragung vor dem Hintergrund von
Haackes Position zur Kunstvermittlung und -rezeption sowie der Umgang mit ihren inharenten Didakti-
ken und Asymmetrien gesondert zu erértern.
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trieb der Guggenheim Stiftung erhielt und andererseits beispielsweise an den wach-
senden Mobilitdtsanforderungen an Kunstlerbiografien und deren kinstlerischen Kon-
sequenzen ablesbar ist — wéchst auch die Bedeutung der rdumlich-politischen Di-
mension von Kunst als Parameter von Kritikalitdt. Hans Haackes frahe Institutionskri-
tik entwirft eine Politik des Raumes, die den konkreten stadtebaulichen, sozio-
6konomischen, politischen und geografischen Raum der Kunstinstitution nicht nur er-
kenn- sondern auch erfahrbar macht. Welche politischen Herausforderungen und &s-
thetischen Verfahren aktuelle institutionskritische Projekte mit der beschriebenen
Praxis ihrer kunsthistorischen Vorgénger teilt, aber auch welche grundlegend neuen
Verbindungslinien und Briche die transnationale Tatsache mit sich bringt, soll das

nachste Kapitel anhand eines aktuellen Beispiels zeigen.

3. Kontinentaldrift

*ground as the contradiction and tragic failure of capitalism right now:
--ground rent, for everything that concerns housing
--ground to the bone, for flexible labor

--ground as the earth itself, overheating and poisoned

--ground zero wherever a bomb goes off and people die'®

Am 12. September des Jahres 2005 trafen sich etwa ein Dutzend Menschen im 4.
Stock der Beaver Street Nummer 16 in Manhattans Finanz-District, unweit des ehe-
maligen World Trade Center, um Uber die nachsten 7 Tage die geopolitischen und
6konomischen Verschiebungen zwischen 1989 und 2001 und ihre Auswirkungen auf
die Gesellschaft aber auch auf die verschiedenen wissenschaftlichen und kulturellen

Disziplinen zu debattieren.

136 *Grund als Widerspruch und tragisches Versagen des Kapitalismus gerade jetzt:

--Grundrente fiir alles Wohnen

--Grundenteignung fur flexible Arbeit

--Grund als die Erde selbst, Uberhitzt und vergiftet

--Ground Zero wo immer eine Bombe ziindet und Menschen sterben
[www.16beavergroup.org/drift, am 10.10.2009, Ubersetzung J.M.]
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Was sich zunadchst nach einer Art Wirtschafts-Think-Tank anhéren mag, ist meiner
Ansicht nach eines der entscheidenden Beispiele fur die organisatorische, astheti-
sche und inhaltliche Entwicklung einer zeitgendssischen, dezidiert transnational-
institutionskritischen Praxis. Continental Drift. An Experiment in Collective Autodidac-
ticism ist der Titel des von der 16 Beaver Group entwickelten Projekts. Die Gruppe
operiert seit 1999 als loser Zusammenschluss um die Initiatoren Ayreen Anastas und
René Gabri, beide auch als Kinstlerduo international aktiv. Die Bedeutung dieses
selbsterklarten ,kartografischen Forschungsprojekis® wird bereits an seiner Struktur
deutlich, die die Thematik der neoliberalen Kontinentaldrift auch auf organisatorischer
Ebene umsetzt: Das Projekt wurde an drei unterschiedlichen Orten und mit unter-
schiedlichen Ko-Organisatoren realisiert: In New York dem Theoretiker Brian Holmes
und der Kinstlerin Claire Pentecost, ein Jahr spéater in Chicago mit dem KunstlerIn-
nen- und Aktivistinnen-Kollektiv Temporary Services und 2008 in Zagreb mit der kroa-
tischen Kuratorinnengruppe What, How and for Whom. Die Refertinnenliste von Con-
tinental Drift versammelt weitere wichtige Globalisierungskritikerlnnen: Neben dem
Hauptvertreter der Kritischen Geografie, David Harvey (Abb.16-19), sprachen sein
Kollege Neil Smith, sowie der Kunsttheoretiker und Aktivist Gregory Sholette, der Ku-
rator Charles Esche sowie die Filmemacherin Angela Melitopoulos, um nur einige zu
nennen. Die Asthetik des Projekts — also die Summe der fiir die Rezeptionssituation
maBgeblichen formalen Entscheidungen — entspricht der organisatorischen Pro-
grammatik (Abb. 20): Die ,Komposition“ aus Seminaren, Workshops, Kartierungen,
Aktionen, Texten und Dokumentationen gliedert sich in drei Kapitel: Die Einflhrung,
Introduction to Continental Drift, bestand aus zwei Seminaren im September und Ok-
tober 2005 in der 16 Beaver Street, die sich jeweils in zwei Impulsvortrdge, mehrere
Fallprasentationen sowie anschlieBende Diskussionsrunden und ein gemeinsames
Essen gliederten. Ihnen folgte 2006 der Workshop Articulating the Cracks in the Wor-
Ids of Power am gleichen Ort. Das dritte Kapitel beinhaltete sodann den kontinentalen
Sprung: einem New Yorker Seminar im Februar 2008 mit dem Titel (from) the
Ground* und der ,agrarpolitischen Feldforschung“ Midwest Radical Cultural Corridor
im Juni 2008 in Chicago und Milwaukee folgte die letzte Veranstaltung, Tektonski

Pomaci (Kontinentaldrift) im November 2008 in Zagreb, inklusive des Marathonlaufs
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We Can Run the Economy. Die Teilnahme an den New Yorker Veranstaltungen war
mit einem ,gleitenden Eintrittsgeld“ von 25 bis 50 USD verbunden (wobei auch Zah-
lungsunfahigkeit akzeptiert wurde). Wer nicht physisch anwesend sein konnte, hatte
die Méglichkeit, die Veranstaltungen per Live-Ubertragung im Internet zu verfolgen;
die Video-Dokumentationen sind bis dato auf der Internetseite der 16 Beaver Group
zuganglich.”® Dort findet sich auch weitere Projektmaterialien, wie ein Begriffs-

glossar, der Link zu einem Internet-Blog sowie eine Buchpublikation im pdf-Format.
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Abb. 20

'%7 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org, am 10.10.2009.
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Die inhaltliche Hauptthese von Continental Drift formuliert die 16 Beaver Group fol-

gendermafBen:

“The hypothesis is that by seeking articulations on a regional or continental scale, we might find circuits

of translation and interchange that are able to address the global dynamics without falling back on pre-

conceived national reflexes.”’®

Damit tbernahm die Gruppe die erste mir bekannte organisatorische und formale Ein-
fihrung der Kritischen Geografie, vor allem Harveyscher Préagung, in das Gedanken-
gebaude eines kunstlerischen Projekts; ein fur die explizit transnational-
institutionskritische Praxis wesentlicher Schritt. Die Autorlnnen argumentieren weiter,
dass explizit propagierte politische Blocks hauptséchlich ein Resultat der Krisenjahre
der 1930er gewesen seien und sie nach dem Ende des Kalten Krieges seit den
1990er Jahren von verdeckten 6konomischen Blocken als kontinentale Einheiten ab-
geldst wurden. Das Hauptanliegen des Kollektivs ist es nun, Moglichkeiten des Wi-
derstands gegen jenes geopolitisch-Okonomische System zu formulieren. Sie kom-
men zu dem Schluss, dass ein solcher Widerstand gegen neue Arten des Regierens
mit neuen Taktiken der sozialen Bewegungen zu beantworten sei, zu denen die Kunst
zéhlen kann. Um die Triebkréafte des Globalisierung zu erfassen, entwickeln sie eine
Skala von intim, urban, national und kontinental. Der dabei angewandte Globalisie-
rungsbegriff umfasst die neoliberale Raumpolitik konkurrierender Absatzmarkte sowie
die des spekulativen Finanzmarktes, mit samt ihren dazugehdrigen Institutionen und
supranationalen Infrastrukturen, sowie den daraus entstehenden mikrostrukturellen
Formen territorialer Herrschaft. Durch die Dynamik des Zusammenspiels jener Macht-
faktoren verschieben sich die territorialen Grenzen kontinentaler Blécke sténdig. Das
Kontinentale gilt dabei als spezifische Reprasentation, als disziplinierende Artikulati-
on, konturiert von bestimmten Technologien, wie von der Einflhrung des weltweiten
Containertransports in den 1960er und dem Einsatz eines erdumspannenden Satelli-

tensystems in den 80er Jahren bis zur aktuellen Verbreitung des Internets.

1% 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/drift/intro2008.htm, am 10.10.2009: “Die Hypothese ist,

dass wir mit der Suche nach Artikulationen auf einer regionalen oder kontinentalen Ebene, Wege der
Ubersetzung und des Austauschs finden kénnen, die die globalen Dynamiken adressieren ohne in vor-
gefertigte nationale Reflexe zuriick zu fallen.“ [Ubersetzung J.M.]
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Das Kontinentale gilt somit als Summe von konstruktiven als auch destruktiven Kréf-
ten; seine Verschiebungen, also seine Tektonik, produziert immer wieder neue Ran-
der, Minderheiten und Konflikte. Die ungleiche wirtschaftliche Entwicklung — verbun-
den mit der Ausbeutung von Ressourcen, der Privatisierung von Sicherheit, der Milita-
risierung und schlieBlich Entfremdung der Gesellschaft — etabliert den permanenten

Ausnahmezustand als Regierungsmaxime der kontinentalen Drift.

“A continent is a name for immensity without reserve: a mass of land so large you can never imagine
the end of it, the ground of everything. Yet the questions we want to raise are intimate ones, which over
the course of recent decades have crept their way into the thoughts and feelings of individuals, associ-
ations, cultural groups, professional or political formations and even nations, when they are faced with
the emergence of a society beyond all borders, a non-place where the continents themselves begin to

loose their moorings. How to conceive of a world society? [...] Above all, should | be part of it? How to

take that decision — or assert that refusal?”'>®

Mit diesen Worten spitzt die 16 Beaver Group die oben genannten Pramissen auf das
zentrale Problem der widersprichlichen Konsequenzen fir das Subjekt zu. Es ist die
Ambivalenz des zugleich integrativen und antagonistischen Potenzials der Transfor-
mation der normativen planetaren Projektionen, die das Projekt Continental Drift als
Krux der Transnationalisierung — des Prozesses des Uberschreitens des Nationalen —
herausstellt. Die an den sich verschiebenden kontinentalen Grenzen entstehenden
neuen Regionalismen, Revolutionen und Hegemonien ricken als Hauptgegenstand in
den erklarten Fokus der kulturtheoretischen und kunstlerischen Kritik. lhre eigene Po-
sition versteht die Gruppe als in transnationale Austauschprozesse verwickelte kultu-
relle Produzentinnen. Dabei erklaren sie die Produktion und Konfrontation kultureller
Werte durch Ubersetzung und folglich die Entstehung und Aktivierung ,komplexer lin-

guistischer Gemeinschaften“ zur wichtigsten Herausforderung. Genauer:

'%% 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/drift/intro2008.htm, am 10.10.2009: “Ein Kontinent ist

ein Name fur rickhaltlose Unendlichkeit ohne Ruckhalt: eine Landmasse so grof3, dass man sich ihr
Ende, den Grund von allem, nie vorstellen kann. Doch die Fragen, die wir stellen méchten, sind intime
Fragen, die sich im Laufe der letzten Jahrzehnte eingeschlichen haben in die Gedanken und Geflihle
der Menschen, in die Verbindungen, Kulturkreise, beruflichen oder politischen Gruppierungen und so-
gar Nationen, wenn sie konfrontiert sind mit der Entstehung einer Gesellschaft jenseits aller Grenzen,
einem Nicht-Ort, wo die Kontinente selbst beginnen ihre Platze zu verlassen. Wie wére eine Weltge-
sellschaft zu denken? [...] Vor allem: sollte ich ein Teil davon sein? Wie ist diese Entscheidung zu tref-
fen — oder diese Verweigerung zu vorzubringen?“ [Ubersetzung J.M.]
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“The goal, then, is to map out the majority models of self and group within each of the emerging conti-
nental systems, to see how they function within the megamachines of production and conquest — and

at the same time, to cross the normative borders they put into effect, in order to trace microcar-

tographies of difference, dissent, deviance and refusal.”'*

Far die Frage nach den Strategien der aktuellen transnational-institutionskritischen
Praxis lassen sich aus der organisatorischen, &sthetischen und inhaltlichen Anord-
nung von Continental Drift folgende Schlisse ziehen: Die eigenen diskursiven Ver-
bindungslinien werden Uber die Konstellation der Ko-Organisatorlnnen und die einge-
ladenen Referentlnnen gezogen; die gemeinsame kunstlerisch-aktivistische Praxis
aktiviert eine bestimmte Tradition kollektiver Gegendffentlichkeit. Die Verortung dieser

41 Konstituiert

Praxis innerhalb konkreter geopolitisch-6konomischer Bezugspunkte
sowohl die organisatorisch-formale Ebene jener Institutionskritik als auch den inhaltli-
chen Schwerpunkt der Auseinandersetzung. Die kritische Aneignung dominanter geo-
politischer Visualisierungstechniken (zum Beispiel der Landkarte) dient der Problema-
tisierung ihrer Scheinfaktizitdt — ihrer strategisch verdeckten Fiktionalitdt — und
schlieBlich einer méglichen Entunterwerfung des politischen Subjekts. Die kritischen
Techniken, die am Beispiel der frihen Werke Hans Haackes als Vorbedingung der
aktuellen transnational-institutionskritischen Kunst vorgestellt worden sind, werden in
der Anwendung und Erweiterung von Continental Drift als eine Intensivierung des
Konzepts der Kritikalitat erkennbar, die der Intensivierung von Transnationalisierung
in der Zeit zwischen der ersten und der dritten Generation der Institutionskritik ent-
spricht. Diese konkreten Anwendungen und Erweiterungen will ich im Folgenden ent-
lang dreier Beobachtungen darstellen: der Auspragung eines kritischen Bewusstseins
uber die Ereignishaftigkeit von Kollektivitat, die Auseinandersetzung mit Verschie-

bungsprozessen der Rdume der Kunst, sowie die kritische Aneignung von Scheinfak-

tizitdt mit den Mitteln der kunstlerischen Forschung.

%% 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/drift/intro2008.htm, am 10.10.2009: “Das Ziel ist also die

dominanten Modelle von Selbst und Gruppe innerhalb jeder der entstehenden kontinentalen Systeme
zu kartieren, um zu sehen, wie sie innerhalb der Megamaschinen von Produktion und Eroberung funk-
tionieren — und zugleich die normative Grenzen zu Uberschreiten, die sie in Kraft setzten, um den
Mikrokartografien von Differenz, Dissens, Abweichung und Ablehnung nachzugehen.” [Ubers. J.M.]
'“! Die Taktik der Ubernahme der Studioadresse als Name eines Kollektivs ware ein interessantes,
weiterfihrendes Beispiel fir die kunsthistorische Verbindung von Raum- und Kollektivbewusstsein.
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(1) Die selbstreflexive Performanz des Kollektiven

Die heterogene Praxis der aktuellen Institutionskritik ist in der sie begleitenden Litera-
tur vermehrt unter dem Schlagwort der ,Exit Strategies® subsumiert worden (so zum
Beispiel in Alberros und Stimsons kiirzlich erschienener Anthologie'*?). Aber will die
16 Beaver Group mit ihrer um Unabhé&ngigkeit, Hierarchiefreiheit und Kollektivitat be-
miihten Kommunikations- und Aktionsplattform'*® den Raum des Institutionellen oder
gar der Kunst an sich verlassen? Ich glaube es nicht. Die kritische Nutzung institutio-
neller, vor allem akademischer Formate der Projektarbeit — Podiumsdiskussionen,
Filmvorfahrungen, Kinstlerinnenvortréage, Exkursionen und ein Internetangebot inklu-
sive Veranstaltungskalender — weist viel mehr darauf hin, dass es den Autorlnnen von
Continental Drift um die Erweiterung und Neuformulierung (statt Verabschiedung) der
Institution Kunst geht, um die aktive Formulierung eines Gegenentwurfs. Dieses Be-
muhen als ,Ausstieg“ zu bewerten ignoriert nicht nur die vielfaltigen Allianzen des
Projekts auf der Akteursebene (wie beispielsweise die Involvierung des Museumsdi-
rektors Charles Esche), sondern auch den bewussten Anschluss an institutionelle
Prasentations- und Finanzierungskontexte. So nutzt die 16 Beaver Group durchaus
die ihr per Ausstellungsbeteiligung gebotenen Ressourcen, wie zum Beispiel der
Gwangju Biennale (2006), oder der Gruppenausstellungen Social Capital im Whitney
Museum, New York (2004), 24/7 Wilno - Nueva York im Contemporary Art Centre,
Vilnius (2003) und Get rid of yourself in der ACC Galerie, Weimar (2003). Eine gute
Vernetzung (etliche Kunstlerinnen der Gruppe absolvierten das Whitney Independent
Study Program) ermoéglicht Prasentationen von etablierten Kulnstlerinnen wie Luis
Camnitzer, Renee Green, Paul Chan, Walid Raad, Martha Rosler, Nils Norman und

vielen mehr.

142
143

Alberro / Stimson, a.a.O.
Vgl. dazu Brian Holmes: “Continental Drift takes the model developed at the Beaux-Arts and makes

it much better, fully collaborative, open to the city, focused on art-activism-social theory, critical and
oppositional, free of all hierarchical bullshit and institutional ladder-climbing.” In: www.brianholmes.
wordpress.com, am 10.10.2009: “Continental Drift nimmt das in der Bildenden Kunst entwickelte Mo-
dell zum Ausgangspunkt und verbessert es entscheidend, macht es vollstandig kollaborativ, 6ffnet es
hin zur Stadt, fokussiert es auf die Theorie von Kunst-Aktivismus-Sozialitdt, macht es kritisch und op-
positionell, frei von allem hierarchischen Mist und institutionellem Aufstiegsgehabe.” [Ubers. J.M.]
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Die Rede von der ,Exit Strategy” Ubersieht weiterhin die inhdrente Selbst-
Institutionalisierung der langerfristigen kunstlerischen Arbeit im Kollektiv, auch im of-
fen angelegten. Neben der gemeinsamen Grindungsidee, oft verbunden mit der Pub-
likation einer manifestartigen Absichtserklarung, tragen der gemeinsame Name, mit-
unter die festen Raumlichkeiten, sowie eine bestimmte Rollenverteilung der Mitglieder
zur wiedererkennbaren &uBeren Organisation der Gruppe bei. Besonders aber die
gemeinsame Ressourcenverwaltung, Verteilung und Beurteilung von Arbeitsaufgaben
wie Veranstaltungsorganisation und -kommunikation, sowie bestimmte Grundsétze
der Kooperationsvereinbarung und -logistik wéren als quasi-institutionelle, wenn auch
selbst-bestimmte Abldufe zu nennen, die sich nur wenig von den Arbeitsweisen klei-
nerer Kulturorganisationen (wie den meisten Kunstvereinen) unterscheiden. Doch
wenngleich das Argument vom Ausstieg tatsachlich eher eine Alternative beschreibt,
erfasst es doch den institutionskritischen Impetus des kollektiven Auftretens, wie der
16 Beaver Group. Entscheidender als die AuBengrenze ist die ,innere“ Reflexion, das
Mitdenken sowohl der Bedingungen der Gemeinschaft als auch ihrer Ereignishaf-
tigkeit. Diese besondere Performanz des Kollektiven kann, wie bereits weiter oben fir
das Werk Haackes beschrieben, als maBgeblicher Unterschied im Umgang mit den
Offentlichkeiten und Sichtbarkeiten von Kunst angesehen werden, auch (wenn nicht
gerade) im Gebiet der Opposition. Was genau die Vorbedingungen, sozusagen der
Grund, dieses gemeinschaftlichen oppositionellen Auftretens sind, welche Wirkung es
entfaltet und welche Konsequenzen sich einstellen — diese Reflexion selbst aktiv zu
betreiben ist einer der wichtigsten Subtexte von Continental Drift sowie etlicher &hn-
lich operierender Initiativen zeitgendssischer Institutionskritik. Wie h&ngen nun die
Transnationalisierung als besondere Herausforderung jener zeitgendssischen Institu-
tionskritik und die reflexive Selbst-Institutionalisierung kollektiver kiinstlerischer Arbeit
als eine ihrer wichtigsten Strategie zusammen? Macht das kritische Bewusstsein fur
die transnationale Verfassung von Kunstinstitutionen sowie der Institution Kunst das
quasi-institutionelle kollektive Auftreten — die Aneignung, Thematisierung und Gegen-

nutzung transnationaler institutioneller Bedingungen — gar notwendig?
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(2) Raumzeitspeczifik: der tektonische Bezugsrahmen der Kunst

“To believe that New York is still the hegemonic center of an ‘art world’ in the singular, or that all the
values that matter can be hammered on the block at a Sotheby’s auction, is both stupid and danger-
ous, as cultural clashes everywhere are proving. But the same holds for people who believe that critical
formulas can simply be ‘applied,” without having to be put to the test each time [...] Across the planet,
the renegotiation of the scales at which our societies are organized brings with it an intense debate
about what art is, how it can be interpreted, what its places and uses should be and even who are its

practitioners. And the same debates usually spill over into larger ones, about the forms, functions and

possible uses of social institutions.”**

Diese Positionierung im Ankundigungstext von Continental Drift legt die Unmdglich-
keit einer einheitlichen und eindeutigen ,Kunstwelt“ und damit auch ihres Gegenubers
dar. Teil dieser Unmoglichkeit einer klar umrissenen Institution Kunst, fur oder gegen
die man sich als KinstlerIn in Stellung bringen kénne, ist auch die Verabschiedung
von der Vereinfachung einer Institutionskritik als Kunstmarktkritik — und ihren raumli-
chen Dimensionen. Statt dessen, so heil3t es oben weiter, geht es um die Verhand-
lung der rdumlichen MaBstabe des sozialen Lebens und seiner Organisation, inklusi-
ve der Kunst und ihrer Orte. Sieht man also von dem mdglichen Anliegen eines Aus-
stiegs aus der Institution Kunst als aktuell effektive Kritikform ab, sondern fokussiert
umgekehrt die Strategie der kritischen Aneignung, so lasst der im obigen Text darge-
stellte Bezug auf geopolitisch-6konomische Debatten (beispielsweise eines Serge
Guilbaut) vermuten, dass die Aneignung und Gegennutzung eines tektonischen, also

beweglichen Raums der Kunst — in seiner transnationalen Verfassung — die Dynami-

% 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/drift/intro2008.htm, am 10.10.2009:

“Zu glauben, dass New York immer noch das hegemoniale Zentrum einer singuléren ,Kunstwelt® ist
oder dass alle Werte, um die es geht, bei einer Sotheby's Auktion unter den Hammer kommen kénn-
ten, ist sowohl dumm als auch geféhrlich, wie kulturelle Konflikte Gberall beweisen. Aber das gleiche
gilt auch fir Leute, die glauben, dass kritische Formeln einfach 'angewandt' werden kénnen ohne jedes
Mal neu auf die Probe gestellt werden zu miissen [...] Uberall auf der Welt bringt die Neuverhandlung
der MaBstabe nach denen unsere Gesellschaften organisiert sind, eine intensive Debatte dartber was
Kunst ist, mit sich; wie sie interpretiert werden kann, was ihr Platz und Nutzen sein kann und sogar wer
ihre Praktizierenden sind. Dabei minden die gleichen Debatten meist in gréBere, Uber die Formen,
Funktionen und Einsatzméglichkeiten von sozialen Institutionen.” [Ubersetzung J.M.]
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sierung der Autorlnnen- beziehungsweise Produzentinnenfunktion in Richtung kollek-
tiver Initiativen bedingt; Initiativen, die die Bedingung ihrer konkreten Verortung er-
fahr- und erkennbar machen. Continental Drift spitzt das Argument gegen jene Ten-
denzen der Simplifizierung — wie die des Marktschematismus, teilweise auch der akti-
vistischen Globalisierungskritik — zu, durch die Betonung der verschiedenen geopoliti-
schen Skalen, ihren mitunter widersprichlichen Verschiebungsprozessen, aber auch
ihren unterschiedlichen Geschwindigkeiten, also zeitlichen Bezugsrahmen. Mit diesen
multiplen Verschiebungen auf unterschiedlichen Ebenen gerat auch der Ort der Kunst
aus seinem inneren und &uBeren Geflge. So werden vor allem jene institutionellen
Verfahren fraglich, die auf der Idee eines einheitlichen Raumes fuBen. Es ist das Drif-
ten der kontinental konzipierten Kunstgeschichten, Kanone, Autorschaften und Mark-
te, aber auch kunstlerischen Formsprachen und Wirkungsweisen, die das Projekt der
16 Beaver Group fur die um ihren erweiterten Ort ringende Kunst zur Disposition

stellt:

“Throughout the twentieth century the visual languages of modernism offered a means of communica-
tion, culminating more recently in a massive overflow of biennials, traveling shows, exchange programs
and markets — contested from below by an explosion of autonomous interventions, self-organized cir-
cuits and alternative modes of production [...] The idea was to look at artworks and activist projects
through a geopolitical and geocultural lens, in order to find some clues for future practices. [...] But

what can the geopolitical lens reveal, when it's a matter of artistic invention?”'*

%% 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/drift/intro2008.htm, am 10.10.2009:

»-Wéahrend des zwanzigsten Jahrhunderts boten die Bildsprachen der Moderne ein Mittel der Kommuni-
kation, das in jingster Zeit in einem massiven Uberangebot von Biennalen, Wanderausstellungen,
Austauschprogrammen und Absatzmérkten kulminierte — und ,von unten® durch eine Explosion von
autonomen Interventionen, selbstorganisierten Zusammenhéngen und alternativen Formen der Pro-
duktion angefochtenen wurde. [...] Es ging darum, auf Kunstwerke und aktivistische Projekte durch ei-
ne geopolitische und geokulturelle Linse zu schauen, um einige Anhaltspunkte fir zuklnftige Praktiken
zu finden. [...] Was aber kann die geopolitische Perspektive offenbaren, wenn es um Fragen des kinst-
lerischen Einfallsreichtums geht?“ [Ubersetzung J.M.]
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(3) Scheinfaktizitét, interventionistische Appropriation und kiinstlerische Forschung

In seinem Essay Continental Drift: From Geopolitics to Geopoetics™ fasst Brian
Holmes bestimmte Ergebnisse des Projekis zusammen. Als wesentliches kuinstleri-
sches , Thema“ nennt er die intensive Auseinandersetzung mit dem Moment der Am-
bivalenz, der Doppeldeutigkeit aber auch der Doppelfunktion (,double bind®) des Drif-
tens der Kontinente als normative Konstruktionen. Holmes bringt diese Auseinander-
setzung in Verbindung mit dem kreativen Driften des surrealistischen Flaneurs der
1920er Jahre, weitergefuhrt und politisiert durch die situationistische dérive, wie Guy
Debord sie in den 1960er Jahren als moégliches Mittel der ,,Psychogeografie” einsetz-
te. Eine weitere Entwicklung erfuhr die Praxis des Driftens mit dem Konzept der De-
territorialisierung und dem Modell des Nomadischen, wie es Gilles Deleuzes und Felix

7 und die Holmes schlieBlich als

Guattari es in den 1970er Jahren entwickelten'
Hauptreferenz fir seine Darstellung der Methodik von Continental Drift dient. Er pla-
diert fur eine Auseinandersetzung mit der durch das Driften produzierten Ambivalenz
mittels kritischer Verknipfung von kinstlerischem Experiment, aktivistischer Interven-
tion und sozialphilosophischer Analyse. Dabei sollen diese verschiedenen ,Spra-
chen®, ihre Wahrheitsbehauptungen (,truth claims®) und Empfindbarkeiten (,sensori-
ums®) Uberkreuzt und so vor allem die Licken zwischen ihnen aktiviert werden. Hol-
mes folgend kann Continental Drift als eine Art ,crazy compass® verstanden werden,
der die subjektive als auch kollektive Artikulation geopolitischer Verschiebungspro-
zesse vermisst. Die dabei vorzunehmende Aneignung wissenschaftlicher Techniken
wie der Kartografie, das Bewusstsein Uber die Schwierigkeit im Umgang mit ihren In-
strumentarien und informativen Ressourcen, sowie die notwendige kritische Distanz —
nicht zum spezifischen Wissensbereich selbst, sondern in der asthetischen Artikulati-
on der durch die Aneignung gewonnenen Erkenntnisse — beschreibt Holmes in einer

Weise, die signifikant an die Ausfuhrungen Haackes zur Immobilien-Werkgruppe er-

innert:

'%® Holmes, Brian: Continental Drift. From Geopolitics to Geopoetics, in: http://brianholmes.

wordpress.com/2008/03/17/activist-research, am 10.10.2009.
147 Vgl. Deleuze, Gilles / Guattari, Felix: Tausend Plateaus. Kapitalismus und Schizophrenie Il (1980),
Berlin 1992.
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“Obviously, this kind of project is scientifically “impossible.” No conceivable group of researchers, and
certainly not an ad-hoc operation, could possibly synthesize the varieties of knowledge needed at the-
se scales. This is where a de facto censorship begins to operate, with all kinds of consequences. To
accept the impossibility is to condemn oneself to ignorance, not only of the contemporary macrocosm

(the world-space), but also of the dynamics of your own microcosm (what happens in your head, what

pulses in your veins).”'*®

Um diese Darstellung der Arbeitsweise und des Wirkungsradius aktueller transnatio-
nal-institutionskritischer Kunst und ihre Beziehungen zur oben dargestellten ,Negativ-
Geschichte® der Institutionskritik nachzuvollziehen, lohnt sich der Blick auf ein weite-
res kunstlerisches Projekt aus dem Umfeld der 16 Beaver Group: RadioActive, eine in
der Manhattaner Galerie White Box geplante, ,kritikalitdre“ Ausstellung, kuratiert von
der Galeristin Tanya Leighton und realisiert von Ayreen Anastas und Rene Gabri. Das
Projekt bestand aus einem Radioprogramm, das unabhangige Nachrichten, Inter-
views und Diskussionen mit kulturpolitischen Entscheidungstrégerinnen, Kunstlerin-
nengesprache und Soundarbeiten, wie dem Sampling von verschiedenen National-

hymnen, umfasste.'

Weil die Eré6ffnung am 11. September 2002, also zum ersten
Jahrestag des Anschlags auf das New Yorker World Trade Center, geplant war, wur-
de sie vom us-amerikanischen Homeland Security Cultural Bureau untersagt, wie A-
nastas und Gabri ihr potentielles Publikum in einer Protest-Email vom 13. September

2003 informierten. Auf der Interseite des Projekt war zu lesen:

“During a one week period, we propose to fictitiously close down Whitebox Gallery. [...] The interven-
tion will involve some kind of notification to passersby that Whitebox has been closed by the Cultural
Bureau of Homeland Security. A web URL for additional information will also be provided for those who
wish to find out more information about the official reasons behind the closure and about the Bureau in

general. Another group of initiatives will be letters of protest that will be sent/circulated by us and other

%8 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/drift/intro2005ny.htm, am 10.10.2009:

“Offensichtlich ist diese Art von Projekt wissenschaftlich ,unmdglich®. Keine denkbare Gruppe von For-
scherlnnen, und schon gar kein Ad-hoc-Versuch, kénnten die verschiedenartigsten Wissensgebiete,
das auf diesen Ebenen benétigt wird, zusammenfihren. Hier beginnt de facto eine Zensur, mit allen
ihren Konsequenzen. Die Verunmdglichung zu akzeptieren bedeutet, sich selbst zu Ignoranz zu verur-
teilen, nicht nur gegeniber dem zeitgendssischen Makrokosmos (dem Welt-Raum), sondern auch ge-
genuber den Dynamiken seines eigenen Mikrokosmos (was in unserem Kopf ist und in unseren Adern
pulsiert). [Ubersetzung J.M.]

'*° Die Beitréage sind auf www.16beavergroup.org/radioactive nachhérbar.
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artists/activists we are currently working with [...] which will be enlisted in helping generate ques-
tions/outrage over the closure. All of these actions will try to generate a public debate among cultural
workers and institutions about the ramifications of “heightened security and policing” of the “Home-
land”. Furthermore, they will seek to question the role and responsibility of cultural spaces/workers in

contesting and calling into question emerging social/political problems.”’*® [Hervorhebung J.M.]

Neben der hauptséachlichen Taktik der fiktiven Zensur zur Uberpriifung der aktuellen
Motivationen und Mdbglichkeiten 6ffentlicher institutionskritischer Debatten, wird der
kritische Bezug auf die Argumentation friherer institutionskritischer Ereignisse wei-

terhin explizit:

“We would like to see “Guggenheimlichkeit” more as a provocation, with ruptures in its narrative and
inconsistencies in its arguments. We do not believe it is intended to be a clearly spelled out idea of
what is wrong with museums or even where museums are headed. However, at its core we find a cer-

tain frustration with consistency, which we agree with and which relates to our proposed project.""®’

Hier kommt die Pramisse der Ambivalenz als Resultat der aktuellen Unmdglichkeit
eindeutiger oppositioneller Positionierung und als Resultat eines erhdhten Bewusst-
seins der eigenen kunstbetrieblichen Verwicklung zum Ausdruck. Den Begriff der

»auggenheimlichkeit* entnehmen Anastas und Gabri einem Artikel von Carl Skelton,

%0 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/radioactive/proposal.htm, am 10.10.2009:

“Wahrend eines Zeitraums von einer Woche schlagen wir vor, die Whitebox Gallery fiktiv zu schlieBen.
[...] Die Intervention wird eine Art von Mitteilung an die Passantinnen beinhalten, dass Whitebox durch
das Kulturbdro fur Innere Sicherheit geschlossen wurde. Weitere Informationen wird eine Webseite flr
diejenigen, die mehr Informationen Uber die offiziellen Griinde fir die SchlieBung und Uber das Biro
wunschen, zur Verfugung stellen. Eine weitere MaBnahme sind Protestbriefe, die von uns und anderen
Kunstlerlnnen/Aktivistinnen, mit denen wir derzeit arbeiten, gesendet/gestreut werden [...] und die hel-
fen werden Fragen/Empdrung Uber die SchlieBung zu generieren. All diese Aktionen werden versu-
chen, eine 6ffentliche Debatte unter Kulturarbeiterinnen und Institutionen tber die Auswirkungen von
.erhéhter Sicherheit und Polizei’ des ,Heimatlandes’ zu generieren. Darliber hinaus sollen sie die Rolle
und Verantwortung der kulturellen Radume/Arbeiterinnen im Kampf gegen die autfkommenden sozia-
len/politischen Probleme befragen.” [Ubersetzung und Hervorhebung J.M.]

'*1 16 Beaver Group: www.16beavergroup.org/radioactive/proposal.htm, am 10.10.2009:

»Wir méchten ,Guggenheimlichkeit’ eher als eine Provokation verstehen, mit Briichen in ihrer Erzah-
lung und Ungereimtheiten in ihren Argumenten. Wir glauben nicht, dass sie bestimmt ist, eine deutlich
formulierte Vorstellung davon zu geben, was falsch an Museen ist oder gar wo Museen hinsteuern.
Doch in seinem Kern finden wir eine bestimmte Frustration mit Konsistenz, die wir teilen und mit der
unser vorgeschlagenes Projekt in Beziehung steht.“ [Ubersetzung J.M.]
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Kiinstler und Direktor des Brooklyn Experimental Media Center.'*? Seine These ist —
ahnlich der weiter oben zitierten Perspektive Holmes’ — dass die aktuell wirksamste
Zensur die Selbstzensur ist, der vorauseilende Gehorsam der Akzeptanz scheinbar
ohnehin unmdglicher Anliegen. Skeltons Neologismus verbindet daflr die zensurfreu-
dige Kunstinstitution Guggenheim mit dem Konzept der Unheimlichkeit und seiner
Freudianischen Mehrdeutigkeit von Heim, Geheimnis und Ruckkehr des Verdrangten.
Es ist die ambivalente Verwicklung der Institutionskritik auch in die Zensurprozesse —
von deren spektakelhafter Auffihrung die ,Negativ-Karriere“ der Kinstlerinnen lang-
fristig profitiert — die Anastas und Gabri in ihrer interventionistischen Inszenierung von
Zensur thematisieren. Was in Continental Drift durch das Herauslésen von Landkar-
ten, Diagrammen und Statistiken aus ihrem scheinbar faktischen Zusammenhang er-
reicht werden sollte, findet seine umgekehrte Entsprechung in der Konstruktion eines
scheinbar faktischen Zusammenhangs von Zensur und Diskussion von RadioActive.
Die gemeinsame interventionistisch-appropriative Methode, wie auch Skelton sie na-
helegt'®®, fuBt auf der Verkniipfung von der zwei wesentlichen Taktiken: Experiment
und Modularitdt. Das Experiment fordert die dominanten Logiken von Wahrheit und
ihre Protokolle mit der Herstellung einer spekulativen Form, einer neuen Anordnung
des Faktischen, heraus. Modularitat hingegen verhindert den Abschluss auch dieser
neuen Anordnung, indem sie prinzipiell Raum fur Erweiterung vorsieht und damit das
Absolute und Totalitare verweigert.

Folgt man dieser Methodologie, wird der Anschluss der Praxis der 16 Beaver
Group — exemplarisch far die Mehrzahl der aktuellen institutionskritischen Verfahren —
an den Diskurs der Kunstlerforschung deutlich. Vor dem Hintergrund der kunsthistori-
schen Verbindungslinien der verschiedenen institutionskritischen Generationen, stellt
sich kunstlerische Forschung als das Einlésen und Aufbrechen der frihen konzeptu-

ellen Praxis beispielsweise Hans Haackes dar. Einmal mehr leistet Brian Holmes die-

192 Skelton, Carl: Guggenheimlichkeit; in: www.ultratopia.com/guggenheimlichkeit/index.html, am
10.10.2009: “Guggenheimlichkeit” is what happens when the people making the decisions decide that
the interface is where the action is.” Ubersetzung: “’Guggenheimlichkeit ist was passiert, wenn Ent-
scheidungstrager sich dafir entscheiden, dass eine bestimmte Schnittstelle der Ort zu sein hat, an
dem Aktivitét stattfindet.” [Ubersetzung J.M.]

158 vgl. Skelton.
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se Zusammenschau. Sein Text Extradisciplinary Investigations: Towards a New Cri-
tique of Institutions (2007)'** subsumiert die Anliegen der dritten Generation der Insti-

tutionskritik wie folgt:

“What is the logic, the need or the desire that pushes more and more artists to work outside the limits
of their own discipline, defined by the notions of free reflexivity and pure aesthetics, incarnated by the
gallery-magazine-museum-collection circuit, and haunted by the memory of the normative genres,
painting and sculpture? «'*°

Dem gegenwartigen Wissensbetrieb als Gegenstand der institutionskritischen Aneig-
nung attestiert Holmes ein doppeltes Problem: Die Inflation interdisziplinarer Diskurse
auf der einen und eine gewisse Disziplinlosigkeit auf der anderen Seite, beides jedoch
Resultate der anti-autoritdren akademischen Revolten der 1960er Jahre. Situiert sich
kinstlerische Forschung als Verfahren der Institutionskritik also an einer neu zu kon-
figurierenden Schnittstelle von Theorie und Praxis, so besteht, nach Holmes, ihr
Hauptproblem im Umgang mit den Konsequenzen jener doppelten Ziellosigkeit — zu-
zuglich eines institutionskritischen Erbes des doktrinér-eingerosteten linken Aktivis-
mus. Die reflexive Uberschreitung dieser verfestigten Grenzen erkléart Holmes daher

zum dringenden Hauptanliegen der aktuellen Institutionskritik:

“This complex movement, which never neglects the existence of the different disciplines, but never lets

itself be trapped by them either, can provide a new departure point for what used to be called institu-

tional critique.“'*°

> Holmes, Brian: Extradisciplinary Investigations: Towards a New Critique of Institutions, in:

www.eipcp.net/transversal/0106/holmes/en, am 10.10.2009; englischer Originaltext abgedruckt in
Raunig / Ray 2009, a.a.0., S. 53-62; sowie: Holmes, Brian: Escape the Overcode. Activist Art in the
Control Society, Eindhoven 2009, S. 98-109; folgende Ubersetzung: Extradisziplinare Forschungen.
Fir eine neue Institutionenkritik, in: www.eipcp.net/transversal/0106/holmes/de, am 10.10.2009

%% Holmes 2009, S. 1: ,Was ist die Logik, die Notwendigkeit oder das Begehren, das immer mehr
Kinstlerlnnen dazu bringt, auBerhalb der Grenzen ihrer eigenen Disziplin zu arbeiten, die durch die
Begriffe der freien Reflexivitat und der reinen Asthetik definiert, in der Verbindung Galerie-Zeitschrift-
Museum-Sammlung verkdrpert sind und die von der Erinnerung an die normativen Genres der Malerei
und Bildhauerei heimgesucht werden?*

%% Holmes 2009, S. 2: ,Diese komplexe Bewegung, die die Existenz der verschiedenen Disziplinen nie
vernachléssigt, sich aber auch nie von ihnen einfangen lasst, kann einen neuen Ausgangspunkt fur
das bieten, was Institutionskritik genannt worden ist.”
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Holmes’ wichtigste Referenz flr diese Problemlage ist — und damit bestéatigt sich eine
wichtige Vermutung dieser Arbeit — die erste Generation der Institutionskritik. Haa-
ckes ,Presslufthammerangriffe verknlpft er mit den ,anti-institutionellen Revolten®
der 1960er und 1970er Jahre zu einem Bezugsrahmen fur die aktuelle institutionskri-
tische Praxis, die sich in ,komplexen Untersuchungen und Uberschreitungen der
Konditionierung ihrer eigenen Aktivitat im ideologischen und 6konomischen Rahmen

des Museums“'®’

auBere. Die Formen der Institutionskritik der spaten 1980ern und
90er Jahre hingegen, vor allem das Werk von Andrea Fraser, disqualifiziert Holmes
als fetischisierende Variante einer ,sich selbst bedienenden, institutionellen Kunstthe-
orie“ und als Legitimitatszirkel ,des objektorientierten Milieus, das irrefihrenderweise
eine ,Welt’ genannt wird“. Eine mégliche dritte Phase der Institutionskritik im ,Zeitalter
des Universums des kognitiven Kapitalismus® masse nun in der Form der kunstleri-
schen Forschung nicht nur den Austausch zwischen den kulnstlerischen Disziplinen
untereinander verfolgen, sondern auch die ,wirklich kritischen Reservoirs“ gegenkultu-
reller Positionen einbeziehen. Diese Reservoirs sieht Holmes vor allem in denjenigen
sozialen Bewegungen und politischen Vereinigungen angelegt, ,die nicht auf eine all-

«188  Die Gemeinsamkeit der kol-

umfassende Institution reduziert werden kénnen
lektiven kinstlerischen Aktionen der spaten 1960er Jahre und der aktuellen instituti-
onskritischen Kollektivitat bestehe vor allem in der ,immanenten Kritik“. Darunter ver-
steht Holmes eine kritische Praxis innerhalb der diskursiven und materiellen Struktu-
ren von Kunstinstitutionen — mit anderen Worten: Kritikalitat (statt ,Exit Strategy®). Po-
litisches Engagement hingegen musse mit der kollektiven, expressiven und vor allem
affekthaften Subjektivitat des jeweiligen Netzwerks angereichert werden. So kommt

Holmes zu dem Schluss:

7 Holmes 2009, S. 2. Dabei ist es Holmes wichtig zu betonen, dass es sich bei dieser ersten instituti-

onskritischen Generation keinesfalls um eine aus der Buchlohschen Kanonisierung abgeleitete ,Bewe-
gung“ handele. Doch auch wenn die strategische Behauptung von ,Bewegung* sicherlich zu diskutie-
ren ware, liefert vor allem die Form der unterschiedlichen, sich lberlappenden, kreativen Solidaritats-
bekundungen, wie sie am Fall Burens und Haackes bereits deutlich wurden, ein Argument immerhin
fur ein sich artikulierendes Bewusstsein verknlpfter Praktiken.

%% Holmes 2009, S. 4.
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“It is when these subjective and analytic sides mesh closely together, in the new productive and politi-
cal contexts of communicational labor (and not just in meta-reflections staged uniquely for the muse-
um), that one can speak of a “third phase” of institutional critique — or better, of a “phase change” in

what was formerly known as the public sphere, a change which has extensively transformed the con-

texts and modes of cultural and intellectual production in the twenty-first century.« '>°

Gewinnt Holmes diese Definition der dritten Phase der Institutionskritik als Ver-
schréankung von Analyse und Affekt hin zu neuen Formen von Offentlichkeit nun aus
der kunstlerischen Praxis der 16 Beaver Kameradinnen oder orientiert sich die neue
Institutionskritik am theoretischen Ideengut? Die Unldsbarkeit dieser Frage belegt die
Wirksamkeit jener doppelten Bewegung von ,immanenter Kritik“ und ,extradisziplina-
rer Forschung“. Diese Bewegung wirkt als intersubjektives Experiment der Verwick-
lung von Kunst in vermeintlich entfernte Gebieten (wie Finanzwesen, Geografie, Ur-
banismus etc.), die Uber die &sthetischen Konsequenzen die involvierten institutionel-
len Rahmenbedingungen destabilisiert, mitunter transformiert. Kunst, Kritik und Politik
bedingen sich in der erkundenden Praxis einer Institutionskritik, die an sich nicht neu
ist (und nicht sein muss), aber mit einer neuen, durch Transnationalisierung beding-
ten Notwendigkeit die Entunterwerfung aus der ,affektiven L&hmung*“ (Holmes) und

den auf diese Weise limitierten politischen Méglichkeiten verfolgt.

“[...] Art history has emerged into the present, and the critique of the conditions of representation has

spilled out onto the streets. But in the same movement, the streets have taken up their place in our cri-

tiques.“160

%% Holmes 2009, S. 4.: ,Wenn diese subjektiven und analytischen Seiten in den neuen produktiven und
politischen Kontexten der Kommunikationsarbeit eng ineinander greifen (und nicht nur in den Metare-
flexionen, die einzig fiirs Museum inszeniert werden), dann kann man von einer ,dritten Phase* der
institutionellen Kritik sprechen — oder besser von einer ,Phasenverschiebung” in das, was fruher als
offentliche Sphéare bekannt war, ein Wechsel, der die Zusammenhange und Formen der kulturellen und
intellektuellen Produktion im 21. Jahrhundert weitgehend transformiert hat.”

1% Holmes 2009, S. 5:,[...] die Kritik der Reprasentationsbedingungen ist auf die StraBen hinaus ge-
strédmt. Doch in derselben Bewegung haben die StraBen ihren Platz in unseren Kritiken eingenom-

“

men.
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In diesem Sinne steht das Konzept der Kontinentaldrift in unmittelbaren Zusammen-
hang mit den unterschiedlichen Kritikbegriffen. Die ,geopoetische Antwort* (Holmes)
der aktuellen Institutionskritik auf das zunehmende Driften kontinental konzipierter
Seins- und Wissenseinheiten bei gleichzeitigem Ausbau der Sekurotokratie ist ihre
raumzeitspezifische Kritikalitdt. Das Transnationale wird als Teil einer umfassenderen
Transformation geopolitischer Systeme erkenntlich. Als Kunst, nicht dermaBen regiert
zu werden, bildet die kollektive und selbstreflexive Auffihrung konkreter institutionel-
ler Verbindungslinien und Briche die scheinbar unumstdBlichen geopolitisch-
6konomischen Bedingungen von Kunst nicht nur ab sondern vor allem um. Dabei ist
es, wie das Projekt Continental Drift zu verstehen gibt, nicht zwingend, die institutio-
nellen Strukturen der Kunst direkt zu adressieren — auch nicht sie zu verlassen — um
auf kunstlerische Weise institutionskritisch wirksam zu werden. Im Gegenteil: den
selbst-limitierten und somit selbst-zensierten Spielraum ,Kunstinstitution“ der Instituti-
onskritik gilt es ,extradisziplindr® zu erweitern. Mit kritisch appropriierten kinstleri-
schen Mitteln kann Ausgeschlossenes (re-)aktiviert und gegengenutzt werden, um so
auf den verschiedenen institutionellen Ebenen und raumlichen Skalen von ,Kunst® die
erforderlichen Verschiebungen zu erwirken. Dabei liegt das Konfliktpotenzial auf der
Hand: der Abbau des Kunstwerks, die Absage der Ausstellung, die SchlieBung der
Institution — kurz: der Versuch der (kunst-)his-torischen Unsichtbarmachung. Auf wel-
che Weise jene Formen des Konflikts und der Gegnerschaft wiederum kritisch nutz-

bar sind, soll das folgende Kapitel untersuchen.
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Afflicted Powers

CAPITAL AND SPECTACLE
IN A NEW AGE OF WAR

RETORT
IAIN BOAI
I.J. CLARK
JOSEPH MATTHEWS
MICHAEL WATTS

Abb. 21

Neben der umgangssprachlichen Konnotation der kinstlichen Erzeugung, meint ,Re-
torte“ im Englischen auch ,scharfe Erwiderung®. Der Wortstamm ,tort“ aus dem Latei-
nischen ,tortum®, verdrehen — dem englischsprachigen juristischen Begriff fur zivile
Fehlleistungen — markiert das grundlegende Argument der Ver- und Entfremdung. Die
Schrift Afflicted Powers: Capital and Spectacle in a New Age of War (2005)'®" des ka-
lifornischen Kollektivs Retort demonstriert die kausale Verbundenheit dieser Bedeu-

tungen.

'®" Retort (Boal, lain / Clark, T.J. / Matthews, Joseph / Watts, Michael): Afflicted Powers: Capital and
Spectacle in a New Age of War, a.a.O.
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Im Klappentext des Buches positionieren sich die Autoren, der Sozialhistoriker lain
Boal, der Anwalt Joseph Matthews, der Geograf Michael Watts und der bereits ein-

fihrend vorgestellte Kunsthistoriker T. J. Clark:

~Retort is a gathering of antagonists to capital and empire, based for two decades in the San Francisco

Bay Area. The present book arises from the group’s efforts to confront the current political moment and

some of the main forms of resistance to it.'®

Prominent zwischen Umschlagabbildung (Abb. 21) und Inhaltsverzeichnis platziert,
stehen sich der titelgebende Auszug aus John Miltons epischem Gedicht Paradise
Lost (1667)'®® und die Fotografie einer Folterung (englisch ,torture®) aus dem us-
amerikanischen Geféngnis Abu Ghraib im Jahr 2003 gegenuber. Wie dieses erste
Beispiel zeigt, gilt Retorts scharfe Erwiderung der Verdrehung visueller Mittel in der
Form des Spektakels — der kinstlichen Erzeugung und Inszenierung von Erscheinun-
gen und Ereignissen zum Zweck sozio-6konomischer Kontrolle — im Kontext eines
.Neuen Zeitalters des Krieges“. Diese neue Ara des Krieges sei, so Retort, durch die
Verstrickung der Technologien des Spektakels mit der rapiden Militarisierung des Ne-
oliberalismus charakterisiert. Die Umschlagabbildung der Publikation markiert den
Anschlag auf das New Yorker World Trade Center, der den offiziellen Anlass zum in-
ternationalen ,Kampf gegen den Terror“ gab, als zentralen Gegenstand von Affekt als

auch Analyse.

1%2 Retort ist ein Zusammenschluss von Gegnern des Kapitals und des Empires, die seit zwei Jahr-

zehnten von der Bucht von San Francisco aus operiert. Das vorliegende Buch entsteht aus den Bemd-
hungen der Gruppe, den aktuellen politischen Moment und einige seiner wichtigsten Formen des Wi-
derstands zu konfrontieren.” [Ubersetzung J.M.]
168 Milton, John: epischem Gedicht Paradise Lost (1667)

“And, re-assembling our afflicted Powers,

Consult how we may henceforth most offend

Our Enemy, our own loss how repair,

How overcome this dire Calamity,

What reinforcement we may gain from Hope,

If not, what resolution from despare.”
dt. Das verlorene Paradies:

,Uund sammelnd unser tiefbetriibtes Heer

Erwagen, wie wir unsern Schaden bessern,

Und unser furchtbar Elend Gberstehn,

Wie aus der Hoffnung wir Verstarkung schopfen,

Wo nicht, Entschlossenheit aus der Verzweiflung.”
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Es ist die Feindschaft gegenuber aber auch innerhalb der ideologischen Herrschaft
mit visuellen Mitteln, die Retorts Arbeit motiviert. lhre Hauptthese ist der effektive Ein-
tritt des Spektakels in Formationen realer neo-kolonialer Katastrophen, den Retort als
Wiederkehr historischer primitiver Akkumulation beziehungsweise ,Akkumulation
durch Enteignung“ (Harvey) bewerten.'® Die intensive Rezeption dieses Arguments
im Kunstfeld — vermittelt beispielsweise vom Kurator Okwui Enwezor auf der 2. Sevil-
la Biennale im Jahr 2006 (Abb. 22)'®® — ist beispielhaft fiir die neue Welle expliziter
Stellungnahmen zu transnationalen Konflikten, wie bereits das Beispiel Continental
Drift als grundlegend fur die aktuelle Institutionskritik anzeigte. Bevor also die Konse-
guenzen dieser spezifischen Stellungnahme né&her auszufiihren sind, scheint es sinn-
voll, das ihr zu Grunde liegende Konzept von Feindschaft, Widerstreit und Antago-
nismus zu erfassen.

Eine der wichtigsten Theoretisierungen dieser Begriffe leistete die belgische
politische Philosophin Chantal Mouffe. Ihre These vom Agonismus als Feld radikaler
Demokratie soll daher kurz ausgefiihrt werden. Chantal Mouffes Konzeption des A-
gonismus ist vor dem Hintergrund ihrer breiter angelegten Demokratietheorie zu ver-

stehen. Von ihrer ersten Buchveréffentlichung Gramsci and Marxist Theory™® (1979)

'%% Michael Hardt betont in seiner Rezension von Afflicted Powers den polemischem Stil dieses Argu-

ments: Er fuhrt ihn auf die Entstehung des Buches aus einem Demonstrationspamphlet zurtick: ,The
depth of this antagonism is intensified by a prevailing sense of defeat that runs through the book — the
defeat of the Left generally and, more specifically, the defeat of the multitude that had attempted to
contest the ruling powers and their permanent state of war in the enormous demonstrations of Febru-

ary and March 2003.” (Hardt, Michael: Incisive Retort, in: Artforum, Nr. 44, 2005.)
165

Das Flugblatt All Quiet On The Eastern Front war Teil von
Retorts Installation Afflicted Powers, die vom 26.10.2006 bis
zum 15.01.2007 auf der 2. Biennale von Sevilla, The Un-
homely: Phantom Scenes in a Global Society, zu sehen war
(Abb. 22). Die Installation bestand aus ldngeren Auszligen
aus dem Buch Afflicted Powers, einem Stapel der erwahnten
Flugblatter zum mitnehmen sowie einem Video, das Pablo
Picassos Gemaélde Guernica (1937) zeigt, wie es vor Auf-
e nahmen von brennenden Olfeldern und Antikriegsdemonstra-
Abb. 22 tionen auseinander fallt, ein Hinweis auf die kulturpolitische
Zurickhaltung des Gemaldes durch die Vereinten Nationen.

1% ygl. Mouffe, Chantal (Hrsg.) Gramsci and Marxist Theory, London / Boston 1979.
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bis zu ihrem aktuellen Text Uber das Politische®” (2005) entwickelt Mouffe ihre Uber-
legungen stets entlang der konkreten Analyse gegenwartiger sozialer Konflikte. Kon-
flikthaftigkeit beziehungsweise Antagonismus versteht sie als grundlegende Bedin-
gung von Gesellschaft, eine Perspektive die sie vom deutschen Politikwissenschaftler
Carl Schmitt tbernimmt'®® und ~POost-marxistisch* weiterentwickelt: Der Sonderstel-
lung der Analyse von Kdémpfen der sozialen Klasse, der zentralen Kategorie des klas-
sischen Marxismus, setzt Mouffe die Betonung nicht-6konomischer, vor allem kultu-
reller Konflikte entgegnen. Bereits im Vorwort zu ihrem, gemeinsam mit Ernesto
Laclau verfassten, viel zitierten Buch Hegemony and Socialist Strategy: Towards a

Radical Democratic Politics (1985) heiBt es beispielsweise:

“Our thesis is that antagonisms are not objective relations, but relations which reveal the limits of all
objectivity. Society is constituted around these limits, and they are antagonistic limits. [...] This is why
we conceive of the political not as a superstructure but as having the status of an ontology of the so-

cial. From this argument it follows that, for us, social division is inherent in the possibility of politics, and

[...] in the very possibility of a democratic politics."'®

Mouffes intellektuelle Verwurzelung in der materialistischen Dialektik wird deutlich,
wenn sie diese These von der Grundsatzlichkeit jener sozialen Teilung in einem zwei-
ten Schritt zu einem ,war of positions® zuspitzt. Das vom italienischen Journalisten,
Philosophen und Politiker Antonio Gramsci Ubernommene Konzept der Hegemonie
definiert bei Mouffe diesen ,Kampf“. Hegemonie nach Gramsci ist die Macht der Re-
préasentation von gesellschaftlicher Ganzheit, um die die verschiedenen sozialen

Gruppen konkurrieren. Entscheidend dabei ist, dass die Interessen, die die konkurrie-

' Mouffe, Chantal: Uber das Politische (2005), Frankfurt am Main 2007.

1%8 Mouffes Rezeption der umstrittenen Thesen Schmitts ist Gegenstand einer Diskussion, die den
Rahmen dieser Ausflihrungen sprengen wiirden. Vgl. Dies.: The Challenge of Carl Schmitt, London /
New York 1999.

'%% | aclau, Ernesto / Mouffe, Chantal: Hegemony and Socialist Strategy: Towards a Radical Democrat-
ic Politics, London / New York 1985, S. xiiif: “Unsere These ist, dass Gegensatze nicht objektive Be-
ziehungen sind, sondern Beziehungen, die die Grenzen aller Objektivitét enthillen. Gesellschaft ist um
diese Grenzen konstituiert, und sie sind antagonistische Grenzen. [...] Deswegen begreifen wir das Po-
litische nicht als Uberbau, sondern schreiben ihm den Status einer Ontologie des Sozialen zu. Aus die-
sem Argument folgt fir uns, dass soziale Spaltung der Méglichkeit von Politik inharent ist, sowie [...]
der Méglichkeit einer demokratischen Politik Giberhaupt.” [Ubersetzung J.M.]
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renden Représentationen von gesellschaftlicher Ganzheit verfolgen, sich erst inner-
halb des hegemonialen Konflikts entwickeln, anstatt auf einer gar Uberzeitlichen Tat-

sache zu beruhen. So kommen Mouffe und Laclau zu dem Schluss:

“It is only when the open unsaturated character of the social is fully accepted, when the essentialism of
totality and of elements is rejected, that [...] 'hegemony' can come to constitute a fundamental tool for
the political analysis of the left. [...] a form of politics which is founded not upon dogmatic postulation of

any 'essence of the social' but, on the contrary, on affirmation of the contingency and ambiguity of eve-

ry 'essence’, and on the constitutive character of social division and antagonism.”170

Wie aber ist dieser politisch konstitutive Widerstreit vom Sozialdarwinismus eines
»-nomo homini lupus est“ abzugrenzen; wie wird er im Rahmen radikaler Demokratie
als Gesellschaftsform denkbar? Die deutlichste Antwort gibt Mouffe in The De-
mocratic Paradox'”'(2000). Hier filhrt sie den Begriff des Agonismus ein, der den
notwendigen Antagonismus sozialer Positionen produktiv ,l6st“. Dieser Lésung — die
keineswegs als Versdhnung zu verstehen ist — liegt einmal mehr die klassisch dialek-
tische Logik zugrunde, die die Koexistenz der im Widerspruch beziehungsweise im
Konflikt entgegengesetzten Einheiten in der selben hegemonialen Position aus-
schlieBt; sie kbnnen hochstens feilhaben an dieser Position, in Form einer neuen Ein-
heit. Diese Synthese, die Gemeinschaft in der Gegnerschaft, ist laut Mouffe die
Grundlage fur demokratisch mitbestimmte Verhaltnisse. Derartige Konflikte gehen

(iber den Antagonismus hinaus; sie sind Agonismus'’2,

7% | aclau / Mouffe 1985, S. 192f: ,Nur dann, wenn der offene, ungeséttigte Charakter des Sozialen voll
akzeptiert wird, wenn der Essentialismus von Totalitdt und Elementen zuriickgewiesen wird, [...] kann
'Hegemonie' ein grundlegendes Instrument fur die politische Analyse der Linken darstellen [...], eine
Form der Politik, die nicht auf der dogmatischen Setzung eines 'Wesen des Sozialen' gegrlindet ist,
sondern — im Gegenteil — auf der Bejahung der Kontingenz und Ambiguitat von jedem 'Wesen' und auf
dem konstitutiven Charakter der sozialen Spaltung und des Antagonismus.“ [Ubersetzung J.M.]

"1 Mouffe, Chantal: The Democratic Paradox, London / New York 2000.

2 Agonismus — vom Griechischen ,agonistis“, der Handelnde bzw. Tatige (,Ant-agonismus“ dement-
sprechend der Gegenhandlende bzw. Gegner) — wurde als Begriff zuvor vor allem in der Verhaltens-
biologie fur Verhaltensweisen verwendet, die im Zusammenhang mit einem Konflikt stehen und vom
aggressiven Angriff iber Beschwichtigung bis zur defensiven Flucht reichen. Die interessante Paralle-
le, dass agonistischem Verhalten im biologischen Kontext stets ein hoher Grad an Ritualisierung zuge-
schrieben wird — eine Strategie, mittels bestimmter Warnsignale die mit einem tatsachlichen Kampf
verbundene Verletzungsgefahr zu verringern — misste Mouffes These vom geteilten symbolischen
Feld als demokratische Ermoglichung gesellschaftlicher Antagonismen bekannt gewesen sein (vgl.
Hickman, Cleveland et al.: Zoologie, Miinchen 2008).
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Das Paradox der radikalen Demokratie Mouffescher Pragung liegt nun in der Radikali-
tat, also dem hohen Grad der Artikulation und des Ausagierens von Differenzen, die
notwendig ist um innerhalb agonistischer Verhéltnisse Gegnerschaft zu behaupten.
Demokratie hingegen sei um die MaBigung eben jener prinzipiell antagonistischen Ar-
tikulationen bemuht, um das mit dem Gegner geteilte symbolische Feld herzustellen
beziehungsweise zu erhalten, das fir den Agonismus die zweite wesentliche Bedin-
gung ist. Im Gegensatz zu den eskalativen Tendenzen von Radikalitat strebt Demo-
kratie also nach der Ausdehnung des Ringens um Interessenvertretung auf eine mog-
lichst breite Basis. Diese Basis lasst — im Gegensatz zum traditionellen marxistischen
Klassenkampf — auch Allianzen verschiedenen sozialer Schichten zu und bewirkt so
eine heterogenere Definition von Kollektivitat. Ein wichtiges Element dieser Heteroge-
nitatspramisse des Agonismus ist die Auffassung vom ,organischen Intellektuellen®.
Sie durchzieht die Entwicklung der Hegemonietheorie bei Gramsci — und nimmt das
Konzept der Kritikalitdt in mancher Hinsicht vorweg. Gramsci definiert die Funktion
des Intellektuellen in der Gesellschaft als eine doppelte: die des Fihrens und die des
Leitens. ,Traditionelle®, ausschlieBlich auf das Fihren bedachte Intellektuelle ver-
stinden sich als unabhéngige gesellschaftliche Schicht und limitierten so ihren tat-
séchlichen Wirkungsradius auf die Beschreibung der Verhéltnisse. Als Leiter oder
auch Organisator gesellschaftlicher Prozesse aus der Mitte ihres unmittelbaren sozia-
len Kontext heraus konnten hingegen ,organische® Intellektuelle gesellschaftliche
Verhéltnisse darstellen, also Hegemonie (im Sinne dominanter Représentationen)
herstellen und — mittels gesellschaftlicher Institutionen (!) — sichern. Kurz: Einfluss auf
die aktuell herrschenden Verhéltnisse ausuben. Entscheidend fur die Frage nach der
kinstlerischen Institutionskritik ist nun Mouffes Betonung der Bedeutung von Kultur
bei Gramsci: ,Organische” Intellektuelle gestalteten vor allem mit den Mitteln der Kul-
tur, mit asthetischen Mitteln. Damit lieBe sich im Anschluss an Mouffes Gramsci-
Rezeption und mit Bezug auf die Argumentation von Retort auch die affektive Dimen-
sion der asthetischen Gestaltung gesellschaftlicher Reprasentationen betonen. Dass
bei Mouffe jedoch die meines Erachtens wichtige Moglichkeit affektiver Konflikte und
Blndnisse in der Konzeption ,organischer Kulturarbeit oftmals keine Rolle spielt ist

vor allem in den Fallen bedauerlich, in denen sie den kunstbetrieblichen Einladungen,

106



ihre These auf das kritische Kunstfeld anzuwenden, folgt. Mit einer gewissermaBen
hegemonialen Berufung auf den franzdsischen Poststrukturalismus, mit dem Mouffe
in den 1980er Jahren die wichtige Weiterentwicklung marxistischer politischer Philo-
sophie gelang, grenzt sie sich in Artikeln wie Cultural Workers as Organic Intellectu-
als (2008) ausdrucklich von Argumenten der politischen Bedeutung des Affektiven ab,
wie beispielsweise von denjenigen des italienischen Postmarxismus, wie er vor allem
mit der Arbeit von Antonio Negri Prominenz erlangte (siehe Kapitel 5). Dabei zeichnet
sich der italienische postmarxistische Theorie Negrischer Pragung (auch Operais-
mus) vor allem durch die Diskussion der &sthetischen Mittel der organischen politi-
schen Arbeit aus. In der Weiterfihrung (auch Postoperaismus) stellt sich nun die ent-
scheidende Frage, wie die Position von Kunstlerlnnen in einer Gesellschaft zu den-
ken sei, in der ihr &sthetisch-affektives Potenzial selbst schon Prinzip kapitalistischer
Produktion geworden sei. Die Antwort des Postoperaismus schlégt sich gewisserma-
Ben auf die Seite des Radikalismus und verabschiedet dabei den organisch verstrick-
ten Intellektuellen, kehrt gar zur traditionellen FUhrerschaft einer unabhangigen ge-
sellschaftlichen Schicht, der so genannten Multitude, und ihres Exodus zurlick. Dem
entgegnet Mouffe in Cultural Workers as Organic Intellectuals bestimmt:

“To conceive critical artistic practices as interventions in the hegemonic struggle also means that the
political strategy cannot be one of exodus. Such a view, advocated by a diversity of post-operaist theo-
rists, comes in different versions but they all imply that in the condition characteristic of empire, the tra-
ditional structures of power organized around the national state and representative democracy have
become irrelevant and that they will progressively disappear. Hence the claim that we should simply
ignore them and work towards the self-organization of the multitude. Those who follow this approach

believe that one can ignore the existing power structures to dedicate oneself to constructing alternative
social forms outside the state power network.”' "

' Mouffe, Chantal: Cultural Workers as Organic Intellectuals, in: Schmidt-Wulffen, Stephan (Hrsg.):

The Atrtist as Public Intellectual?, Wien 2008, S. 149-159, S. 158: ,Kritische kunstlerische Praktiken als
Eingriffe in den hegemonialen Kampf zu begreifen bedeutet auch, dass die politische Strategie nicht
eine des Exodus sein kann. Eine solche Auffassung, die die Vielfalt der postoperaistischen Theoretike-
rinnen beflrwortet, gibt es in verschiedenen Versionen, aber sie alle bedeuten, dass in dem charakte-
ristischen Zustand des Empire, die traditionellen Machtstrukturen, die um den Nationalstaat und die
reprasentative Demokratie organisiert sind, bedeutungslos geworden sind und dass sie zunehmend
verschwinden. Daher die Forderung, wir sollten diese Machtverhaltnisse einfach ignorieren und uns fur
die Selbstorganisation der Multitude stark machen. Diejenigen, die diesem Ansatz folgen glauben,
dass man die bestehenden Strukturen der Macht ignorieren kann, um sich dem Aufbau alternativer so-
zialen Formen auBerhalb staatlicher Macht zu widmen.“ [Ubersetzung J.M.]
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Ohne an dieser Stelle die vielfachen Anknipfungspunkte und Grenzziehungen des
italienischen Operaismus beziehungsweise Postoperaismus zu Gramsci und folglich
zu Mouffes Weiterentwicklungen herleiten zu kénnen, zeichnet eine weitere wichtige
BezugsgrdBe der Diskussion um die Bedeutung des Asthetischen im politischen Kon-
flikt ab: die Kritische Theorie der Frankfurter Schule, vor allem Theodor Adornos und
Max Horkheimers und in ihrer Folge Jirgen Habermas’. Beide hier erbrterte Anséatze
— der agonistische und der postoperaistische — entwickeln ihre Argumentation vor al-
lem in Abgrenzung, besonders zu Habermas’ Theorie des kommunikativen Handelns,
die grundlegend auf der Figur des Konsens fuBt.'* Statt anzunehmen, die wirtschaft-
liche, besonders die fordistische Produktionslogik absorbiere beziehungsweise ver-
dingliche die Kultur (womit der Postfordismus als Folge technischer Entwicklung er-
scheint), gehen sowohl Mouffe als auch der Operaismus von einem umgekehrten
Verhéltnis aus (und hier sind meiner Meinung nach beide Denkanséatze Gramsciani-

scher Pragung'™):

der Transformation gesellschaftlicher Produktionsmodelle durch
die Kultur (womit der Postfordismus als Folge kulturellen Wandels erscheint). Aus
dieser Perspektive kann das kapitalistische Produktionssystem nur dann Hegemonie
behaupten, wenn es auch die kulturelle (&sthetisch-affektive) Entwicklung beherrscht.

Zugespitzt: Kunst hat eine systemrelevante Funktion; Widerstand ist vor allem
an kultureller ,Front“ méglich. Uber die Konsequenzen dieser Pramisse gehen die
Meinungen nun auseinander: Wahrend die operaistisch-anarchistische Position jegli-
ches mehrheitlich-hegemoniale Modell ablehnt und ihm das Gemeinsame (,common®)
als universale gesellschaftspolitische GroBe entgegensetzt, besteht Mouffes politi-

sche Philosophie auf die fundamentale Differenz von Interessen, die Notwendigkeit

% Mouffes Auseinandersetzung mit Habermas' Argumentation zum 6ffentlichen Raum, vor allem seine

These vom regulativen Konsens, fuhrte hier (selbst verkirzt) zu weit. Es sei daher lediglich erwahnt,
dass aus der dialektisch-agonistischen Perspektive Mouffes Konsens ansich konzeptuell unmdglich ist,
es also logischerweise keinen Fall geben kann, indem keine Interessen unterreprésentiert sind. Vgl.
Habermas, Jurgen: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie der birgerli-
chen Gesellschaft (1962), Neuwied / Berlin 1971.

'”® Der Hauptunterschied im Gramscianismus beider Ansatze besteht wohl eher in der unterschiedli-
chen Wertung von Arbeit. Mouffes demokratietheoretische Konzeption ist hier abstrakter als die des
Operaismo, der die Arbeiterkdmpfe der 1970er Jahre als zentrales Moment der Weiterentwicklung ka-
pitalistischer Produktionsbedingungen fokussiert.
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des Kampfes um ihre gesellschaftliche Durchsetzung und schlieBlich auf die Instituti-
onalisierung einer Gegenhegemonie. Das Politische sei stets Ausdruck (und damit
Folge) spezifischer Machtverhaltnisse; eine Gesellschaft ohne Machtbeziehungen
existiere nicht. Statt der Konstitution einer Gemeinschaft, die sich sodann im kollekti-
vem Exodus von den bestehenden Verhaltnissen abwende, geht es Mouffe um die
Durchsetzung einer neuen, besseren Représentation von Interessen; Reform statt

Revolution. Denn:

“Society is always politically instituted and the terrain in which hegemonic interventions take place is

always the outcome of previous hegemonic practices, it is never a neutral one.”'"®

Diese Auffassung von Institutionen als Ergebnis eines konflikthaften Prozesses des
Instituierens macht die politische Theorie Mouffes ein weiteres und entscheidendes
Mal fur die Verhandlung aktueller kinstlerischer Institutionskritik natzlich, wie bei-
spielsweise an Gerald Raunigs viel zitiertem Artikel Instituent Practices’”” deutlich
wird. Man ist sich einig: Gesellschaftliche Institutionen sind temporare und kontingen-
te (also von bestimmten externen Faktoren beziehungsweise Ressourcen abhéngige)
hegemoniale Praktiken. Dieses konstitutive Abhéangigkeitsverhéltnis ermdglicht, dass
Institutionen mittels gegenhegemonialer Praktiken ,disartikuliert® werden kdnnen.
Kunst kann eine dieser gegenhegemonialen Praktiken sein, indem sie einen ent-
scheidenden Abhangigkeitsfaktor von Institutionen disartikuliert, das imagindre Um-
feld. Fur die gegenhegemoniale Bekédmpfung des herrschenden Systems musse die-
ses imagindre Umfeld als spezifisch postindustrielles (im Gegensatz zum klassisch-
kulturkritischen industriellen Bezugsrahmen) verstanden und disartikuliert werden.
Jedoch: Die kunstlerische Erfahrbarmachung einer Alternative ist nicht gleich
gegenhegemoniale ,Wirklichkeit“. Im Zeitalter des neo-imperialen Spektakels besteht
die Aufgabe, die Mouffes Theorie des Agonismus an die aktuelle Institutionskritik — im
Sinne einer gesellschaftspolitisch wirksamen Kritik der institutionellen Bedingungen

von Kunst — stellt, vor allem in der Umformulierung, also Disartikulation von postin-

178 Mouffe 2008, S. 156: ,Gesellschaft ist immer politisch instituiert und das Terrain, in dem hegemonia-

le Eingriffe stattfinden, ist immer das Ergebnis von vorangegangenen hegemonialen Praktiken, es ist
nie ein neutrales®. [Ubersetzung J.M.]
7 In: Raunig / Ray a.a.0., S. 3-12.
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dustrieller Imagination. Wie dies nun aber umzusetzen sei, daruber geben weder
Mouffes Konzept der demokratischen Gegnerschaft noch Retorts polemisch-
antagonistische Kritik der globalisierten Kulturindustrie Auskunft. Fir die weitere Eror-
terung der konkreten transnational-institutionskritischen Praxis will ich daher eine
Ruackbindung von Democratic Paradox und Afflicted Powers an die These der Ver-

rdumlichung von Kritik versuchen.

5. Peripatetische Arbeit

Eine wichtige Untersuchung der aktuellen raumzeitspezifischen Bedingungen von kri-
tischer kunstlerischer Praxis und ihren institutionellen Zusammenhangen legte die ko-
reanisch-amerikanische Architektin und Kunsthistorikerin Miwon Kwon im Jahr 2004

mit der Publikation One Place after Another. Site Specific Art and Locational Identi-
178

ty
kinstlerischen Kategorie der Ortsspezifik und ihrer politischen Verfasstheit in den

vor. Obgleich viel zitiert, sind Ergédnzungen oder Kritik zu Kwons Darstellung der

spaten 1990er Jahren kaum aufzufinden. Die bisherige Rezeption Kwons auf dem
Gebiet der Institutionskritik'”® — besonders beziiglich ihres konkreten Gegenstands,
die Bedingungen des Reisens fur die kunstlerische Kritik — scheint eher quantitativer
als qualitativer Natur. Vor dem Hintergrund der hier angestrebten Verknipfung von
agonistischer Disartikulation mit der Kritik spektakelhafter postindustrieller Kulturarbeit
moéchte ich Kwons Text anhand einer ,dichten Lektire“ nach seiner Bedeutung far die
aktuelle transnational-institutionskritische Kunst befragen.

Kwon gliedert ihre Untersuchung von Ortsspezifik in One Place after Another in
funf Hauptteile. Der erste Teil mit dem Untertitel Genealogy of Site Specificity erlau-

tert die historische Entstehung des Konzepts seit den spaten 1960er Jahren. Mit ei-

'8 Kwon, Miwon: One Place After Another. Site-specific Art and Locational Identity, Cambridge/MA

2002.

'"® Besonders im deutschsprachigen institutionskritischen Diskurs wird Kwons Position affirmativ auf-
gegriffen, so zum Beispiel bei Kravagna, Christian: Arbeit an der Gemeinschaft. Modelle partizipatori-
scher Praxis (1999), in: www.eipcp.net/transversal/1204/kravagna/de, am 10.09.2009; Méntmann, Ni-
na: Kunst als sozialer Raum, a.a.O.; Graw, Isabelle: Jenseits der Institutionskritik, a.a.0.
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nem Fokus auf dem Minimalismus, besonders dem Werk Serras, beobachtet Kwon
eine zunehmende Kommerzialisierung bei gleichzeitig wachsender (und zunehmend
problematischerer) Autonomiebehauptung von Kunst. Ausgehend von Serras Diktum
,10 remove the work is to destroy the work® (die Arbeit zu entfernen bedeutet die Ar-
beit zu zerstoren), die er im Zusammenhang mit der Entfernung seiner monumentalen
Skulptur Tilted Arc (1981-89) vom New Yorker Federal Plaza duBBerte — einem weite-
ren spektakuldren Verunmdglichungsfall im Umfeld der Institutionskritik —, stellt Kwon
die kanonische Linie von der ,ersten Welle“ der Institutionskritik bis zur zweiten Gene-

ration dar und gelangt zu folgender Anschauung:

»If Minimalism returned to the viewing subject a physical corporeal body, institutional critique insisted
on the social matrix of class, race, gender, and sexuality of the viewing subject. Moreover, while mini-
malism challenged the idealist hermeticism of the autonomous art object by deflecting its meaning to
the space of its presentation, institutional critique further complicated this displacement by highlighting

the idealist hermeticism of the space of presentation itself.” '®

Mit dem weiter oben bereits skizzierten Aufkommen einer institutionskritischen Praxis
im New York der 1960er Jahre ,emanzipierte’ sich die Auffassung vom Ort der Kunst
von seiner physischen Vorbedingung hin zu seiner diskursiven Verfasstheit. In die-
sem Sinne schuf die Kunst ihren Ort Gberhaupt erst durch ihre eigene Dematerialisie-

rung.'®’

Kwons zentrale These stutzt sich auf diese Verschiebung des Ortes der
Kunst in die kinstlerische Praxis: Ortsspezifische Kunst ist selbst ihr Ort — und geht

mit ihr auf Reisen.

'8 Kwon 2002, S. 13: ,Wenn der Minimalismus dem betrachtenden Subjekt eine physische Kérperlich-
keit zurlickgab, so beharrte Institutionskritik auf der sozialen Matrix von Klasse, Rasse, Geschlecht und
Sexualitéat des betrachtenden Subjekts. Wahrend der Minimalismus auBerdem die idealistische Abge-
schlossenheit des autonomen Kunstwerks dadurch herausforderte, dass er dessen Bedeutung in den
Préasentationsraum umlenkte, verkomplizierte Institutionskritik diese Verschiebung zusétzlich durch das
Hervorheben der idealistischen Abgeschlossenheit des Prasentationsraumes selbst.“ [Ubers. J.M.]

®1 Hier paraphrasiert Kwon die Argumentation von Lucy Lippards wichtiger Publikationen The Demate-
rialization of the Art Object from 1966 to 1971 (a.a.0.) und The Lure of the Local (New York 1997),
Lippards Buch zur Ortsspezifik. Kwon grenzt sich in ihrer Schlussfolgerung jedoch von Lippard ab: Mit
der Rede von Modernitét als Heimatlosigkeit (,modernity as homelessness”) im Sinne einer gesell-
schaftlichen Entfremdung von der Kategorie des Orts an sich, hinge Lippard einer nostalgischen Kon-
zeption des Ortes als ,Anker” (,locational anchor“) nach (vgl. Kwon 2002, S. 157f.).
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Dieser Genealogie schlieBt Kwon das Kapitel Unhinging of Site Specificity an, in dem
bestimmte Verschiebungen auf Seiten der Kunstinstitutionen zur Sprache kommen.
Hier macht sie die entscheidende Beobachtung, dass es vor allem kulturwirtschaftli-
che Modelle der Standortentwicklung seien, die den Verénderungen der institutionel-
len Rahmenbedingungen von Kunst zu Grunde liegen. Kwon untersucht diese Liaison
von Standortfaktoren und Kunstproduktion in den Ubrigen drei Kapiteln vor allem fir
den Fall der Kunst im 6ffentlichen Raum (Sitings of Public Art: Integration versus In-
tervention; From Site to Community in New Genre Public Art: The Case of ,Culture in
Action’ und The (Un)sitings of Community). Insgesamt stellt sich das zweite Kapitel
als besonders relevant fur die hier verfolgte kunstgeografische Frage dar. Unhinging
of Site Specificity — also das ,Aushangen®, das Zerritten oder Herauslésen der
Ortsspezifik (ganz im Sinne Serras) — schildert Kwon in zwei Unterkapiteln: Mobiliza-
tion of Site Specificity und ltinerant Artists. Das Kapitel zur ,Mobilisierung der
Ortsspezifik® problematisiert vor allem die Zirkulation ortspezifischer Kunstwerke im
Ausstellungsbetrieb182; ein Befund den die Autorin erneut vor allem aus der Erorte-
rung der Karriere Serras und seiner frihen institutionskritischen Positionierung ge-
winnt. In ltinerant Artists (,reisende Kunstlerinnen®) erganzt Kwon ihre Darstellung der
Zirkulation von Kunst und Ortsspezifik um die Erérterung der Konsequenzen dieser

Mobilisierung fur die zweite institutionskritische Generation:

»1he increasing institutional interest in site-oriented practices that mobilize the site as a discursive nar-
rative is demanding an intensive physical mobilization of the artist to create works in various cities
throughout the cosmopolitan art world. Typically, an artist (no longer a studio-bound object maker, pri-
marily working on-call) is invited by an art institution to execute a work specifically configured for the
framework provided by the institution (in some cases the artist may solicit the institution with a pro-
posal).<'®®

182 ygl. Kwon 2002, S. 33: “The ‘unhinging’ of site-specific art works first realized in the 1960s and '70s
is provoked not so much by aesthetic imperatives but by pressures of the museum culture and the art
market. Photographic documentation and other materials associated with site-specific art (preliminary
sketches and drawings, field notes, instructions on installation procedures, etc.) have long been stand-
ard fare of museum exhibitions and a staple of the art market. In the recent past, however, as the cul-
tural and market values of works from the 1960s and '70s have risen, many of the early precedents in
site-specific art, once deemed so difficult to collect and impossible to reproduce, have reappeared in
several high-profile exhibitions [...]”. Hierbei wére die relativ undifferenzierte Behandlung von Muse-
umsbetrieb und Kunstmarkt in einer starker museologisch ausgerichteten Untersuchung als der vorlie-
genden sicherlich als ein symptomatisches Manko herauszuarbeiten.

18 Kwon, Miwon: One Place After Another, in: October, Nr. 80, 1997, S. 85-110, S. 100:
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»1he increasing institutional interest in current site-oriented practices that mobilize the site as a discur-
sive narrative is demanding an extensive physical mobilization of the artist to create works in various
cities throughout the cosmopolitan art world. Typically, an artist (no longer a studio-bound object mak-
er; primarily working now on call) is invited by an art institution to produce a work specifically config-

ured for the framework provided by the institution (in some cases the artist may solicit the institution

with a proposal).“'®*

Zwischen diesen beiden Zitaten — das erste aus der Vorveréffentlichung von Kwons
Dissertationsergebnissen'® als Artikel im October Magazine, das zweite aus dem er-
wahnten zweiten Unterkapitel der Buchpublikation — liegen funf Jahre (1997-2002).
Ich zitiere die Passagen in ihrer Gegenulberstellung, um auf drei kleine, aber wichtige

Anderungen hinzuweisen, die Kwon in dieser Textpassage vornahm:

(Zeile 1) Die Behauptung, dass das institutionelle Interesse an bestimmten ortspezifi-
schen Praktiken wéachst, wird in der spateren Version konkretisiert: Die Zunahme der
kunstbetrieblichen Nachfrage beziehe sich vor allem auf die aktuelle (,current®) kinst-

lerische Verhandlung des Ortes.

,Das zunehmende institutionelle Interesse an ortsspezifischen Praktiken, die den Ort als diskursive
Erz&hlung mobilisieren, verlangt eine intensive physische Mobilisierung der Kiinstlerlnnen, um in ver-
schiedenen Stadten der kosmopolitischen Kunstwelt solche Arbeiten zu erschaffen. Typischerweise
werden Kunstlerinnen (die nicht langer Atelier-gebundene Objektmacherinnen sind, sondern haupt-
sachlich auf Abruf arbeiten) durch eine Kunstinstitution eingeladen, ein Werk speziell fir den Kontext
der Kunstinstitution auszufiihren (in manchen Fallen unterbreitet der/die KiinstlerIn auch der Institution
einen Vorschlag).“ [Ubersetzung J.M.]

'8 Kwon 2002, S. 46: ,Das zunehmende institutionelle Interesse an aktuellen ortsspezifischen Prakti-
ken, die den Ort als diskursive Erzahlung mobilisieren, verlangt eine extensive physische Mobilisierung
der Kinstlerinnen, um in verschiedenen Stadten der kosmopolitischen Kunstwelt solche Arbeiten zu
erschaffen. Typischerweise werden Kiinstlerinnen (die nicht langer Atelier-gebundene Objektmacher-
Innen sind, sondern hauptsachlich auf Abruf arbeiten) durch eine Kunstinstitution eingeladen, ein Werk
speziell fiir den Kontext der Kunstinstitution zu produzieren (in manchen Fallen unterbreitet der/die
Kunstlerin auch der Institution einen Vorschlag).“ [Ubersetzung J.M.]

'8 Der urspringliche Titel der Dissertation, die den hier besprochenen Publikationen zugrunde liegt,
lautete Site Specificity and the Problematics of Public Art: Recent Transformations at the Intersection
of Art and Architecture. Nach Recherchen am Whitney Independent Study Program 1988/89 und eini-
gen Jahren organisatorischer und kuratorischer Tétigkeit am Whitney Museum of American Art reichte
die ausgebildete Architektin und Fotografin diese Arbeit am Institut fur Architekturgeschichte und -
theorie der Princeton Universitat bei Mark Wigley, Rosalyn Deutsche und Hal Foster ein.
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(Zeile 2) Auch das daran schlieBende Argument wird aktualisiert: Die ,intensive“ phy-
sische Mobilisierung von Kunstlerinnen, generiert durch die institutionelle Nachfrage,

wird zur ,extensiven® physischen Mobilisierung korrigiert.

(Zeile 4) Die unterschiedliche Qualitat dieser Mobilisierung von Kunstlerlnnen resul-
tiert in einer weiteren Anderung: Statt der Ausfilhrung (,execute®) stellt Kwon im spé-
teren Text die Produktion (,produce”) eines beauftragten Kunstwerks durch die einge-

ladenen KulnstlerInnen fest.

Diese letzte Korrektur ist fur die Frage nach den Verfahren einer gesellschaftspoli-
tisch wirksamen transnationalen Institutionskritik besonders aufschlussreich: Kwon
erfasst das bis zu dieser Stelle von ihr eher deskriptiv abgehandelte institutionell
sanktionierte Reisen zeitgendssischer Kunstlerinnen nun in der Begrifflichkeit von Ar-
beit: statt des ,Ausfihrens® einer Idee wird die institutionelle Nachfrage durch ,Pro-
duktion“ bedient. Jedoch: die Kontextualisierung dieser Verschiebung auf Seiten der
Autorlnnen durch die neoliberale Wirtschafts- und Gesellschaftsordnung spart Kwon
aus — dabei wird der systemische Zusammenhang der Produzentenfunktion von
Klnstlerlnnen mit der (von Kwon selbst referierten) Dematerialisierung kinstlerischer
Werke in der Zeit zwischen den beiden Veroffentlichungen Kwons durchaus auch in
ihrem Umfeld diskutiert.'® Dieser Zusammenhang von Dematerialisierung und
Kunstproduktion wird von den Soziologen Luc Boltanski und Eve Chiapello in ihrer

einflussreichen Studie Der neue Geist des Kapitalismus'’

als Vorbedingung einer
neuartigen Dimension von Warenhaftigkeit und Mobilisierung beschrieben, als zentra-
les Charakteristikum postfordistischer Produktivitdt. Dass Kwon diese gesellschafts-
politischen Diskussionen nicht explizit einbezieht, ist meines Erachtens ihrer Logik
von itinerant, also des Reisens, geschuldet: Kwon Ubernimmt den Begriff vom

Kunsthistoriker und -kritiker James Meyer, der ihn als Teil seines Konzepts des ,func-

18 7 B. von Isabelle Graw, bereits erwahnte Herausgeberin von Texte zur Kunst und wichtige Vermitt-

lerin institutionskritischer Debatten. Ihr emphatisches Aufgreifen Bourdieuscher Theorie schlégt sich
auch in der relativ breiten Rezeption des Bourdieu-Schilers Luc Boltanski nieder (vgl. Graw, Isabelle:
Field Work, in: Flash Art, 1990, S. 137 — zitiert bei Kwon (!) 2002, S. 47.)

'8 Boltanski, Luc / Chiapello, Eve: Der neue Geist des Kapitalismus (1999), Konstanz 2003.
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tional site“ verwendet; ein Konzept dass sich wesentlich an Habermas kommunikati-
ver Auffassung von Offentlichkeit orientiert. Den ,funktionalen Ort“ versteht Meyer als
einen informativen Ort (“informational site”), der sich aus Materialien wie Texten, Fo-
tografien und Videoaufnahmen, aber auch physischen Dingen zusammensetzt und so
als itinerary“ im Sinne einer unabgeschlossenen Route von Kunst funktioniert (“a
fragmentary sequence of events and actions through spaces”)'®®. Mit Meyer fokus-
siert Kwon ihr Konzept des ,ltineranten“ also vor allem auf formale kiinstlerische As-
pekte; eine Perspektive, die dann problematisch wird, wenn die Verschrankung von
snternen und ,externen“ Bedingungen von Kunst untersucht werden soll, wie eben
im Fall der Institutionskritik. Kwons Analyse konzentriert sich folglich vor allem auf die
asthetischen Konsequenzen (statt institutionellen Vorbedingungen) einer zunehmen-
den Kunstlerinnenmobilitat.

Die Argumente dazu gewinnt Kwon hauptsachlich aus den kunstlerischen Bei-
spielen selbst:'®® Neben dem Verweis auf Andrea Frasers Projekt Services aus dem
Jahr 1995 (auf dass ich an spéterer Stelle eingehen werde), bezieht Kwon sich vor
allem auf das Werk von Christian Philipp Muller, besonders auf seinen 1993 entstan-
denen Beitrag fur den Osterreichischen Pavillon der 45. Biennale von Venedig: Green
Borders (Abb. 23). Medium der Ortserkundung von Green Borders ist Millers eigene
Person. Auf einer Wanderung entlang der ,grinen Grenze“ Osterreichs schreitet er
die Bedeutung seiner Einladung als Auslénder in den nationalen Pavillon Osterreichs
auf dem Gelande der Giardini in Venedig buchstablich ab. Geradezu perfekt korres-
pondiert Mullers Arbeit mit Kwons These von der Verschiebung der physischen Au-

thentizitdt des Ortes hin zur physischen Prasenz von Kunstlerlnnen und schlieBlich

'® Meyer, James: The Functional Site, or, The Transformation of Site-Specificity, in: Suderberg, Erika

(Hrsg.): Space, Site, Intervention. Situating Installation Art, Minneapolis 2000, S. 23-37; zitiert bei Kwon
2002, S. 29.

'8 Damit soll keinesfalls angedeutet sein, dass sich gesellschaftlich-agonistische Verfahren mobilisier-
ter Ortsspezifik nicht aus kinstlerischen Arbeiten ableiten lieBen — im Gegenteil: Buchloh beispielswei-
se erfasst m.E. die spatkapitalistische Widersprichlichkeit von ,Globalisierung’ tiberhaupt erst mit sei-
ner Arbeit Uber Allan Sekula. Es ist weniger die Methode Kwons als die Wahl inrer Beispiele (nicht ihre
Qualitét), die die Beschrankung ihrer Analyse bezulglich ,kritikalitarer Verfahren verstérkt: kunstbe-

triebliche Mobilitét als prinzipiell uneingeschranktes kinstlerisches Reisen.
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zum génzlich immateriellen Ereignis. Mit dem Aussparen der systemischen Funktion
jener dematerialisierten kunstlerischen Produktivitdt bei Kwon geht allerdings auch
der Verlust der konflikthaften Dimension im Projekt Mullers einher. Es stellt sich die
Frage: Wie artikuliert sich kinstlerische Ortsspezifik angesichts weniger griner Gren-
zen? Kwon scheint die Notwendigkeit der Korrektur des ,intensiven Exekutierens® hin
zum ,extensiven Produzieren“ zu erahnen, unterlasst mit der Sparsamkeit ihrer Aktua-
lisierung jedoch die tatsachliche Verknlpfung von kinstlerischer Institutionskritik und
postfordistisch-transnationalem Konflikt. So kommt Kwon — erneut mit Meyer — zu
dem Schluss:

“Rather than resisting mobilization, these artists are attempting to reinvent site specificity as a nomadic

practice.”'®

One Place After Another: Notes on Site Specificity 101

Christian Philipp Miiller llegal Border Crossing
between Austria and Czechoslovakia.
{Austrian contribution to the Venice Biennale.) 1993.

Abb. 23

190 Kwon 1997, S. 100: ,Anstatt der Mobilisierung Widerstand zu leisten, versuchen diese KiinstlerIn-
nen, Ortsspezifik als eine nomadische Praxis neu zu erfinden. [Ubersetzung J.M.]
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Der Begriff des Nomadischen (wenn man ihn, wie Kwon, wértlich und nicht Deleuzia-
nisch verwendet) beinhaltet aber auch selbst schon einen Gegenvorschlag zum The-
se des konfliktfreien Reisens als Transformationsmoment institutionskritischer Kon-
zepte wie der Ortsspezifik: der Unterschied zwischen pastoralischen und peripateti-
schen Nomaden, wie ihn die Migrationssoziologie und Ethnologie diskutiert'. Als pe-
ripatetische Nomaden werden arbeitende Wandervdlker bezeichnet, deren Reisen mit
dem konkreten Zweck verbunden sind, spezielle Dienste (,services®) zu leisten. Das
Konzept der Peripatetik — peripatetischer kinstlerischer Kritik — erscheint mir daher
als Méglichkeit, Kwons Ubernahme von Meyers ,itinerary“ als fragmenthafte Sequenz
kinstlerischen Durchquerens eines wie auch immer gearteten Raumes mit der Ver-
kndpfung von Arbeit beziehungsweise Produktivitat und Mobilitat zu konkretisieren.
Der Begriff der Peripatetik leitet sich aus dem Griechischen peripatos, die
Wandelhalle, ab. Einen solchen Ort wéhlte Aristoteles flur die Grindung seiner Schule
im Jahr 335 vor Christus'®; so (ibernahm sie den Namen Peripatos. In Abgrenzung
zu den anderen Institutionen dieser Art in Athen (Stoa und Kepos) vor allem aber zur
Schule seines Lehrers Platon, der Akademie, lehrte Aristoteles hier seine Philosophie
im Gehen. Uber die Jahrhunderte erweiterte sich die Bedeutung von peripatetisch —
vor allem im englischen Sprachgebrauch — zu einem nicht nur dem Philosophieren
sondern auch anderen intellektuellen Tatigkeiten dienlichen Wandeln. In den Medi-
enwissenschaften beispielsweise bezeichnet peripatetische Praxis den nicht-linearen
und nicht-sequentiellen Lesemodus des Verfolgens von Querverweisen und Refe-
renznetzen.'® Bild- und wahrnehmungstheoretische Uberlegungen zum peripateti-

schen Sehen stellen die Zeitlichkeit, Kérperlichkeit und den Prozesscharakter der

191 Vgl. Textsammlung des Sonderforschungsbereichs ,Differenz und Integration“ der Universitéat Halle-

Wittenberg und Leipzig, www.nomadsed.de, am 10.10.2010, z.B. Streck, Bernhard: Systematisie-
rungsanséatze aus dem Bereich der ethnologischen Forschung, in: Leder, Stefan / Streck, Bernhard
(Hrsg.): Nomadismus aus der Perspektive der Begrifflichkeit, Halle 2002, S. 1-9.

192 Vgl. Wehrli, Fritz: Der Peripatos bis zum Beginn der rémischen Kaiserzeit, in: Neuer Uberweg. Anti-
ke, Bd. 3, Basel 1983 S. 459-599; sowie Flashar, Hellmut (Hrsg.): Grundriss der Geschichte der Philo-
sophie. Die Philosophie der Antike 3, Basel 2004.

193

Vgl. Stingelin, Martin / Thiele, Matthias / Morgenroth, Claas (Hrsg.): Portable Media. Schreibszenen
in Bewegung zwischen Peripatetik und Mobiltelefon. Miinchen 2010, S. 267-284.

117



epistemologischen Peripatetik schlieBlich explizit in den historischen Zusammenhang
kulturtechnischer Bedingungen von Wahrnehmung.'®* Damit lassen sich auch Chris-
tian Philipp Mullers Wanderung von Green Borders sowie bestimmte Module von
Continental Drift (nicht zuletzt der Marathon in Zagreb, siehe Kapitel 3) als peripateti-
sche Verfahren beschreiben, als bewusster Einsatz von Bewegung zum Gewinn Kriti-
scher Erkenntnis.

Ohne das groBe Potenzial peripatetischer Asthetik hier erschépfen zu kénnen,
lasst sich mit Bezug auf die verglichenen Textstellen von Miwon Kwon vermuten: Die
konzeptuelle Differenzierung von itinerant* zu ,peripatetic“ kébnnte denjenigen post-
fordistisch-transnationalen Entwicklungen, die die stillschweigende Aktualisierung von
sintensiver® und ,extensiver Mobilitdt anzeigen, besser gerecht. Genauer: Wahrend
sich die Intensitat des Reisens durchaus vor allem auf der Ebene formaler kunstleri-
scher Entscheidungen beschreiben lasst — wie es Kwons Verstandnis des Itineranten
bedingt — erfordert die These der Extensitat von Mobilitdt zumindest den Hinweis auf
die technologischen, gesellschaftlichen und schlieBlich kunsbetrieblichen Herausfor-
derungen der postfordistischen Transnationalisierung; Herausforderungen, deren kri-
tische klnstlerische Verhandlung mit dem Konzept der Peripatetik als epistemologi-
sche und kreative Praxis erfassbar scheint. Die ,dichte®, kritische Lekture belegt da-
her Kwons Beschreibung der Transformation ortsspezifischer Strategien als wichtigen
Ausgangspunkt einer Kunstgeografie transnational-institutionskritischer Kunst. Ein
Entwurf kritischen Wandelns — soll er zur Verknlpfung von agonistischer Disartikula-
tion mit der Kritik postindustrieller Kulturarbeit beitragen — kann jedoch nicht bei der
Beobachtung von Mobilisierung im Sinne einer Dematerialisierung des Ortes von
Kunst verharren. Um Institution als Ergebnis eines konflikthaften Prozesses des Insti-
tuierens fur eine gesellschaftspolitisch relevante klnstlerische Kritik operationalisier-
bar zu machen, bedarf es einer Theorie der immateriellen Arbeit und ihrer Verstri-

ckungen mit dem Konzept der Kreativitat.

%% yve-Alain Bois hat dies fiir die moderne Architektur (v.a. Le Corbusiers) und den Landschaftsgarten

des 18. Jahrhunderts gezeigt (ich danke Sebastian Egenhofer fir diesen Hinweis). Vgl. Bois, Yve-Alain
/ Shepley, John: A Picturesque Stroll around "Clara-Clara", in: October, Nr. 29, 1984, S. 32-62.
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Der italienische Philosoph und Soziologe Maurizio Lazzarato liefert eine solche Theo-
rie der immateriellen Arbeit. Fur die vorliegende Untersuchung ist Lazzaratos Position
innerhalb der Diskussionen um die Transformation von Arbeit aus zwei Grinden be-
sonders hilfreich: Zum einen verbindet Lazzarato den sozialwissenschaftlichen Zugriff
von Boltanski/Chiapello mit der philosophischen Analyse, orientiert beispielsweise an
Paolo Virno'. Zum anderen leistet er einen wichtigen kapitalismuskritischen Beitrag
zur VerknUpfung poststrukturalistischer und (post-)operaistischer Konzepte. Dabei
verzichtet er auf den tendenziell euphemistischen Duktus der ,Multitude®, im Gegen-
satz beispielsweise zu seinem populéreren Kollegen Antonio Negri'®®, dem er lange
Zeit als Assistent zuarbeitete. Lazzaratos entscheidende Erweiterung des Postopera-
ismus besteht in der dezidierten Auseinandersetzung mit konkreten kinstlerischen
Verfahren, die seit den 1990er Jahren auch die Zusammenarbeit mit der Videoklnst-
lerin Angela Melitopoulos einschlieBt'®”. Auch innerhalb seines theoretischen Betati-
gungsfeldes zeichnet sich Lazzaratos Beitrag durch einen hohes praktisches Enga-
gement aus, beispielsweise als Mitgriinder der Zeitschrift Multitudes. Es ist besonders
dieser zweite Aspekt, das eigene vielfache Einlassen auf die thematisierte Praxis, der
Lazzaratos Erdrterung immaterieller Arbeit zum unverzichtbaren abschlieBenden the-
oretischen Argument dieses Kapitels macht.'®® Im Folgenden will ich also versuchen,
anhand des viel zitierten Artikels Immaterial Labour (1996 in englisch, 1997 in italie-
nisch und 1998 in deutsch publiziert), Lazzaratos Hauptthesen flr die kunstgeografi-
sche Perspektive — nun konkretisiert durch Miwon Kwons Argument der klnstleri-

schen Ortsspezifik als kulturwirtschaftlicher Standortfaktor — zu erschlieBen.

'% Virno versffentlichte gemeinsam mit Michael Hardt Lazzaratos zentralen Essay Immaterial Labor

erstmalig in Englisch, in: Radical Thought in Italy. A Potential Politics, Minneapolis 1996.

198 Zur immateriellen Arbeit bei Negri vgl. Ders. / Michael Hardt: Die Arbeit des Dionysos. Materialisti-
sche Staatskritik in der Postmoderne, Berlin 1997.

97 |azzaratos und Melitopoulos audiovisuelles Forschungsprojekt ASSEMBLAGES iiber Félix Guatta-
ris psychiatrische Praxis wurde beispielsweise im Rahmen des Filmfestivals Berlinale prasentiert (11.-
21.02.2010), vgl. www.berlinale.de/external/de/filmarchiv/doku_pdf/20106548.pdf, am 10.02.2010.

1% Damit reiht sich diese Arbeit in das verstarkte Aufgreifen Lazzaratos in der jingeren Kunsttheorie
ein. So Ubersetzte bspw. der Verlag b_books im Jahr 2002 sein Buch Videophilosophie. Zeitwahrneh-
mung im Postfordismus (1997) mit Videostills von Melitopoulos. Auch im monografischen Reader Me-
aning Liam Gillick, 2009 von der Kunsthalle Witte de With in Rotterdam herausgegeben, findet sich ein
Artikel Lazzaratos, On the Crisis. Finance (or Property Rights) versus Social Rights .
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Eine erste Annéherung der Problematik der Ortsspezifik an aktuelle institutionskriti-
sche Debatten zur immateriellen Arbeit Iasst sich anhand des dem Sammelbands Kri-
tik der Kreativitdt (Wien 2007) herstellen. Kreativitéat verstehen die Herausgeber Ge-
rald Raunig und UIf Wuggenig als ,postfordistische Subjektivierungsweise®, die es zu
dekonstruieren gilt. Dafir stellen sie im Kapitel ,Kunstlerkritik dem Artikel Die Miss-
geschicke der ,Ktinstlerkritik“ und der kulturellen Beschéftigung'® von Maurizio Laz-
zarato ein Gesprach zwischen Yann Moulier Boutang (ebenfalls Mitgriinder von Multi-
tudes) und Luc Boltanski sowie Eve Chiapello gegeniiber. In ihrer Vorbemerkung cha-

rakterisieren Raunig und Wuggenig dieses aufschlussreiche Spannungsfeld wie folgt:

,Kunstlerkritik’ ist nach Eve Chiapello und Luc Boltanski [...] die individualistische Seite der Kritik, die
dichotome Kehrseite [...] der guten, auf Gleichheit orientierten Sozialkritik. [...] Maurizio Lazzarato, des-
sen Texte auch sonst in diesem Band immer wieder als Referenzpunkt auftauchen, erklart in seinem

Beitrag, warum sowohl Boltanski/Chiapello als auch Menger falsch liegen.“*®

Was also ist Lazzaratos Einwand und inwiefern ist dieser fur eine transnational-
institutionskritische Kunst von Bedeutung? In Die Missgeschicke der ,Kiinstlerkritik*
und der kulturellen Beschéftigung problematisiert Lazzarato vor allem die von
Boltanski/Chiapello behauptete Unvereinbarkeit von einem auf Autonomie und Au-
thentizitat gegrindeten Konzept der Kinstlerkritik mit einem Entwurf von Sozialkritik,
der Solidaritat und Gleichheit zur zentralen BezugsgrdéBe hat. Die Unhaltbarkeit dieser
Pramisse, so Lazzarato, macht sich besonders in der klassenspezifischen Argumen-
tation von Boltanski/Chiapellos Neue[m] Geist des Kapitalismus bemerkbar: Wahrend
Kreativitat hier hauptséchlich den oberen gesellschaftlichen Schichten zugeschrieben
wird, bezieht sich Lazzaratos postoperaistische Perspektive vor allem auf den kreati-
ven Protest der Arbeiterinnenbewegung der 1970er Jahre. Boltanski/Chiapello defi-
nieren weiterhin das Verhaltnis der beiden Kritikformen, Klnstlerkritik und Sozialkritik,
als ein dialektisches: Klnstlerkritik korrigiere das ,Zuviel an Gleichheit* der Sozialkri-
tik, Sozialkritik hingegen bandige den ,zerstdrerischen Liberalismus® der Kinstlerkri-

tik. FUr Lazzarato hingegen ist dies ist unhaltbar:

199 | azzarato, Maurizio: Die Missgeschicke der ,Kunstlerkritik“ und der kulturellen Beschéftigung, in:

Raunig, Gerald / Wuggenig, Ulf (Hrsg.): Kritik der Kreativitat, Wien 2007, S. 190-205.
2% Raunig / Wuggenig, s.o., S. 10.
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-Boltanski und Chiapello prasentieren uns hier eine Neuauflage der Opposition von Freiheit und

Gleichheit, Autonomie und Sicherheit, die aus einer anderen Epoche stammt [...].“201

Dies fuhrt Lazzarato zu einer Revision des Begriffs der Kunstlerkritik entlang dreier
Argumente: Erstens den aktuellen Widerstandsbewegungen innerhalb des franzgdsi-
schen Kulturbetriebs (Coordination des Intermittents et Précaires), in denen sich
Klnstlerlnnen und andere prekar Beschéftigte (wie Lazzarato selbst) unter dem Motto
,keine Kultur ohne soziale Rechte“ solidarisieren. Zweitens der inneren Ausdifferen-
zierung der kreativen Klasse“ (entgegen der Homogenitdtsannahme von
Boltanski/Chiapello). Drittens — mit Foucault — dem liberalistischen Subjektivierungs-
modell des ,Humankapitals“. Darunter versteht Lazzarato die ,Kapital-Werdung“ nun
auch der Arbeitnehmerlnnen, indem ehemaligen Arbeiterlnnen vorgeblich emanzipa-
tive Mittel an die Hand gegeben werden (drastischstes Beispiel: Kleinkredite), die sie
schlieBlich selbst in der Position von Unternehmerinnen versetzen. Dieses letzte Ar-
gument ist fur die Erdrterung sowohl von kulnstlerischer Arbeit als auch fur das
Kunstwerk als Arbeit besonders aufschlussreich, da es auf den Ressourcencharakter
immaterieller Tétigkeit abhebt. Die ambivalente Position von Kunstlerlnnen als Aus-
fiilhrende und Ausbeutende ihrer eigenen Arbeit zeichnet sich ab.?®® Der neue Geist
des Kapitalismus — also der wesentliche Unterschied zwischen dem Neoliberalismus
und dem liberalen keynesianischen Regierungsmodell — besteht laut Lazzarato nun
darin, dass die Autonomie beziehungsweise Freiheit, die der Liberalismus fur sein ei-
genes Funktionieren produzieren muss, in erste Linie die Freiheit der Unternehmerin-
nen ist, der alle anderen Freiheiten untergeordnet werden. Im Neoliberalismus kann
diese genuin unternehmerische ,Freiheit“ nun nicht mehr eindeutig einzelnen sozialen
Schichten zugeordnet werden — den Oberschichten, wahrend die arbeitenden Unter-

schichten quasi selbst Produktionsmittel sind — sondern entfaltet ihre Wirkkraft als

2" | azzarato 2010, S. 191.

292 In dieser Hinsicht vertritt Boutang letztendlich eine &hnliche Position. In seiner Publikation Le capita-
lisme cognitif problematisiert er die spezifischen Einsatze der Kunst innerhalb einer Okonomie der In-
novation entlang des Begriffs des ,kognitiven Kapitalismus*” (vgl. Boutang, Yann Moulier: Le Capitalis-
me Cognitif. La Nouvelle Grande Transformation, Paris 2007; sowie das gemeinsam mit Lazzarato und
Negri verfasste Des Entreprises pas comme les Autres: Benetton en lItalie, Paris 1993 — die einzige
Publikation aus diesem Umfeld, die bei Boltanski/Chiapello Erwahnung findet).
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Subjektivierungsmodell horizontal auf allen Ebenen des Lebens. In diesem System
flexibler Akkumulation wird selbst die scheinbare ,Freizeit zu Arbeit. Im kulturellen
Sektor ist diese Hybridisierung von Arbeit und Leben am weitesten fortgeschritten.
Um die Bedeutung dieser Analyse fur die Kunst der Institutionskritik zu erfas-
sen gilt es, sich einmal mehr Lazzaratos Verwurzelung im Postoperaismus zu verge-
genwartigen: Wéhrend der Operaismus als marxistische Theorie und soziale Bewe-
gung auf die Subjektivitat des/der Arbeiterln (italienisch: operaio/a) fokussierte und so
die neoliberale Entwicklung des Kapitalismus als Reaktion auf den Arbeiterinnen-
kampf auffasste (nicht umgekehrt), ergédnzt der Postoperaismus diese politische Per-
spektive mit Konzepten des Poststrukturalismus, wie dem ,Humankapital® der Bio-
Politik oder eben der Erscheinung von Immaterialitat. Der ungegenstandlichen Arbeit
schreibt Lazzarato besondere Bedeutung zu, da sie die wesentliche Bedingung der
informativen und kulturellen Gehalte von Waren sei — und damit schlieBlich einer ge-

steigerten Distribuierbarkeit. In dem zentralen Aufsatz Immaterial Labor*™® heiBt es:

“The concept of immaterial labor refers to two different aspects of labor. On the one hand, as regards
the “informational content” of the commaodity, it refers directly to the changes taking place in workers'
labor processes in big companies in the industrial and tertiary sectors, where the skills involved in di-
rect labor are increasingly skills involving cybernetics and computer control (and horizontal and vertical
communication). On the other hand, as regards the activity that produces the “cultural content” of the
commodity, immaterial labor involves a series of activities that are not normally recognized as “work” —
in other words, the kinds of activities involved in defining and fixing cultural and artistic standards, fash-
ions, tastes, consumer norms, and, more strategically, public opinion. [...] The profound changes in
these strategic sectors have radically modified not only the composition, management, and regulation
of the workforce — the organization of production — but also, and more deeply, the role and function of
intellectuals and their activities within society. [...] The split between conception and execution, be-
tween labor and creativity, between author and audience, is simultaneously transcended within the “la-

bor process” and reimposed as political command within the process of valorization.”**

293 | azzarato, Maurizio: Immaterial Labor; in: Hardt, Michael / Virno, Paolo (Hrsg.): Radical Thought in

Italy. A Potential Politics, Minneapolis 1996, S. 133-147, zitiert nach www.generationonline.org/c/
fcimmateriallabour3.htm, am 12.12.2008.

24 Epd.: ,Das Konzept der immateriellen Arbeit bezieht sich auf zwei verschiedene Aspekte von Arbeit.
Einerseits, hinsichtlich des 'Informationsgehalts' der Ware, bezieht es sich direkt auf die Verédnderun-
gen in den Arbeitsprozessen der Arbeiterinnen in den groBen Unternehmen des Industrie- und Dienst-
leistungssektors, wo die Kompetenzen der direkten Arbeit zunehmend Kompetenzen der Kybernetik
und der Computersteuerung (und horizontaler und vertikaler Kommunikation) sind. Auf der anderen
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Diese Behauptung der Erweiterung von ,Arbeit im herkbmmlichen Sinne durch den
Einsatz von Kreativitat als Wertschdpfungsstrategie erhartet Lazzarato auf zwei Ebe-
nen: der mikro- und der makro-6konomischen, wobei er wiederum jeweils drei Argu-
mente anfuhrt: Auf der Mikroebene seien es die postindustrielle ,Aktivierung“ der Ar-
beit seit 1970, die Transformation des traditionellen Verstandnisses immaterieller Ar-
beit sowie die mdgliche Autonomie der produktiven Synergien immaterieller Arbeit,
die die neue Organisation von Arbeit bestimmten. Komplementar dazu verhalten sich
auf der Makroebene der Mehrwert und die Kommunikation der Industrie, des Dienst-
leistungssektors sowie ,das asthetische Produktionsmodell“. Letzteres ist hier von

besonderer Bedeutung, denn:

“The process of social communication (and its principal content, the production of subjectivity) be-

comes here directly productive because in a certain way it ‘produces’ production.““%°

Anders gesagt: Wenn postindustrielle Produktion vor allem die Herstellung sozialer
Beziehungen ist und Subjektivitdt so als ,Rohstoff‘ immaterieller Arbeit verstanden
werden kann, so liefert das ,asthetische Modell“ und seine spezifischen Technologien
(Lazzarato nennt Bild, Klang, Sprache und Reproduktion) ein Muster der Wertschop-
fung, das auch fur andere Formen der Organisation von Arbeit angewendet werden
kann. Im Rickschluss lassen sich die &sthetischen Verfahren sozialer Kommunikati-
on mit samt ihren Autorinnen, Reproduktionstechniken und Rezeptionskreislaufen in
wirtschaftlichen Begriffen erfassen, als produktiver Zyklus. ,Autorschaft* verliert dabei

notwendigerweise ihre individuelle Dimension zugunsten einer arbeitsteiligen Konstel-

Seite, hinsichtlich der Aktivitat, die die ,kulturellen Inhalte“ der Ware produziert, beinhaltet immaterielle
Arbeit eine Reihe von Aktivitaten, die normalerweise nicht als ,Arbeit“ erkannt werden; in anderen Wor-
ten: die Art von Téatigkeiten, die zur Definition und Festsetzung kultureller und kinstlerischer Normen,
Moden, Geschméacker, Verbrauchernormen und — noch strategischer — der 6ffentlichen Meinung, bei-
tragen. [...] Die tief greifenden Verdnderungen in diesen strategischen Sektoren haben nicht nur die
Zusammensetzung, das Management und die Regulierung der Arbeitskraft — die Organisation der Pro-
duktion — radikal verandert, sondern auch, und tiefer greifend, die Rolle und Funktion der Intellektuellen
und ihre Tatigkeiten innerhalb der Gesellschaft. [...] Die Trennung zwischen Konzeption und Ausflh-
rung, zwischen Arbeit und Kreativitat, zwischen Autor und Publikum, wird gleichzeitig innerhalb des
'Arbeitsprozesses' transzendiert und als politischer Imperativ innerhalb des Wertschépfungsprozesses
angewendet.“ [Ubersetzung J.M.]

2% Epd.: ,Der Prozess der sozialen Kommunikation (und seine wichtigsten Inhalte, die Produktion von
Subjektivitat) wird hier direkt produktiv, weil er in gewisser Weise Produktion 'produziert'.“ [Ubers. J.M.]
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lation aus Beschéftigung, Investition und Management; ,Reproduktion” wird als Kate-
gorie der Profitabilitdt lesbar; ,Rezeption“ beziehungsweise ,Publikum® erfillt die
Funktion des Verbrauchs des reproduzierten asthetischen Produkts. Diese ,Ware®
identifiziert Lazzarato anschlieBend als eine ,ideologische“: Als Erweiterung zum Ide-
ologiebegriff als richtige oder falsche Reflexion der Wirklichkeit erschaffe das ,ideolo-
gische Resultat* des &sthetischen Produktionsmodells neuartige Vorstellungen von
Wirklichkeit. Kurz: Immaterielle &sthetische Arbeit ist die spezifische Rekonfiguration
von Macht, Wissen und Handeln zu ,Sinn“. Ihre gesellschaftliche Produktivitat grindet
sich in der Erfindung, Erstellung und ErschlieBung neuer Formen des Lebens. So
kommt Lazzarato zu dem, fur die Frage nach den aktuellen Mdglichkeiten von Institu-

tionskritik entscheidenden, Schluss:

"l believe that an analysis of immaterial labor and a description of its organization [...] can lead us to
define, at a territorial level, a space for a radical autonomy of the productive synergies of immaterial
labor. [...] unlike the position held by many theoreticians of post-Fordism, | do not believe that this new
labor power is merely functional to a new historical phase of capitalism and its processes of accumula-
tion and reproduction. This labor power is the product of a ‘silent revolution’ taking place within the an-
thropological realities of work and within the reconfiguration of its meanings. What is ‘productive’ is the
whole of the social relation (here represented by the author-work-audience relationship) according to

modalities that directly bring into play the ‘meaning.””*

Damit immaterielle — und damit auch intellektuelle (organische) — Arbeit nun also je-
nen (agonistischen) Raum ,radikaler Autonomie“ behaupten kann, muss sie die Aus-
wirkungen der neuartigen Wertschopfungsmuster nicht nur auf der formalen Ebene
des Produktionsprozesses erkennen, sondern auch auf der prinzipiellen Ebene der

Legitimitat kapitalistischer Appropriation verhandeln. Erst dann erschlieBt sich far

2% lch glaube, dass eine Analyse der immateriellen Arbeit und eine Beschreibung ihrer Organisation

[...] uns auf einer territorialen Ebene zur Definition eines Raumes fir die radikale Autonomie der pro-
duktiven Synergien der immateriellen Arbeit fihren kann. [...] Anders als viele Theoretikerlnnen des
Postfordismus glaube ich nicht, dass diese neue Arbeitskraft bloB in einer funktionalen Beziehung zu
einer neuen historischen Phase des Kapitalismus und seiner Akkumulations- und Reproduktionspro-
zesse steht. Diese Arbeitskraft ist das Produkt einer 'stillen Revolution' innerhalb der anthropologi-
schen Gegebenheiten der Arbeit und der Umgestaltung ihrer Bedeutungen. Was 'produktiv' ist, ist die
Gesamtheit der sozialen Beziehung (hier vertreten durch die Autor-Werk-Publikum-Beziehung) im Ver-
héltnis zu Modalitaten, die ,Sinn’ auf unvermittelte Weise ins Spiel bringen.“ [Ubersetzung J.M.]
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Lazzarato das kritische Potenzial immaterieller Organisationsformen. lhre kreative
Wirksamkeit bezbgen sie unmittelbar aus den Lebensbedingungen der produzieren-
den Subjekte. Die Sphéare der Okonomie standardisiere beziehungsweise kontrolliere
diese Kreativitat zwar, sei aber nicht immer gleich auch ihr Grund. Dennoch ist das
Aufbrechen und Umlenken (die Disartikulation) jener Kontrolle fir Lazzarato kein ein-
faches, gar selbstversténdliches Unterfangen; eher eine Méglichkeit des radikalen In-
fragestellens von kapitalistischen Standarisierungstechniken. Hier artikuliert sich Laz-
zaratos post-operaistische Perspektive am deutlichsten: Kritik in Form einer (perfor-
mativen) Frage sei in der Lage, die individualistische und besitzorientierte (hegemo-

niale) Kreativitdtskonzeption der intellektuellen Arbeit zu destabilisieren.

Wie lasst sich nun dieses kritische Potenzial kreativer Arbeit — die Rekonfiguration
von Macht, Wissen und Handeln zu neuartigem ,Sinn“ und neuen Organisationsfor-
men — mit dem Konzept des Konflikts auf geteiltem symbolischen Raum und den As-

thetiken des Wandelns als Umriss aktueller Institutionskritik zusammendenken?

() Agonistischer Konflikt beinhaltet — im Gegensatz zum antagonistischen — die Sorge
um den anderen. Entsprechend dem griechischen Agon, dem sportlichen Wettstreit
der nicht nur Sieg oder Niederlage kennt, hebt Agonismus auf die Funktion des
Kampfes selbst und die grundlegende Bedeutung des Gegners ab. Chantal Mouffe
greift diese Idee auf und definiert den agonistischen Diskurs als einen Konflikt, der auf
gegenseitigem Respekt und der Anerkennung der konstruktiven Dimension von Diffe-
renz beruht. Agonistische Institutionskritik bestiinde demnach in der kinstlerischen
Disartikulation der gouvernementalen Funktion gesellschaftlicher Institutionen bei der

gleichzeitigen gegenhegemonialen Appropriation von institutionellen Bedingungen.

(1) Agonistischer Konflikt entziindet sich ortsgebundenen. Die Ortsspezifik eines insti-
tutionskritischen Diskurses kann als konflikthafte Verhandlung von spezifischen insti-
tutionellen Bedingungen inklusive ihres konkreten rdumlichen Kontexts verstanden
werden. Miwon Kwon beschreibt die grundlegenden raumpolitischen Koordinaten

kinstlerischer Kritik im Kontext des Spatkapitalismus. Ihr Argument der transnationa-
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len Zirkulation zeitgendssischer Kunst per Nomadisierung des Kunstlerlnnensubjekts
ubersieht jedoch die postfordistische Transformation von Arbeit. Die Perspektive der
Peripatetik hingegen uberbrickt den konzeptuellen Abstand zwischen Mobilitat als
Erkenntniskategorie und dem immaterieller Produktivitat. Die Transnationalisierung
institutionskritischer Produzentinnen, Praktiken und Probleme ist selbst keine zweck-
freie, jedoch auch keine ausschlieBlich kulturwirtschaftlich motivierte ,Be-weg-ung*
(itinerary). Transnationalisierung von Institutionskritik kann immer auch Institutionskri-

tik der Transnationalisierung — konkrete Form kulnstlerischer Kritik selbst — sein.

(1) Die Produktivitat kreativer Kritik ist Gegenstand der Analysen von Luc Boltanski
und Eve Chiapello. Gegenkulturelle &sthetische Strategien (Selbstorganisation, Au-
thentizitat) werden zu kapitalistischen Produktionsfaktoren; Kinstlerkritik ,befreit’ nicht
nur, sie stellt auch neue Formen der sozialen Kontrolle her. Eine differenziertere Dar-
stellung dieser Mechanismen liefert die neuere italienische Theorie mit ihrem Fokus
auf die Ungegenstandlichkeit neuer Arbeitsformen. Maurizio Lazzarato beschreibt
immaterielle Arbeit als kooperative, kommunikative und affektive Tatigkeit mit den Ei-
genschaften Mobilitat, Flexibilisierung und Prekarisierung. Neben neuartigen Akkumu-
lations- und Regierungsformen (selbst-fabrizierte Prekarisierung) umfassen die ambi-
valenten ,Freiheiten® der produzierenden Subjekte jedoch auch neue Mdglichkeiten
der Kritik des hegemonialen Verstandnisses von Produktion und/als Leben. Die kultu-
relle Arbeit bedingte in vieler Hinsicht die Immaterialisierung der industriellen und
postindustriellen Arbeit und ihre gesteigerten Distributionsformen; ihre gesellschaftli-
che Hegemonie. Nun wirkt diese Transformation mit gouvernementaler Kraft zurick in
die Organisation der Kulturarbeit, wie an der Liaison von kulturtouristischem
Standortmarketing und kuinstlerischer Ortsspezifik deutlich wird. Vor dem Hintergrund
der Transnationalisierung von Kunstinstitutionen (sowie der Institution Kunst) er-
scheint die agonistische Positionierung von ortsspezifischer klnstlerischer Kreativi-
tatskritik als kritische Konsequenz. Diese beinhaltet eine Kritik der Kreativitat, die zu-
gleich — im Sinne der Kritikalitadt — nur mit kreativen Mitteln wirken kann. Am Beispiel
des Baskenlandes soll dieser Entwurf transnational-institutionskritischer Praxis nun

ins Feld gefuhrt werden.
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6. Bilbao-Effekt oder: Unlearning the Guggenheim

“In the 1980s in Bilbao there was not a consciousness of a tough city; it just was. The city was at the
peak of its decadence. The industrial city had once driven the Basque economy; now people were
struggling to keep their jobs. The city was marginal, people were emigrating and there was a strong
counter culture (strikes, demos, Punk rock, gaztetxes...). This counter culture is now being recuperated
by some of the city’s young artists. [...] What happens if these forms are used in a systematic way,
knowing already the tricks that contemporary art uses while recuperating history? [...] It seems that
even those artists that get close to the heat of the debate are still scared of getting burnt; always re-

turning to postmodernism to cool them down when they get too hot. [...] But what does this change in

Local [sic] terms, is this locality exposed just to see it through global eyes?”?"’

Der Noise-Musiker und Kunstler Mattin schrieb diese Zeilen sechs Jahre bevor wir
jene Fragen gemeinsam in der New Yorker Lafeyette Street 100, den Raumlichkeiten
des Whitney Independent Study Program, diskutierten. Sein Essay Becoming Bilbao,
dem das obige Zitat entstammt, sowie seine Performances als ,Billy Bao* waren ein
wichtiger Anlass fur mich, die Kunst und Kunstinstitutionen des Baskenlands genauer
zu untersuchen. Was war gemeint mit dem Schlagwort ,Bilbao-Effekt, das ich so oft
in den GroBraumburos und an den Dinnertischen meiner eigenen Arbeit (vor allem fur
Biennalen) gehort, ja selbst benutzt hatte? Noch wichtiger: Was war nicht gemeint?

Welche Situationen und Probleme waren damit kategorisch ausgeblendet?

297 Mattin: Becoming Bilbao, publiziert auf www.mattin.org/essays/becoming_bilbao.html (am 08.07.

2009) und Mattin (Hrsg.): Bilbao Acabado (Bilbao is Finished), Bilbao 2002, S. 45-53.

»In den 1980er Jahren gab es in Bilbao kein Bewusstsein von einer harten Stadt, sie war es einfach.
Die Stadt war auf dem Hoéhepunkt ihrer Dekadenz. Die Industriestadt hatte einst die baskische Wirt-
schaft vorangetrieben, jetzt kAmpfen die Menschen um ihren Arbeitsplatz. Die Stadt war unbedeutend,
die Menschen wanderten aus und es gab eine starke Gegenkultur (Streiks, Demos, Punk Rock, gaz-
tetxes ...). Diese Gegenkultur wird nun von einigen jungen Kiinstlerinnen der Stadt in Anspruch ge-
nommen. [...] Was passiert, wenn diese Formen in einer systematischen Art und Weise verwendet
werden, wenn wir doch die Tricks kennen, die die zeitgendssische Kunst anwendet um Geschichte zu
reaktivieren? [...] Es scheint, dass auch diejenigen Kinstlerinnen, die sich der Hitze der Debatten né&-
hern, immer noch Angst haben, sich zu verbrennen und zum Postmodernismus zurtckkehren, um sich
abzuklhlen, wenn es ihnen zu hei3 wird. [...] Aber was verandert das in Lokaler [sic] Hinsicht, ist das
Lokale nur ausgestellt, um es aus der Perspektive des Globalen zu sehen?* [Ubersetzung J.M.]

Vgl. auch: Mattin: The Re-animated Corpse of Basque Culture, in: The Wire, Februar 2007.
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In einem Seminar in der Lafayette Street schlossen sich diese Fragen kurz, als An-
drea Fraser unter anderem ihre im Guggenheim Museum Bilbao entstandene Arbeit
Little Frank and His Carp (2001) besprach. Genauer gesagt: es war Frasers vorange-
gangener, nicht realisierter Entwurf flr die baskische Kunstinstitution Consonni, der
meine Neugier weckte und meine Fragen zuspitzte.?®® Um die Mittel fir die nétige
Feldforschung zu beschaffen, verschriftlichte ich mein Anliegen erstmals fur ein Sti-
pendium am Kunstzentrum Montehermoso in der baskischen Hauptstadt Vitoria-
Gasteiz (eine ebenfalls symptomatische Textgenese). Die diesem Kapitel zu Grunde
liegenden Beobachtungen entstanden wahrend des anschlieBenden zweimonatigen
Aufenthalts im Baskenland im Juli und August 2009. In dieser Zeit fuhrte ich Inter-
views mit einem bestimmten Teil der baskischen Kunstszene, den kulturellen Produ-
zentlnnen im kritisch-intellektuellen und rédumlichen Umfeld von Montehermoso. Die
Leitfrage, der ich dabei nachging, war: Wie gestalte(te)n sich institutionskritische De-
batten im Baskenland und welche Schllsse lasst dies fir die aktuelle Diskussion insti-
tutionskritischer Methoden zu? Nicht mehr und nicht weniger ist das Anliegen dieses
abschlieBenden Kapitels. Ihm kommt die Funktion einer Art Fallstudie zu; die ,im
Feld“ errungenen Ergebnisse, Probleme und neuen Fragen sollen die in den bisheri-
gen Kapiteln aufgestellten Thesen (sprich den im ,Schutz des Whitney Independent
Study Program formulierten Theorieteil) testen: Trifft die Behauptung agonistischer
kinstlerischer ,Gegenmobilitat als Modell zeitgendssischer Institutionskritik fur die in
der Region Baskenland — und mit Bezug auf sie — produzierte institutionskritische
Kunst zu, und wenn ja, warum?

Ich rekapituliere: Das Moment des agonistischen Widerstreits kommt, nach
Mouffe, in der Institutionskritik als kunstlerische Disartikulation der gouvernementalen
Funktion gesellschaftlicher Institutionen bei gleichzeitiger gegenhegemonialer Um-
widmung derselben zum Einsatz. Den Aspekt der ,Gegenmobilitat” begreife ich als
globalisierungskritische Positionierung im Sinne einer ortsspezifisch-institutions-

kritischen Verhandlung von institutionellen ldentitatsentwirfen und ihren geopoliti-

298 |ch danke der Kiinstlerin fiir die Zusendung des Manuskripts und anderer wichtiger Informationen.
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schen Standorten (beziehungsweise -punkten) im Kontext postfordistisch-
transnationaler Zirkulation von Kunst. ,Klnstlerische Kritik“ schlieBlich meint, nach
Lazzarato, die Kritik der Kreativitat; eine Analyse der zwiespéaltigen Auswirkungen der
Immaterialisierung von Arbeit auf die kulturellen Institutionen, namentlich die Mobili-
sierung, Flexibilisierung und Prekarisierung von Produktions-, Wertschopfungs- und
Regierungsformen sowie neue Moglichkeiten der sozialen und politischen Interaktion
und Transformation.

Zur Uberprifung (im Sinne einer Anwendung) dieser Thesen will ich im folgen-
den Dreischritt vorgehen: erstens eine kritische Erérterung des ,Bilbao-Effekts®, zwei-
tens eine Rekonstruktion klnstlerischer institutionskritischer Praxis im Baskenland
und drittens eine detailliertere Lektlre eines bestimmten kunstlerischen Werks aus
diesem Zusammenhang. Diese Anordnung folgt dem grundlegenden Befund, dass es
vor allem die konkreten kulnstlerischen Strategien waren und sind, die aus der Dis-
kussion ,Bilbao-Effekt“ ausgeblendet werden. Das geldufige Gegenargument lautet,
dass kunstlerische Beitrdge innerhalb der problematisierten kulturindustriellen Pro-
zesse tatsachlich kaum eine Rolle spielten. Dies mdchte ich anhand der folgenden
Fallstudie versuchen zu widerlegen. Die Rolle von Kunst wird dabei nicht zwangslau-
fig in der Dichotomie kritisch oder affirmativ darzustellen sein. Vielmehr mdchte ich
den spezifisch baskischen, transnationalen Problemhorizont mit der auf die Kunstin-
stitutionen bezogenen kulnstlerischen Kritik abgleichen (und vice versa). Dabei werde
ich folgende Schwerpunkte und Ausschlisse vornehmen: Das Phdnomen der Bienna-
lisierung, inklusive des konkreten Falls Manifesta 5 in Donostia-San Sebastian
(2004), sei ausgeklammert, da es meines Erachtens hinreichend diskutiert wurde; ei-
ne erneute Einengung der Analyse der Transnationalisierung von Kunst auf das Ge-
biet der erweiterten Wanderausstellungen und -publika schiene mir kontraproduk-

tiv.2%° Stattdessen mdchte ich zweierlei institutionelle Formate thematisieren:

29 Die Untersuchung der in bestimmten baskischen Kreisen auch als ,Manifesta-Effekt* diskutierten

Auswirkungen der funften Auflage der européischen, jeweils den Austragungsort wechselnden Bienna-
le auf die institutionelle Landschaft steht allerdings noch aus. Die Griindung von Tabakelera, einem
-Kunst-Multiplex®, der im Rahmen von Manifesta 5 fur kulturelle Veranstaltungen erschlossen wurde
und ab 2011 die drei kleineren Ausstellungsinstitutionen der baskischen Provinz Gipuzkoa unter einem
(programmatischen) Dach fusionieren wird, kénnte Hauptgegenstand einer solchen Studie sein.
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Zum einen die Filialbildung des Guggenheim Museums. Hierbei kann es wiederum
nicht um die klassisch-museale Analyse des Konzerns im Sinne seiner defizitar
sammelnden, forschenden und vermittelnden Funktion gehen, die die kritische Muse-

ologie zum Ausgangspunkt ihrer Guggenheim-Kritik nimmt.?"°

Mir geht es weniger um
eine Untersuchung der ,Mutation“ des Guggenheims als Museum oder Sammlung,
sondern mehr um die distributiven Strategien der Marke Guggenheim, fur die das mu-
seale ,Kerngeschéft“ tatsachlich sekundar ist. Dem méchte ich einen verhéltnismaBig
neuen Typus von Kunstinstitution gegenuberstellen, die ,dezentralen® Organisatio-
nen, die sich auf die Produktion kinstlerischer Projekte spezialisieren und dabei auf
den eigenen festen Ausstellungsort verzichten. Die in den frihen 1990er Jahren in
Bilbao gegriindete Institution Consonni soll als Beispiel daflur fungieren. Eine weitere
rein analytische AusschlieBung dieses Kapitels gilt dem Bereich der Architektur, vor
allem dem Phanomen der ,signature“-Architektur, wie dem ,,Gehryismus®, einer nach
dem kanadisch-us-amerikanischen Architekten des Guggenheim Museum Bilbao,
Frank O. Gehry, benannten skulpturalen Unterkategorie. Verschiedene Studien hierzu
haben den urbanistischen sowie kulturtouristischen Wirkungsradius jener konkreten
institutionellen ,Form*“ hinreichend erértert.?2"" Firr eine konzentrierte Darstellung der

Verwicklung von kunstlerischer Position und kulturpolitischen Interessen hingegen

219 Andrew McClellan z.B. katalogisiert in The Art Museum from Boullée to Bilbao (Berkeley 2008) in

quasi-evolutionérer Weise Ideen und Formen historischer Museumsgriindungen um sie als kritische
Messlatte an jiingere kommerzialisierte Sammlungsinstitutionen anzulegen.

2" Hier ware besonders die Arbeit des Architektur- und Anthropologieprofessors Dell Upton zu nennen
(Ubrigens Vorgesetzter Kwons am Department of Art History der UCLA). Upton untersucht vor allem
us-amerikanische Bauten nach den Kriterien Gemeinschaft, Natur, Technologie, Geld und Symbolwert.
In seinem Essay Gehryism. American Architecture and the Cultural Authority of Art (in: www.warren
center.fas.harvard.edu/builtenv/Paper%20PDFs/Upton.pdf, am 20.02.2010) analysiert er die expressiv-
kiinstlerische Form (in der Linie Frank Lloyd Wrights), politische Okonomie, populére Verherrlichung
und Funktion im &ffentlichen Raum der Architekturprojekte Gehrys. Zur offiziellen Darstellung der Mate-
rial- und Baugeschichte des Museums vgl.: Bruggen, Coosje van: Frank O. Gehry. Guggenheim Muse-
um Bilbao, Ostfildern-Ruit 1997. Ohne Euphemismen wie ,mit Frank Gehrys Museum in Bilbao strahlt
nun ein neuer Stern im Kosmos des Guggenheim® kommt hingegen die Fallstudie zum Guggenheim
Museum Bilbao in dem Band The Globalized City aus. Als eines von neun stadtentwicklerischen GrofB3-
projekten liegt das Augenmerk hier auf Strategien sozialer Ausgrenzung, der Entstehung neuer stadti-
scher Eliten sowie der Konsolidierung undemokratischer Formen der stadtischen Verwaltung.

(Vgl. Moulaert, Frank / Rodriguez, Arantxa / Swyngedouw, Erik (Hrsg.): The Globalized City. Economic
Restructuring and Social Polarization in European Cities, Oxford 2005.)
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scheint mir die vorlaufige Ausblendung jenes architekturtheoretischen Diskussions-
strangs des Bilbao-Effekts hilfreich. Institutionelle Spektakularisierung, so meine
Vermutung, lasst sich am Gehryismus leicht ablesen, verlangt jedoch die Analyse —
uber die offensichtlichen stadtebaulichen ErneuerungsmaBnahmen hinaus — auch in-
terner Bedingungen (wie die Transformationen von Arbeit und Kreativitat), um als
grundlegende Neoliberalisierungsstrategie lesbar zu werden. Anhand der Diskussion
eines Anschlags der baskischen Terrororganisation ETA auf die Eréffnungsfeier des
Guggenheim Museums Bilbao mdchte ich schlieBlich die konflikthafte Dimension des
Bilbao-Effekts herausstellen. Dieser ,Einbruch® des Politischen in das Kulturelle (jen-
seits des innerhalb dieser Thematik verbreiteten Verstandnisses von Kulturpolitik als
bloBe Fordermittelregulation) verbindet zwei meines Erachtens maBgebliche kunstle-
rische Arbeiten zum Bilbao-Effekt: E/ Museo von Andrea Fraser und Nom de Guerre
von Asier Mendizabal. Die ,dichte Beschreibung® beider Positionen dient abschlie-
Bend der Integration kunstlerischer Praxis in den Problemhorizont des Bilbao-Effekts.

Zuerst jedoch zur Darstellung des ,Bilbao-Effekts*:

6.1. Grenzwerte: Kapital, Museum, Terror
(1) Von Guggenex zu Guggenheim

Die Geschichte des Guggenheim-lImperiums ist mit der Geschichte der (De)-
Industrialisierung eng verknlpft. Sie beginnt mit der Ankunft des jadischen Schwei-
zers Meyer Guggenheim im Jahr 1848 im Hafen von Philadelphia. Das gesuchte
Gluck findet er im Bergbau- und Verhittungsgeschéft; und grindet die Guggenheim
Exploration Company, kurz Guggenex.?'? Inzwischen zahlt die Familie zu den wohl-
habendsten der Vereinigten Staaten; ihre Unternehmen — vor allem die American

Smelting and Refining Company (ASARCO) und Kennecott Copper — dominieren

#'2 Eine der wenigen detailreichen und dennoch verhaltnismaBig sachlichen Darstellungen der Ge-

schéftsbeziehungen und Vermégenswerte der Museumsgrunder ist Unger, Debi / Unger, Irwin: The
Guggenheims. A Family History, New York 2005. Interessant auch: Davis, John: The Guggenheims
1848-1988. An American Epic, New York 1988; bei Shapolsky Publishers (!).
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noch heute den Weltmarkt. Sie sind Tochterfirmen des drittgréBten und wegen mas-
siver Verst6Be gegen Umwelt- und Arbeitsrechte verstarkt in den Fokus der Globali-
sierungskritik geratenen Abbauunternehmens Rio Tinto. Parallel zum Minengeschéft
generierte das so gewonnene Vermdgen auch seinen immateriellen Gegenpol: die
Solomon R. Guggenheim Foundation, eines der ersten transnationalen Unternehmen
des Kunstbetriebs.

Die Grundung der Stiftung im Jahr 1937 geht auf einen Enkel Meyer Guggen-
heims zurick, der sich 1919 von der Goldgréberei am Yukon ab- und der Philanthro-
pie zuwendete. Bereits zwei Jahre spater erbffnete er das Museum of Non-Objective
Painting in einem friheren Automobil-Verkaufsraum in der East 54th Street in Man-
hattan mit der Schau seiner privaten Sammlung ungegenstandlicher Kunst. Zusam-
mengetragen wurde diese Sammlung vor allem vom New Yorker Spezialisten fur
deutsche Malerei, dem Kunsthandler Karl Nierendorf, sowie der Galerie Art of This
Century, die Solomons Bruder Benjamin und nach dessen Tod auf der Titanic seine
Tochter Peggy Guggenheim leitete. Das Anwachsen der Sammlungsbesténde fuhrte
zum Umzug des Museums in die 5th Avenue, wo Solomon R. Guggenheims Partnerin
Hilla von Rebay?'® im Jahr 1943 den heutigen Museumsbau beim Architekten Frank
Lloyd Wright in Auftrag gab. Weder Wright noch Solomon Guggenheim Uberlebten die
(in der Arbeit Burens nachhallende) architektonische Kontroverse, die sich an der
Zahl der eingereichten Entwirfe ablesen lasst: 7 Stuck, begleitet von 749 Zeichnun-
gen, Uber einen Zeitraum von 12 Jahren. Es sollte Wrights letztes Projekt sein. Als
das Guggenheim Museum im Oktober 1959 eingeweiht wurde waren der Stiftungs-
grunder seit 10 Jahren und der Architekt selbst seit einigen Monaten verstorben.
Rebay wurde von den Guggenheim-Erben zum Rucktritt veranlasst und der erste Di-
rektor der neuen Ara, ein ehemaliger MoMA-Kurator, James Johnson Sweeney, ver-
warf sogleich die urspriingliche Spezialisierung auf Malerei sowie die zeitliche Ein-

grenzung auf das 20. Jahrhundert.

%18 Der wesentliche Antrieb der Solomon R. Guggenheim Stiftung wird Guggenheims ,Muse*“ Hilla von

Rebay, eine elséssische surrealistische Malerin, zugeschrieben, die bis zu seinem Tod im Jahr 1949

die Stiftungspolitik als Kuratorin und Direktorin bestimmte.

132



Die entscheidende Erweiterung der Solomon R. Guggenheim Stiftung ist jedoch
Thomas Messer zuzuschreiben, der 1961 das Amt von Sweeney tUbernahm:

er Uberzeugte Peggy Guggenheim, ihren Venezianischen Palazzo inklusive ihrer
hochwertigen Sammlung moderner Kunst der Stiftung zu Uberlassen. So geschehen
nach ihrem Tod im Jahr 1978. Der Grundstein fur die transnationale Expansion der
Institution war gelegt. Zur 6ffentlichen Einweihung der ersten Filiale des Guggenheim
Museums im Jahr 1985 Ubernahm die Stiftung zugleich das Geb&ude sowie die pro-
grammatische Betreuung des us-amerikanischen Pavillons der Venedig Biennale.

Die hier untersuchte explizit transnationale Phase der Solomon R. Guggen-
heim Stiftung setzte im Jahr 1988 mit der Berufung des Managers Thomas Krens
zum Direktor ein. Mit einer 50-prozentigen Steigerung des Sammlungsbestands — vor
allem durch die Integration des Minimalismus und der Konzeptkunst — ging die stei-
gende internationale Présenz der Stiftung einher. Im Jahr 1991 wurde mit der baski-
schen Regierung erstmals eine politische Kérperschaft zum Kooperationspartner der
Stiftung. Der Entwurf fur die erste auBer-familiare Guggenheim Filiale in der ehemali-
gen Industriestadt Bilbao wurde bei Frank O. Gehry (geburtig: Ephraim Owen Gold-
berg) in Auftrag gegeben. Der Bau wurde 1997 eingeweiht und verzeichnete bei sei-
nem zehnjéhrigen Jubildum eine Ausstellungsproduktion von 90 Stiick, verantwortet
zumeist von der New Yorker Zentrale und konsumiert von tber 10 Millionen vor allem
internationalen Besucherlnnen. Wenig Uberraschenderweise sprachen die Kriterien
jenes ,Erfolgs® ein renommiertes Bankhaus an: noch im Eréffnungsjahr des Gehry-
Museums wurde die Nachfolgegriindung mit der Deutschen Bank in Berlin besiegelt.
Der Titel dieser vierten Filiale verzichtete nun ganzlich auf den expliziten musealen
Anspruch, sie heiBt schlicht ,Deutsche Guggenheim®. Ein Jahr spéater, mit dem Ab-
schluss der Renovierung des Wright-Baus in New York, versuchte die Stiftung mit der
Grundung eines Satelliten-Museums im Manhattaner Bezirk SoHo die Ruckkehr auf
den ,Binnenmarkt. Wegen Besuchermangel wurde dieses Haus jedoch schon im
Jahre 2002 stillschweigend geschlossen. Ein &hnliches Schicksal ereilte den zweiten
Anlauf einer Filiale in Downtown: Die Plane fur ein sehr viel gréBeres zweites New
Yorker Guggenheim-Museum an den Hudson River Piers — ein 950 Millionen US$

Projekt, konzipiert erneut von Gehry — wurden nach dem finanziellen Debakel der
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maBgeblich beteiligten Stadtverwaltung und den neuen stédtebaulichen Anforderun-
gen der Anschlage des 11. September 2001 beigelegt. Nicht so die ,,Osterweiterung®
der Stiftungsgeschéfte, die die 2001 gemeinsam mit der Eremitage in St. Petersburg
realisierte Erdffnung des von Rem Koolhaas entworfenen Guggenheim Hermitage
Museum markiert. Aus Sicht der Guilbautschen Argumentation (siehe Kapitel 2) ist
besonders interessant, dass die funfte Filiale erstmals nicht am Ort des Vertragspart-
ners, sondern im ,Venetian Resort-Hotel-Casino® in Las Vegas angesiedelt war. So
fand die erste Museumstochter in der altehrwirdigen Wasserstadt ihren postmoder-
nen Gegenpart in der amerikanischen Wuste. Doch auch hier ist die Erfolgsgeschich-
te, entgegen offizieller Darstellungen, durchaus nicht makellos: Am 22. Mai 2008
musste das Museum seine Pforten schlieBen, nachdem die Guggenheim Stiftung im
Jahr 2007 den operativen Betrieb an das Casino abgetreten hatte, womit die in den
USA Ubliche philanthropische Finanzierung der Einrichtung verebbte. Eine weitere
osteuropéisch-us-amerikanische Kooperation ist jedoch bereits fir das Jahr 2011 ge-
plant: In einem Museumsneubau der Star-Architektin Zaha Hadid (Abb. 24) im post-
sozialistischen Vilnius will sich die Stiftung mit der Prasentation neuer Medien und
Fluxus-Kunst wieder spezialisieren. Eine weitere Modifikation erprobter Erfolgsfor-
meln ist der erneut vom Blro Gehry konzipierte und mit 30.000 gm weltgréBte Muse-
umsbau auf der kinstlichen Insel Saadiyat Island in der Hauptstadt der Vereinigten
Arabische Emirate, Abu Dhabi, der im Jahr 2013 er6ffnen soll (Abb. 25). Zudem lau-
fen die Planungen fir das erste Lateinamerikanische Guggenheim in der mexikani-
schen Metropole Guadalajara (Abb. 26) sowie Uberlegungen zu einem Neubau von
Jean Nouvel in Rio de Janeiro. Diese Expansionsstrategie gipfelt heute (April 2010) in
Berichten der spanischen Presse Uber die Grindung einer baskischen Guggenheim-
Subfiliale im symboltréchtigen Guernica®'*.

Die offizielle Darstellung der Museumsgeschichte schlieBt daher — trotz hoff-

«215

nungsvoller ,Rickkehr der Kuratoren“ ™, zu der die Ablésung Krens’ durch den stu-

214 Zu dieser Debatte vgl. http://www.rebelion.org/noticia.php?id=104498, am 22.04.2010.

Am 23. September 2008 titelte Carol Vogel in der New York Times: ,Guggenheim Chooses a Cura-
tor, Not a Showman®. Es heiBt dort weiter: ,Sipping tea during an interview in the Carlyle Hotel, Mr.
Armstrong who like Mr. Krens is tall and strapping at 6 feet 5 inches, said [...] he finds the Guggen-

215
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dierten Kunsthistoriker und ehemaligen Whitney-Kuratoren (und Independent Study

Program Dozenten) Richard Armstrong stilisiert wurde — wie folgt:

»While managing existing museums and exploring new ventures the Guggenheim Foundation regularly
travels its loan exhibitions and co-organizes exhibitions with other museums in order to share its exper-
tise and strengthen public outreach. Occasionally the foundation receives requests for cultural pro-
gramming on a broader international scale, providing the opportunity to organize an exhibition of its

global collections that is specifically tailored for another international venue.“'®

Abb. 26

Trotz der Kirze dieses groben Uberblicks iiber die Expansion der Guggenheim-
Geschafte wird deutlich, dass diese Geschichte nicht allein eine des Erfolgs — vor al-
lem gemessen an den eigenen akkummulativen Parametern — darstellt. Sie ist ge-
pragt von komplexen Verhandlungsprozessen, Fort- und RuUckschritten, sowie
schwankenden wirtschaftlichen und kulturpolitischen Konjunkturen. Fur ein umfas-
sendes Verstandnis des ,Bilbao-Effekts“ aus der Perspektive der Institutionskritik ist

daher zu fragen: Aus welchen Grinden und in welcher Weise — Gber die Tatsache der

heim’s interest in Asia ‘and | hope Latin America’ exciting.” Die mdgliche Neuausrichtung der Stiftung
wird v.a. mit dem langjahrigen Vorstandsvorsitzenden und Hauptspenders Peter Lewis im Jahr 2005
(nachdem er eine Budget- und Personalhalbierung der Krensschen Verwaltungsetage durchgesetzt
hatte) in Verbindung gebracht, der damit der wachsenden internen Opposition gegen den Kurs Krens’
Ausdruck verlieh.

216 www.guggenheim.org/guggenheim-foundation/history, am 15.03.2009: ,Wahrend der Verwaltung
der laufenden Museen und der Erkundung neuer Unternehmungen, reisen die Ausstellungsproduktio-
nen und die mit anderen Museen ko-organisierten Ausstellungen der Guggenheim Stiftung regelmaBig,
um die Expertise und Offentlichkeitsarbeit der Stiftung zu starken. Gelegentlich erhalt die Stiftung An-
fragen fur die Entwicklung kultureller Programme auf einer breiteren, internationalen Ebene, die ihr Ge-
legenheit bieten, eine Ausstellung ihrer weltweiten Sammlungen zu organisieren, die speziell fir einen
anderen internationalen Veranstaltungsort zugeschnitten ist.“ [Ubersetzung J.M.]
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Erstmaligkeit hinaus — hatte der Entstehungskontext des Guggenheim Museum Bil-
bao den spezifischen kritischen Diskurs des ,Bilbao-Effekts“ zur Folge? Was sind

seine (verschiedenen) Verlaufslinien und wo greift er mbglicherweise zu kurz?

(2) ,Bilbo-Effekt”

Zur Erérterung des Begriffs ,Bilbao-Effekt* will ich folgende Fokussierung vornehmen:
Erstens, welcher Aspekt des stadtischen Gefliges ,Bilbao” ist gemeint? Zweitens,
welche Effekte gehen von diesem spezifischen Aspekt aus und auf welchen dieser

Effekte wiederum bezieht sich die institutionskritische Kunst?

(I) Die Entwicklung des ,Bilbao-Effekts“ ist mit der Guggenheim Stiftung auf mehr als
nur die offensichtliche Weise verknlpft: in signifikanter Analogie zu den Geschéften
der Guggenheim-Familie héngt die Geschichte Bilbaos mit dem Aufstieg und Fall der
Metallverhittung zusammen. Bereits die rdmische Siedlung ,Bellum Vadum® wurde
aufgrund des hohen Vorkommens von wertvollem Eisen an der Trichtermindung des
Flusses Nervion gegrundet. Die tief ins Land geschnittene, schiffbare Meeresbucht
ermdglichte zudem die Anlage eines der sichersten Hafen des Golf von Biskaya. Vor
der Etablierung einer urbanen Struktur des im Jahr 1300 gegrindeten ,Puerto de Bil-
vao“ (aus dem baskischen ,bi albo“, auf zwei Seiten beziehungsweise Ufern) vergin-
gen weitere funf Jahrhunderte; erst mit der Errichtung von Hochéfen, Eisenhtten,
Schiffsbauunternehmen sowie Banken und Bérsen im 19. Jahrhundert prosperierte
die Stadt auf metropolitane Weise. Doch nur einhundert Jahre spéter verebbte jenes
Wachstum schon wieder. Den Charakter Bilbaos zur Zeit des industriellen Nieder-
gangs in den 1970er Jahren beschreibt ein bekanntes Nachschlagewerk als: ,Stadt-
teile, zusammenhanglos wie Wuppertal vor der Schwebebahn“.?'" Von den 433.115
Einwohnerlnnen im Jahr 1981 waren 2003 nur 352.317 geblieben. Auch hier sollte es
eine MobilitdtsmaBnahme richten: Die Autonome Gemeinschaft des Baskenlandes
entwarf den Reuvitalization Plan for Metropolitan Bilbao. Der Plan umfasste eine erste
U-/S-Bahn mit von Norman Foster entworfenen Bahnhédfen, einen neuen von Santia-

go Calatrava entworfenen Flughafenterminal und eine zusétzliche Brucke (sowie das

217 http://de.wikipedia.org/wiki/Bilbao, am 13.03.2010.
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Geschaftszentrum Abandoibarra) und das Guggenheim Museum Bilbao. In der inter-
nationalen, nicht-6ffentlichen Ausschreibung des Architekturwettbewerbs artikulierten
das baskische Kulturministerium sowie die baskische Provinz Biskaya (damals beide
von der baskisch-nationalistischen Partei PNUV regiert) ihren gemeinsamen Wunsch,
die geografischen und kulturellen Eigenheiten der Region im architektonischen Ent-
wurf bertcksichtigt zu wissen. Der Vorschlag Gehrys, der mit einem Fisch sowie ei-
nem Schiff assoziierbar ist und auf die symboltrdchtigen Materialien Stein, Wasser
und Metall setzt, schien diesen Vorgaben am besten gerecht zu werden. Die Bauar-
beiten fur das 24.000 gm umfassende Museum (davon 11.000 gm Ausstellungsfla-
che) begannen im Jahr 1993, er6ffnet wurde am 18. Oktober 1997. Drei Jahre spéater
reklamierten die Bauherren 500 Millionen USD ,6konomischer Aktivitat“ und weitere
100 Millionen USD an Steuergewinnen fur die finanz- und dienstleistungswirtschattli-
che Stimulation des Projekts. Daraus folgt: das den fraglichen Effekt produzierende
,Bilbao® ist vor allem eine makro-6konomische Kategorie, ein Wirtschaftsraum — je-
doch nicht ausschlieBlich. Die Verlagerung des wirtschaftlichen Schwerpunkts vom
industriellen zum touristischen, dienstleistungsbasierten Sektor ist in Bilbao nicht al-
lein spéatkapitalistische Selbsterhaltung. Die BemlUhungen um Wirtschaftskraft mus-
sen in Verbindung mit dem langwierigen politischen Kampf des Baskenlandes gegen
den spanischen Nationalstaat gesehen werden. Hierin liegt meines Erachtens die Be-
sonderheit des Bilbao-Effekts. Die wirtschaftliche Autonomie der Region wird im Kon-
text separatistischer Bestrebungen zum politischen Kapital. Die Uberregionale Logik
des Tourismus (also das Kapitalisieren der Verschiedenartigkeit von Regionen) er-
moglicht es, regionale Spezifitdt auch ohne vordergrindige baskisch-nationalistische
Propaganda unmissversténdlich zu propagieren. Umschifft wird am Nervidon vor allem
,das Spanische®. Kultur wird zur Ware, nicht in erster Linie des direkten Konsums,
sondern im Tauschgeschéft separatistischer Freiheiten. Fur die Bezeichnung dieses
Effekts ware statt der spanischen Ubersetzung ,Bilbao“ daher eher der baskische
Stadtename ,Bilbo* angebracht. Dass ,Bilbo-Effekt“ als Diskursformel dennoch unbe-
kannt ist, ist symptomatisch. Es belegt die Dominanz der auBerhalb des baskischen
Sprachraums gefuhrten Diskussionen. Sie perpetuieren gewissermaBen die seit der

Diktatur Francisco Francos in Spanien (1939-1975) durchgesetzte Marginalisierung
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regional-sprachlicher Ortsbezeichnungen. Eine sprachlich sowie strukturell &hnliche
Kompromisslésung stellt ,Bilbao Guggenheim Museoa“ als offizieller Markenname der
Museumsgriundung ar. Er verschiebt den oben skizzierten lokal-politischen Anspruch
des Projekts in die institutionelle Ebene, anstatt die eigentlichen Prinzipien eines ,Bil-
bo Guggenheim Museo* transparent zu machen. Beziehe ich mich also im Folgenden
der Verstandlichkeit halber auf den ,Bilbao-Effekt“, so soll seine teilweise verdeckte
Verschrankung von (De)-Industrialisierung, (Kultur)-Politik und (De)-Nationalisierung

weiterhin mitgedacht werden.

(I1) Schwieriger stellt sich die Prazisierung des ,Effekis“ dar, besonders wenn man
den Strang der architektonischen Stilgeschichte sowie die oben besprochenen quanti-
tativen Erfolgsparameter ausklammert. Was bleibt ist dreierlei: die Kritik der Gentrifi-
zierung, eine ,postmoderne® Rationalisierungskritik sowie die kunstfeldinterne Dis-
kussion um ,Blockbuster-Ausstellungen®. Dass auch diese drei Themenfelder fur
meine Untersuchung der Wechselwirkungen von Guggenheim Museum Bilbao und

Institutionskritik nur beschrankt aussagekréftig sind hat folgende Grinde:

(a) Gentrifizierungskritik: Der Begriff der Gentrifizierung (aus dem englischen ,gentry®,
dem niederen Adel, spater: neureich) beschreibt die stadtsoziologischen Veranderun-
gen durch die Siedlungsbewegungen einkommensstarker Bevélkerungsschichten. In
allgemeinerer Verwendung bezeichnet Gentrifizierung heute vor allem die Aufwertung
von Stadtgebieten durch jene sozialen Umstrukturierungsprozesse. Die Rolle der
Kunst und ihrer Institutionen dabei wurde innerhalb der kritischen kunsthistorischen
Debatten vor allem von Rosalyn Deutsche in ihrer Anthologie Evictions®'® maBgeblich
diskutiert. Hier beschreibt sie das affirmative sowie kritische Verhéltnis von Kinstle-
rinnen — im Sinne von mit spezifischen Kapitalsorten ausgestatteten sozialen Akteu-
rinnen im urbanen Raum — zu den politisch-konflikthaften Konsequenzen kulturéko-
nomischer (Re-)VitalisierungsmaBnahmen. Der relativ weit gefasste Problemhorizont
yotadt’, den die Gentrifizierungsdebatte vorgibt, sowie die spezifische Akteursper-

spektive lenken jedoch einmal mehr den Fokus ab von den konkreten kinstlerischen

218 Deutsche 1999, a.a.O.
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Arbeitsweisen und ihren Ergebnissen mit Bezug auf transnationale Kunstinstitutionen.
Es sind eben jene kritischen klnstlerischen Strategien und Zugriffe, denen meine Un-

tersuchung des Bilbao-Effekts gilt.

(b) Rationalisierungskritik: Fur diese Integration von kinstlerischer Arbeit (im doppel-
ten Sinne) in den ,Bilbao-Effekt* gibt es Beispiele. Eine typische Art des Einbezugs ist
die Konferenz Learning from the Guggenheim, die vom 22. bis 24. April 2005 im Ne-
vada Museum of Art in Reno vom Center for Basque Studies der Universitat Reno,
namentlich der Kunsthistorikerin Anna Maria Guasch und dem Anthropologen Joseba
Zulaika, veranstaltet wurde. Einmal mehr ist der Ort hier Programm: nah genug am
Guggenheim Hermitage Museum Las Vegas fur einen gewissen Triumph Uber des-
sen kurzliche SchlieBung, jedoch distanziert genug — im ,ordentlichen“ Kunstmuseum
(inklusive akademischem Veranstaltergremium) — fir eine fundierte Rationalisie-
rungskritik. Mit 22 auf drei Tage verteilten Beitrédgen, einem detaillierten Internetauftritt

sowie einer 300 Seiten starken Publikation in englischer®'®

und spanischer Version
stellt dieses Ereignis meines Wissens die bislang ausfuhrlichste Erérterung des ,Bil-
bao-Effekts“ auf dem Gebiet der bildenden Kunst dar. Umfang und Vermittlungsarbeit
der Veranstaltung bewirkten die Ubernahme ihres inhaltlichen Leitmotivs in etliche
Nachfolgedebatten. Dieses Motiv besteht in der (bereits im Titel) geradezu linientreu
an einem Standartwerk der Postmoderne-Diskussion, Learning From Las Vegasm,
ausgerichteten Kritik an der Ubertragung moderner kapitalistischer Produktionstech-
niken, vor allem der Standardisierung und Filialbildung, in die simulative Konsumen-
tinnenrealitdt der Spatmoderne — Stichwort: “McGuggenheim”. Und dennoch sagt
meines Erachtens die Ubersetzung der Rationalisierungskritik eines George Ritzer®”’

222 in den Kontext der Kunstinstituti-

oder des Simulakren-Theorems Jean Baudrillards
on mehr Uber das (Zurlick-)Begehren genuin moderner Kontemplation oder gar vor-

moderner, sakraler Funktionszusammenhange von Kunst aus, als Uber die aktuellen

#19 Guasch, Ana Maria / Zulaika, Joseba (Hrsg.): Learning from the Bilbao Guggenheim, Reno 2005.
220 1zenour, Steven / Scott Brown, Denise / Venturi, Robert: Learning from Las Vegas. The Forgotten
Symbolism of Architectural Form (1972), Cambridge/MA 1977.

221 ygl. Ritzer, George: Die McDonaldisierung der Gesellschaft, Frankfurt am Main 1997.

2z Vgl. Baudrillard, Jean: Agonie des Realen, Berlin 1978.
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Bedingungen, Modbglichkeiten und Konsequenzen kunstlerischer Kritik am us-
amerikanisch-baskischen ,Leuchtturm-Projekt. In diesem Sinne scheint mir der ratio-
nalisierungskritische Diskussionsstrang des ,Bilbao-Effekts“ mehr vom der konserva-
tiven institutionellen Gestalt des Guggenheim zu lernen, als beabsichtigt. lch méchte
indes ein ,Verlernen des Guggenheims® vorschlagen. Dies scheint mir in der Dekon-
struktion neoimperialer Kulturpolitik, wie sie Uber die agonistische Auseinanderset-
zung errungenen werden kann, moglich: eine Kritik die sich nicht mit der Stigmatisie-
rung des Feindbildes verbraucht sondern neue institutionskritische Perspektiven zur

kritischen Besetzung transnationaler Zirkulationskanéle aufzeigt.

(c) Ausstellungskritik: Fur diese Perspektive ist die Arbeit von Guasch und Zulaika
dennoch nicht unbedeutend. Die von ihnen verantwortete Konferenz inkludierte Gber-
haupt erstmalig Kunstlerinnen und Theoretikerlnnen der Institutionskritik in die Debat-
ten des Bilbao-Effekts: Der von den Kunstgeschichtskoryphéden Serge Guilbaut und
John Welchman (dem Initiator von Institutional Critique and After, siehe Kapitel 3) er-
Offnete erste Veranstaltungstag wurde vom konzeptuellen Fotografen Allan Sekula
beschlossen; Hans Haacke und Antonio Muntadas beendeten den von Norman
Bryson und Mark Wigley eréffneten Teil; Andrea Fraser prasentierte zwischen Beatriz
Colomina und Lucy Lippard. Auch baskische Positionen kamen zu Wort: Arantxa Ro-
driguez, Professorin fir Regionaldkonomie und -planung der Fakultéat fur Wirtschafts-
wissenschaften an der Universitat des Baskenlandes in Bilbao; Javier Viar, Direktor
des Stadtischen Museums der Bildenden Kunst und kunstlerischer Berater des Gug-
genheim Museum Bilbao sowie der baskischen Regierung; und Jon Azua, Spezialist
fir Wettbewerbsféhigkeit und regionale Entwicklungsstrategien, der die baskische
Regierung bereits als stellvertretender Ministerprasident, Minister fur Industrie und
Energie, Generalsekretar der Prasidentschaft und Minister fir Gesundheit und Arbeit
vertrat, bevor er Vorstandsvorsitzender der Bilbaoer Borse und Trustee der Guggen-
heim Stiftung war. Es fallt auf: So hochdekoriert die Funktionen der eingeladenen
Basklnnen auch seien (und damit das besondere Verdienst, sie in die kritische Dis-
kussion des von ihnen mitverantworteten Effekts zu involvieren), sie sind alle drei —

Wirtschaftswissenschaftlerin, Museumsdirektor, Berufspolitiker — keine Kinstlerlnnen.
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Die Trennung der Diskussion des ,Effekts“ durch international agierende KunstlerIn-
nen beziehungsweise us-amerikanische Akademikerlnnen von der Représentation
»Bilbaos* durch Vertreterlnnen der Kultur6konomie, begrindet (einmal mehr) die ver-
héltnismaBig einseitige Lehre des Bilbao-Effekts fur die arrivierte Institutionskritik: die
kulturindustrielle Ubernahme von kunstinstitutionellem Raum. Die angrenzende Kritik
von ,Blockbuster-Ausstellungen®, den massenkulturell motivierten GroBausstellungen
kanonischer ,Meisterwerke®, widerholt schlicht jenes Argumen’[.223 In beiden Féllen
verbleibt der Radius der Kritik innerhalb der ideologischen Konturierung seines Ob-
jekts: Exakt wie in der problematisierten Ausstellungspolitik des Guggenheims spart
die wichtigste Konferenz zum ,Bilbao-Effekt die lokale Kunst aus. Auch alternative
institutionelle Faktoren bleiben von der bislang kritischsten Reflexion des thematisier-
ten Phdnomens unbeachtet. Bevor es diesen Befund anhand der unterschiedlichen
lokalen kinstlerischen Positionen ausfuhrlicher zu erdrtern gilt, méchte ich der be-
schriebenen diskursiven Verhandlung des Bilbao-Effekts eine Kette konkreter Ereig-
nisse gegenuber stellen, auf die sich die spéater erdrterten kinstlerischen Anséatze
vielfaltig beziehen: den 13. Oktober 1997, die Ertffnungsfeier des Guggenheim Mu-
seum Bilbao, den Anschlag der Terrororganisation ETA auf die Feier. Sollte die Beto-
nung der zentralen Bedeutung von konflikthafter Auseinandersetzung fir den Kontext
des Baskenlandes zuné&chst auch redundant erscheinen; so ist es angesichts der
Kommunikation des Guggenheims — seiner befriedenden Legitimationsrhetorik —
dennoch wichtig, das Ereignis der unmittelbaren Verstrickung von transnationaler
Kunstinstitution und bewaffnetem anti-nationalen Widerstand darzulegen. Es zeigt er-
neut, wie sehr die bisherige Diskussion des Bilbao-Effekts im vorgegebenen Rahmen
des baskisch-us-amerikanischen Projekts verbleibt, anstatt diese Begrenzungen
durch eine kritische Reflektion oppositioneller kunstlerischer Strategien vor dem Hin-

tergrund des baskischen Terrors zu Uberschreiten.

228 Vgl. hierzu v.a. den Essay von Okwui Enwezor: GroBausstellungen und die Antinomien einer trans-

nationalen globalen Form, hrsg. von Gottfried Boehm und Horst Bredekamp (Miinchen 2002).
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(3) Puppy

Puppy ist ein vor dem Guggenheim Museum Bilbao platziertes Kunstwerk von Jeff
Koons (Abb. 27). Es handelt sich um ein 12,4 m hohes Edelstahlgerist in Form eines
West Highland Terriers, das mit 17.000 Blumen bepflanzt und mit einem internen Be-
wasserungssystem versehen ist. Die Guggenheim Stiftung kaufte das Werk fur die
Eréffnungsfeierlichkeiten der Filiale in Bilbao, nachdem es Koons 1992 am Rande der
Documenta 9 (zu der er nicht eingeladen war) im deutschen Bad Arolsen anfertigen
lieB. In Bilbao war die temporére Présentation der Skulptur wahrend des Eréffnungs-
jahres auf dem neu entstanden Platz vor dem Museum geplant. Nach Protesten der
Anwohnerlnnen beim Abbau des Werks wurde Puppy jedoch permanent auf dem
Plaza Aguirre installiert und wird jedes Fruhjahr neu bepflanzt. Auch das ist Bilbao-
Effekt. Warum?

Es gehdrt zu den am besten gehiteten Geheimnissen der Guggenheim-PR,
dass es Jeff Koons’ Puppy war, in der drei baskische Terroristen einen Sprengsatz
zur Sabotage der Er6ffnung des Museums platzierten. Auf der Internetseite des us-

amerikanischen Nachrichtensenders CNN lasst sich nachlesen:

»1he policeman, Jose Maria Aguirre Larraona, was shot Monday and later died, when he interrupted
suspected ETA guerrillas — posing as gardeners — as they tried to set up remote-controlled grenades in

a giant plant sculpture in front of the museum.“?**

Der Anschlagsversuch galt dem Besuch des spanischen Kdénigspaars. Wie andere
Anschlage auch, wurde er im baskisch-nationalistischen Radio Egin von den ETA-
Organisatoren angekindigt. Die Radiostation informierte die Polizei, doch Aguirre —
der im Gegensatz zur ebenfalls prasenten Guardia Civil, Policia Nacional oder Policia
Local ein Beamter der Ertzaintza, der baskischen Polizei, war — entdeckte die Tat nur
durch Zufall: anhand des mangelhaft gefdlschten Nummernschilds des als Lieferwa-
gen getarnten Fahrzeugs der Terroristen. Als Aguirre die vermeintlichen Géartner beim

Entladen der explosiven Blumenarrangements nach ihren Papieren befragte, schos-

224 \www.edition.cnn.com/WORLD/9710/1 7/spain.eta/index.html, am 11.07.2009:

»-Am Montag wurde der Polizist, Jose Maria Aguirre Larraona, angeschossen, als er verdachte ETA-
Kampfer — als Gartner getarnt — bei ihrem Versuch unterbrach, ferngesteuerte Granaten in einer riesi-
gen Pflanzenskulptur vor dem Museum einzurichten, und starb spater.“ [Ubersetzung J.M.]
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sen sie auf den Polizisten und ergriffen die Flucht. Als zwdlftes Todesopfer der ETA
allein im Jahr 1997 und eines der Uber 800 Opfer in der Geschichte der Organisation
erlag Aguirre einen Tag spater im Krankenhaus seinen Verletzungen. Das Quartier
der Terrorzelle in einem Bauernhaus bei Guernica wurde noch am selben Tag aufge-
deckt; einer der drei Tater, Kepa Arronnategui Azumendi, wurde gefangen genom-
men; ein anderer, Ibon Gogeaskoetxea, wurde erst kurzlich (April 2009) in Nordfrank-
reich gefasst. ,Es gibt keinen Grund, unserer Plane zu andern®, lie3 das Guggenheim
noch am selben Tag mit Bezug auf die Feierlichkeiten verlauten. ,Es hat sich gezeigt,
dass unsere Sicherheitsvorkehrungen wirksam sind.“”” Anders als die rund 100.000
Basklnnen, die in diesen Tagen gegen die separatistische Gewalt demonstrierten,
blieb die Eréffnungszeremonie des Guggenheim Museums von diesem Vorfall unbe-
rahrt. Um 18 Uhr des 13. Oktober 1997 legte Kénig Juan Carlos den Lichtschalter im
Atrium des Neubaus um und erklarte in Anwesenheit von rund 800 internationalen
Wirdentragerinnen das Guggenheim Museum Bilbao fir erdffnet. Der Anschlag galt
als erfolgreich vereitelt und weder fur die offizielle Darstellung der Geschichte des
Guggenheims noch fur die Chroniken des baskischen Widerstands als erwéahnens-
wert. Allein der Name des neuen Platzes vor dem Museum erinnert an den (spani-
schen) Mittelnamen von Jose Maria Aguirre Larraona. Auch wenn die Trauerkrénze
(Abb. 28) heute verschwunden sind, bleibt Puppy als trojanische Sicherheitslicke

auch tragisches Mahnmal.

Abb. 27 Abb. 28

225 www.edition.cnn.com/WORLD/9710/17/spain.eta/index.html, am 11.07.2009 [Ubersetzung J.M.].
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Wie steht diese Begebenheit nun im Zusammenhang mit der Institutionskritik? Die
Antwort liegt in der Herausforderung, die das Ereignis an die oppositionelle klnstleri-
schen Positionierung gegenuber der baskischen terroristischen Opposition gegen den
Nationalstaat und seine symbolischen Markierungen darstellt. Um die Komplexitat
dieser Verortung zu erfassen, ist die separatistische Geschichte der Region zu be-
denken. Denn der Anschlag durch Puppy galt natirlich nicht der Kunstinstitution al-
lein. Er reiht sich ein in den langfristigen baskischen Konflikt: Die Organisation
Euskadi Ta Askatasuna (ETA, ,Baskenland und Freiheit®) kdmpft seit dem Spani-
schen Burgerkrieg (1936-39) fur einen unabhé&ngigen, sozialistischen baskischen
Staat auf dem Gebiet des spanischen sowie franzdsischen Baskenlands und der an-
grenzenden Provinz Navarra.?® Gegriindet wurde ETA am gleichen Tag mit der nati-
onalistischen baskischen Partido Nacionalista Vasco (PNV) von Studenten der Jesui-

tenuniversitat®®’

als Widerstandsbewegung gegen den Sieger des Burgerkriegs,
Francisco Franco. Der um die Jahrhundertwende erstarkte baskische Nationalismus
wurde von Francos Militardiktatur illegalisiert und radikalisiert, besonders in Folge der
Ermordung des spanischen Ministerprasidenten und designierten Franco-Nachfolgers
Luis Carrero Blanco im Jahr 1973 durch ETA. Vorbild fur die Grindung waren interna-
tionale terroristisch-revolutionare Bewegungen wie die IRA in Nordirland, der stdviet-
namesische Vietkong oder die FLN-Bewegung in Algerien, zu denen Verbindungen
bestanden. Das Symbol der Organisation, eine Axt umwunden von einer Schlange,
kennzeichnet die grundlegende Doppelstrategie, Diplomatie und Gewalt, mit der ETA
die jahrhundertelangen Unabhéngigkeitsbestrebungen der Baskinnen gegen Spanien
einzulésen versucht. Neben dem seit 1960 (dem Jahr des ersten Bombenattentats im
Bahnhof von San Sebastian) vor allem auf spanische Polizistinnen abzielenden poli-
tisch-militarischen Terrors hat die Bewegung immer auch auf demokratischem Weg,
inklusive etlicher Waffenstillstandsangebote, fur die Unabhéngigkeit des Baskenlands

gestritten (wenn auch weniger medienwirksam).??®

%2 F{ir eine sachliche deutschsprachige Uberblicksdarstellung vgl. v.a. Lang, Josef: Das baskische

Labyrinth. Unterdrickung und Widerstand in Euskadi, Frankfurt 1998.

27 Der Grundungstag war der 31. Juli 1959, der Tag des jesuitischen Heiligen baskischer Herkunft,
Ignatius von Loyola.

228 Obwohl ETA bereits im Februar 2004 das Ende des bewaffneten Widerstands in Katalonien erklart
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Herri Batasuna (,Vereintes Volk®), die seit 2003 wegen Finanzierung der ETA verbo-
tene Partei der Unabhangigkeitsbewegung, verfolgte in Madrid die demokratische,
separatistische Argumentation. Gemeinsame Ziele beider Fligel sind neben der lang-
fristigen Autonomie des Baskenlandes vor allem die kurzfristige Ubergabe der rund
500 ETA-Gefangenen aus spanischen Gefangnissen in Haftanstalten der baskischen
Provinzen..?® Die Madrider Regierung verweigert diese Forderung jedoch wiederholt;
erst misse ETA der Gewalt abschwéren. Diese Haltung findet in der spanischen und
gréBtenteils auch baskischen Bevdlkerung seit dem Ende der Franco-Diktatur zuse-
hends Ruckhalt, garantierte doch die 1978er Verfassung des Konigreiches Spanien
weit reichende Autonomierechte fir die baskischen Provinzen. Dementsprechend
wandelte sich auch das ausléndische Verhaltnis zu ETA. Wahrend beispielsweise die
franzbsische Regierung den Guerillero/as zur Zeit der Diktatur Immunitat gewéhrte,
fihrte die Grindung der Europaischen Union und die Intensivierung der europaischen

Antiterrorpolitik nach den Anschlagen des 11. September 2001 in den USA zur Ko-

hatte, wurde sie der Madrider Anschlage vom 11. Mé&rz 2004 verdéchtigt, die sich jedoch als islamisti-
scher Terrorakt herausstellten (zum Vergleich dieser Terrornetzwerke siehe Miller, Judith: The Other
Terrorism, City Journal, Manhattan Institute, Nr. 18/2, 2008, S. 135-137). Die Rickkehr islamistischer
Gewalt nach Spanien und damit die Konfrontation zweier wesentlich unterschiedlicher Terrornetzwerke
fihrte dennoch zu einem dreijahrigen Waffenstillstand von Seiten der ETA, der erst im Oktober 2007
nach der Festhahme der Batasuna-Parteispitze gebrochen wurde; ETA reagierte mit der Ermordung
des Kommunalpolitikers Isaias Carrasco in seinem baskischen Heimatort, woraufhin spanische Son-
dereinheiten 2008 (erstmals in der Geschichte) viermal innerhalb eines Jahres die ETA-Fiihrung fass-
ten. Die Monate meines Aufenthalts in Vitoria-Gasteiz standen daraufhin im Zeichen demonstrativer
Stéarke der Organisation: Vor dem Hintergrund der ersten baskischen Regionalwahlen an denen keine
ETA-nahen Parteien mehr zugelassen waren folgten 9 % aller Wahlberechtigten (immerhin 101.000
Stimmen) dem Aufruf Batasunas, ihren Protest gegen die lllegalisierung der zuletzt mit 150.000 Stim-
men gestitzten Partei durch eine ungultige Stimme zu artikulieren. Der militdrische Arm der ETA be-
gleitete dies mit einer konzentrierten Anschlagsserie, der am 29. Juli 2009 eine Polizeikaserne in Bur-
gos, am 30. Juli zwei Polizisten der Guardia Civil in Palmanova, Mallorca, und am 9. August ein Res-
taurant, eine Strandbar und ein Einkaufszentrum in Palma de Mallorca zum Opfer fielen. (Diese Ereig-
nisse waren Diskussionsgegenstand in den linkspolitischen baskischen Kreisen und unter den Kultur-
schaffenden zur Zeit meines Aufenthalts.)

229 Entgegen des gesetzlichen Prinzips der Ortsnédhe werden inhaftierte ETA-Mitglieder immer noch in
Einrichtungen in ganz Spanien und Frankreich sowie in vielen Féllen unter Bedingen weit unterhalb der
Haftlingsschutzstandards (Anwalt, arztliche Aufsicht, Information der AuBenwelt, etc.) untergebracht.
Im Fall des Batasuna-Vorstandes Arnaldo Otegi genuigte daflr bereits seine Aussage ,[Der Konig] ist
der oberste Chef der spanischen Streitkrafte, sprich der Verantwortliche der Folterer, der die Folter
schitzt und unserem Volk sein monarchisches Regime durch Folter und Gewalt aufzwingt®.

(Vgl. www.elmundo.es/elmundo/2005/11/04/espana/1131128363.html, am 07.08.2009.)
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operation der franzdsischen mit den spanischen Behoérden in der Terrorbekdmp-
fung.?® Es ist vor allem der jungen spanischen Demokratie nach 1975 zuzuschrei-
ben, dass die Zahl der ETA-Haftlinge in Spanien-weiten Gefangnissen (unter schlech-
ten Bedingungen) auch heute noch verhéltnisméaBig hoch ist. Die von der gegenwaérti-
gen Zapatero-Regierung selbstkritisch als ,guerra sucia“ (schmutziger Krieg) be-
zeichneten Mordkommandos des spanischen Militars der Jahre 1983 bis 1987 (Gru-
pos Antiterroristas de Liberacion, deutsch: Antiterroristische Befreiungsgruppen) blei-
ben flr Gegenattentate, EntfiUhrungen und Folteraktionen mit Gber einem Drittel ziviler
Opfer verantwortlich.

Im Jahr 1997, also dem Moment der Fertigstellung des Guggenheim Museum
Bilbao, lebte dieser Streit um die ETA-Gefangenen erneut auf — ein genuin agonisti-
scher Streit Ubrigens, ein Streit um die Achtung des Gegners, oder besser: ein anta-
gonistischer Streit um agonistische Bedingungen. Die rechts-konservative Partido
Popular (PP) war mit José Maria Aznar (selbst Uberlebender eines ETA-
Sprengstoffattentats) seit einem Jahr an der Regierung, wo sie mit neuer Harte Ver-
handlungen zur Gefangenenulbergabe unterband. Vier Monate vor der Eréffnung der
Guggenheim-Dependance, entfiihrte ETA daraufhin den PP-Politiker Miguel Angel
Blanco und stellte ein 48-Stunden-Ultimatum fur die Ruckfuhrung samtlicher ETA-
Inhaftierter ins Baskenland. Die Madrider Regierung verweigerte; Angel wurde zwei
Tage spater ermordet. Es kam zu Massendemonstrationen gegen den separatisti-
schen Terror in ganz Spanien, gefolgt wiederum von &ffentlichen und teilweise mit
Brandbomben und Barrikaden verbundenen Solidaritdtsbekundungen fur die Unter-
grundkampferinnen, in San Sebastian immerhin mit 20.000 Demonstrantinnen. Es
war der 13. Oktober 1997 — der erste Tag der Einweihungsfeierlichkeiten des Gug-
genheim Museums Bilbao — an dem der Prozess gegen 23 mit den neusten Anschla-
gen assoziierte Mitglieder von Herri Batasuna in Madrid er6ffnet wurde, wahrend die

Zahl der verhafteten Verdéachtigen auf 750 Personen angestiegen war.

230 geitdem finden ETA-Terroristinnen vor allem in Stidamerika Zuflucht, beispielsweise in den Trai-
ningslagern der Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC), aber auch in Mexico und Ve-
nezuela; eine postkoloniale Konstellation, deren weiterfiihrende Untersuchung auch fir die Frage der
Globalisierungskritik aufschlussreich ware, da durchaus auf das Feld oppositioneller kiinstlerischer Al-
lianzen Ubertragbar.
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Die Entscheidung, die internationale Aufmerksamkeit vom aufgeheizten politischen
Klima des Batasuna-Prozesses weg und hin auf die Museumseréffnung als Zeichen
der Pazifizierungs- und Revitalisierungsbemuhungen des Baskenlandes abzulenken
kann daher durchaus als konkrete (kultur)-politische Strategie verstanden werden. Ei-
ne Strategie, die auch ETA fur sich umnutzen konnte. Plakate in der Altstadt Bilbaos
kindigten eine neue Welle der Gewalt an, sie zeigten den spanischen Monarchen
umzingelt von drei maskierten ETA-K&ampfern. Scharfschutzen beider Seiten sollen
fur Tage auf den Dachern rund um das Guggenheim positioniert gewesen sein. Etwa
500 ETA-Sympathisanten protestierten indes friedlich gegen die Erdffnung des Gug-
genheim Museums und den Besuch des Koénigs. Dennoch: nachdem der Anschlag
auf den Koénig durch Aguirre vereitelt wurde, detonierte am Tag danach eine weitere
Bombe in der Innenstadt Bilbaos.

,Bilbao-Effekt” ist daher nicht allein wirtschaftliche Erneuerung, ihre architekto-
nischen Instrumente und ihre urbanen und sozialen Konsequenzen. Der langwierige
politische Konflikt der Region ist mit der baskisch-us-amerikanischen Museumsgrin-
dung auf ganz konkrete Weise verstrickt. Eine Analyse institutionskritischer Kunst des
Baskenlands muss dem Rechnung tragen. Nur so kann sie Schllsse fir die generelle
Bedeutung von Institutionskritik in den zahlreichen und doch immer noch wenig the-
matisierten vergleichbaren Situationen beziehungsweise Gebieten ziehen. Wie genau
aber funktionierte die Aufladung des Guggenheim Museum Bilbao als Symbol des
kulturellen Imperialismus, die flr seine Funktion als Zielscheibe des Terrors mitver-

antwortlich war, und (wie) wurde diese Aufladung kinstlerisch verhandelt?

6.2. Abgrenzung und/oder Blurring the Boundaries?

Ich habe herausgestellt, dass das Stichwort ,Bilbao-Effekt“ bislang vor allem wirt-
schaftliche Zusammenhange benennt und dabei den konkreten politischen Konflikt
der Region tendenziell ausblendet. Da wirtschaftliche und politische Unabhangigkeit
vom spanischen Nationalstaat im Fall des Baskenlandes jedoch eng verknipft sind,
habe ich versucht diese Licke mit einer Darstellung des Anschlagversuchs auf die

Eréffnungsfeier des Guggenheim Museum Bilbao zu schlieBen. Der derart erweiterte
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Radius des Bilbao-Effekts legt nun die Erérterung des zweiten und fur diese Untersu-
chung wesentlichen ,blinden Flecks® der bisherigen Diskussion nahe: die gegenwarti-
ge lokale Kunst, besonders die institutionskritische. Was aber bedeutet lokale Kunst
und damit ,lokale Kunstgeschichte* im Gegensatz zu einer konventionellen ,universa-
len Kunstgeschichte“? Diese methodische Zwischenfrage — fir eine mdgliche Kunst-
geografie durchaus grundlegend — sei daher kurz behandelt. Unter der Kategorie ,lo-
kale kunstlerische Position“ beobachtete ich im Baskenland verschiedene Erschei-
nungen, die sich zum Zweck der besseren Untersuchung in zweierlei Gruppen unter-

teilen lassen:

() langfristig inhaltlich und institutionell mit einem bestimmten Ort verbundene kinst-
lerische Arbeit, zumeist mehr als ein Werk beziehungsweise Medium (umgangs-

sprachlich die ,lokale Kunstszene®), sowie

(I) bestimmte, meist kleinere Werkgruppen, die unter kurzfristiger Berlcksichtigung
der inhaltlichen und institutionellen Bedingungen eines bestimmten Orts entstanden.
Das Zusammentreffen von Ort und Produzentin ist hier zumeist eingebettet in die Zir-
kulationsprozesse des zeitgendssischen Ausstellungsbetriebs (umgangssprachlich

die ,internationale Kunstwelt).

Die Behauptung dieser Zweiteilung auf der Ebene der Produktionsasthetik umfasst
die Gleichsetzung von zeitlich langfristiger mit inhaltlich intensiverer Reflektion eines
bestimmten Kontextes (auch wenn sich in Einzelféllen sicherlich das Gegenteil be-
weisen lieBe). Diese Differenzierung will jedoch noch nichts Uber die Wertigkeit
und/oder Komplexitat beziehungsweise Relevanz der unterschiedlichen lokalen Be-
zlge sagen. Ebensowenig steht hier die ldentitdt oder gar Herkunft der jeweiligen
Produzentinnen zur Debatte. Géanzlich aus dieser Arbeitsdefinition ausgeblendet ist
weiterhin die Vielzahl der Werke, die sich lediglich auf eine Weise, inhaltlich oder in-
stitutionell, auf den gegebenen Ort beziehen sowie die geringere Menge kunstleri-
scher Werke die génzlich jenseits beider Parameter operiert. Wichtig ist festzuhalten:
,Lokale Kunstgeschichte® beinhaltet stets beide Positionen, den langfristigen und den
kurzfristigen kunstlerischen Zugriff auf die spezifischen Problemstellungen eines Or-

tes. Diese Positionen stehen in vielfaltigen Austauschverhéltnissen und lassen sich
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nur unter den ,Laborbedingungen® der kunsthistorischen Analyse getrennt untersu-
chen. Einen solchen Versuch méchte ich im Folgenden unternehmen. Ich konzentrie-
re mich dabei auf die langfristig mit einem bestimmten Ort verbundene kunstlerische
Arbeit und stelle ihr nur ein Beispiel kurzfristigen Ortsbezugs gegenlber. Wé&hrend
meine Ausflihrungen zum ersten Fall aus Interviews, Beobachtungen und Hinweisen
von Kolleglnnen basieren (einer Art ,oral art history®) stitze ich mich im zweiten Fall
der starker zirkulierenden und damit zumeist sichtbareren Praxis auch auf Sekundar-
material. Ungeachtet anderer mdglicher Konstellationen méchte ich zuerst das Werk
Jorge Oteizas skizzieren. In einem zweiten Schritt werde ich ihm den institutionskriti-
schen Ansatz Andrea Frasers gegenuberstellen. Eine ,dichte Lektire“ einer einzelnen
Installation von Asier Mendizabal soll schlieBlich weiterflhrende Thesen flr die Insti-

tutionskritik im transnationalen Raum formulieren.?®"

(1) Kritika Institutzionala

21 Bezliglich der Generation Oteizas ware vor allem eine Untersuchung der kiinstlerischen und politi-

schen Arbeit von Nestor Basterretxea aufschlussreich. Einen Ausschnitt dieses Werks bearbeitet zur
Zeit der Kurator und Kritiker Peio Aguirre in San Sebastian. Ein anderer in diesem Zusammenhang
bemerkenswerter baskischer Kiinstler ist Agustin Ibarrola, der fir seine militanten kommunistischen
Aktionen in den 1950er Jahren mehrere Jahre inhaftiert wurde und heute zu den Griindern von jBasta
Yal, einer unabhéngigen Organisation gegen den Terror im Baskenland zahlt. Die resultierende Viel-
zahl der Vergleichsméglichkeiten aus dem Spektrum der zweiten und dritten Generation institutionskri-
tisch arbeitender Kiinstlerinnen kann hier nur angedeutet werden. Auf ein bereits abgeschlossenes
Kapitel zu Fred Wilsons Installation Mining the Museum, das vor allem auf das Verhaltnis Minenbau,
Aneignung und Verminen abhob, verzichte ich an dieser Stelle zugunsten der inhaltlichen Stringenz
sowie der Geschlechterbalance dieses Textes. Ibon Arranberri, ein Freund, Nachbar und Altersgenos-
se von Asier Mendizabal, wére der Bekanntere der beiden jungen baskischen Kinstler. Die Prasentati-
on seiner Arbeit auf der documenta 12, gemeinsam mit Jorge Oteiza, hatte bspw. einen Vergleich auf
der kuinstlerischen und kunstinstitutionellen Ebene schliussig gemacht. Mendizabals Arbeit hingegen
thematisiert zusétzlich die politische Dimension der baskischen ,ersten Welle® der Institutionskritik,
wie ich zeigen will.
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Auf einem Hugel vor der Kleinstadt Alzuza in der Provinz Navarra liegt das Museo
Oteiza (Abb. 29). Als monografische Kunstinstitution ist es ausschlieBlich dem priva-
ten Nachlass des Bildhauers, Malers und Autors Jorge Oteiza gewidmet, der 1908 im
baskischen Orio geboren wurde und 2003 im nahen San Sebastian verstarb. In den
95 Jahren dazwischen schuf er ein uberdurchschnittlich umfangreiches und vorwie-
gend abstraktes Werk von dem 2.000 ,Laborstudien, 1.690 Skulpturen sowie 800
Zeichnungen und Collagen im Museo Oteiza, dem Haus in dem der Kunstler seine
letzten zwanzig Jahre verbrachte, zu sehen sind.?®2 Doch es ist nicht allein das kiinst-
lerische Werk im engeren Sinne, das Oteiza zu einem der einflussreichsten, vor allem
aber kontroversesten baskischen Kunstler des vergangenen Jahrhunderts macht.
Gemeinsam mit seinem Rivalen und Freund Eduardo Chillida griindete er (mit Nestor
Basterretxea) in den 1960er Jahren die Gruppe GAUR und legte damit den Grund-
stein fur die Scuola Vasca, die heutige Bezeichnung fur die typisch baskische abs-
trakte Formsprache.?® Die Archivierung und Prasentation von rund 6.000 Biichern
aus Oteizas persénlicher Bibliothek, mehrere tausend Zeitschriften, Flugblatter, Pla-
kate, Schallplatten und Musikkassetten, sowie zahllose noch zu katalogisierende
handschriftliche Manuskripte, Korrespondenzen, Notizen, Fotografien und Videoauf-
zeichnungen bezeugen ein nicht weniger umfangreiches und intensives diskursives
Schaffen sowie gesellschaftliches Engagement. Die Doppelfunktion Oteizas als bil-
dender Kunstler sowie kulturpolitische Autoritat ist bis heute grundlegend fur das Ver-
stédndnis von Kuinstlerlnnenrolle und Kunstschaffen in weiten Teilen der baskischen
Kultur. Den Zusammenhang von asthetischer und diskursiver Praxis erklaren die Ku-
ratorlnnen der documenta 12, die unter dem Motto ,Ist die Moderne unsere Antike?*
2007 einige Eisenskulpturen Oteizas sowie eine Rekonstruktion von Teilen der Instal-

lation Laboratorio Experimental (1972) zeigten, folgendermaBen:

2% Oteiza stiftete 1992 sein Gesamtwerk der Regierung von Navarra, der spanischen Provinz mit bas-
kischer Minderheit, die von den Separatisten fir den unabhangigen baskischen Staat reklamiert wird.
Die Regierung von Navarra betreibt seit jenem Griindungsakt der Fondacion Oteiza auch das Museo
Oteiza. Es erdffnete einen Monat nach Oteizas Tod.

23 lhre jahrzehntelange Feindschaft beendeten Oteiza und Chillida mit einer Umarmung im Jahr 1997.
Bis dahin hatte Oteiza seit den 1960er Jahren vehemente Plagiats- und Verratsvorwirfe gegen den
jungeren Kollegen erhoben (vgl. Oteiza, Jorge: El Libro de los Plagios, Alzuza 1993).
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~Jorge Oteizas Skulpturen aus Stein, Zement, Glas oder Eisen haben organische, physikalische, intel-
lektuelle und geistige Ebenen. Offnung und Leere wurden in seiner Arbeit zu primaren Elementen.
Oteiza kam zu immer abstrakteren Formen, beendete schlieBlich die Bildhauerei und entwickelte seine
Theorien Uber Kunst, Metaphysik und die kulturelle Politik seines Landes weiter.«***

Wichtig an dieser fir eine breite Rezeption verfasste Darstellung ist die hier aufgegrif-
fene Dreiteilung von minimaler Asthetik, Kunsttheorie und Kulturpolitik. Anstatt das
Verhdltnis dieser drei Elemente biografisch-chronologisch, also als Ubergang, zu be-
schreiben erscheint es mir im Fall Oteizas vielmehr als Synthese. In dieser Hinsicht
ist Oteizas Werk bereits als Vorlaufer des Minimalismus beispielsweise eines Richard
Serra (zu Zeiten von Tilted Arc, 1981-89) interpretiert worden.?*® Es lieBe sich jedoch
mit der selben Begriindung (der Synthese von minimaler Asthetik, Kunsttheorie und
Kulturpolitik) auch auf bestimmte institutionskritische Strategien der ersten Generation
beziehen. Der Vergleich mit bestimmten Arbeiten Michael Ashers lage hier nahe.
Mehr noch scheint mir jedoch die Position Haackes mit der von Oteiza benachbart.
Gemeinsam mit den frihen ebenfalls minimalen Arbeiten Haackes wie beispielsweise
Condensation Cube (1962-65, Abb. 30) haben Oteizas Skulpturen die ,intellektuellen
und geistigen Ebenen“ des Materials, die sich zu einer ,Politik des Materials“ zuspit-
zen. Zu etwa der selben Zeit in der Haacke in seinen ersten Ausstellungen mit orga-
nischen Materialien 6kologische Fragen wie die ErschlieBung, Bewirtschaftung und
Verwaltung von naturlichen Ressourcen aufwarf, bezeichnete sich Oteiza — studierter
Mediziner — als ,Biologe des Raums®. Seine phdnomenologischen Experimente mit
kugelférmigen, kubischen und kristallinen Formen sind gepragt von der Auseinander-
setzung mit den politischen Implikationen der Form, vor allem im Konstruktivismus
(wie in Hommagen an Malewitsch und Tatlin). Dies kulminiert in den ,Befreiungen®
von ,eingeschlossenem Raum®, wie sie Oteiza mit den Cajas Metafisicas verfolgt
(-metaphysische Kisten®, 1958, Abb. 31). Sie bereiten Oteizas spateren Verzicht auf
Skulptur an sich vor, die er ,,Skulptur der rAumlichen Unbesetztheit” betitelt und in ein-
flussreichen Texten politisch kontextualisiert, so beispielsweise in Quousque Tandem
(-Wie lange noch?“, 1963 — der Beginn einer Rede Ciceros zur Bestrafung eines Um-

sturzversuchs der Rdmischen Republik).

284 www.documental2.de/uebersichtsdetails.html?L=0&gk=B&level=&knr=69, am 30.03.2010.
2% 30 vorgeschlagen vor allem von seinem Schiiler Txomin Badiola im Ausstellungskatalog
Oteiza: Mito y Modernidad, Museo Nacional Centro Arte Reina Sofia, Madrid 2005.
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Abb. 31

Eine &hnliche Verschrankung von &sthetischen und gesellschaftlichen Anliegen liegt
auch dem von den Kuratorlnnen der documenta 12 ausgewahlten Laboratorio de
Tizas (,Kreidelabor, 1972, Abb. 32 und 33) zugrunde. Das gezeigte Arrangement ist
Teil einer gréBeren Serie von ,Laboratorien, einem systematisch angelegten Reper-
toire aus roh bearbeiteten geometrischen Kleinplastiken®*®. Oteiza beendete die Ar-
beit am ,Kreidelabor* erst zwanzig Jahre nachdem er die Idee der Laboratorien in
seiner ersten Veroffentlichung Propdsito Experimental (,experimenteller Vorschlag®,
1956) entwickelt hatte. In dieser Publikation steht das asthetische Projekt erneut in
unmittelbarem Zusammenhang mit der politischen Positionierung, genauer: der ent-
schiedenen Opposition zur Franco-Diktatur sowie der Erfahrung eines dreizehnjahri-
gen Exils in Sudamerika (1935-48). Als Hauptgrund fir diese einzige bekannte Wie-
deraufnahme eines Projekts, wird Oteizas intensive Beschéftigung mit Motiven seiner
Werke Apostles und Assumption (beide 1953) vermutet — ein an sich aufschlussrei-
ches weiteres Beispiel fur eine ,negative Kunstgeschichte®, denn: Nach langjahrigem
Streit um die Angemessenheit von Oteizas Fries und der Pieta fir die Kirche in Arant-
zazu — deren Errichtung in der Hochphase der Francistischen Diktatur als Symbol des
Widerstands baskischer Kunst und Kultur galt — wurden die Arbeiten erst auf Interven-

tion des Papstes personlich realisiert.

26 Die wenigen UberlebensgroBen Skulpturen Oteizas sind Ubrigens (im Gegensatz zum Minimalis-

mus) stets VergrdBerungen friherer Arbeiten, auf die er sich in spéteren Auftrdgen einlieB3.
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Nach der Erfahrung jener komplexen Debatten um Staat, Kirche, Unabhangigkeit und

Kunst mit konkretem Bezug auf sein eigenes Werk wandte sich Oteiza von den ex-
pressiven Bezeichnungen seiner frihen methodischen Studien ab und unterzog sie
einer systemischen Relektlire. Formale ,experimentelle Familien“ wie Opening Poly-
hedrons oder Empty Structures wurden zu paradigmatischen Einheiten fur die StoB-
richtung von Oteizas Institutionskritik. Um diese Institutionskritik nun als ,Nahrboden*
aktueller kunstlerischer Kritik im Baskenland nachvollziehen zu kdénnen, muss
schlieBlich Oteizas Werk auf den Aspekt der Transnationalisierung — als Prozess von
Immaterialisierung und Konflikt — hin befragt werden.

In der gleichen Zeit, in der Oteiza die fundamentale Bedeutung von Offnung
und Leere Uber den Dematerialisierungsprozess seiner kinstlerischen Arbeit reflek-
tierte und verschriftlichte, begann er auch eine Reihe konkreter Entwurfe fur Kunstin-
stitutionen. In der Fortfihrung der avantgardistischen, gewissermafBen konstruktivisti-
schen Forderungen seiner Texte konzipierte Oteiza eine Kinder-Kunstschule fur die
Kleinstadt Elorrio (gedacht als Pilotprojekt), ein Museum fiir Baskische Asthetische
Anthropologie in Vitoria-Gasteiz, eine als Produktionsfirma angelegte Kunstgalerie
sowie das Institut fiir Asthetische Komparatistik, fiir dessen Realisierung im franzési-
schen Baskenland sich der renommierte Autor und Politiker André Malraux einsetzte.

Dennoch: keines dieser Projekte wurde realisiert. Oteiza dazu:
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“Forget about writing and quit fooling around. Murder them (the promoters of the Guggenheim Bilbao).
I will pay you.’ | looked at him in disbelief. The man saying this to me was the one both Frank Gehry
and Thomas Krens, the architect and the director of the museum, admire as the greatest Basque artist.
Both had asked me whether | could convince Oteiza to sell some of his work to the Bilbao museum.

His reply was a call to murder. [...] He was writing a book entitled | Am Already an Assassin. Once

again he was manipulating his shamanic hysteria to further his cause.“**’

Unter der Uberschrift Return from the Future beschreibt Joseba Zulaika, dessen
Guggenheim-Kritik bereits weiter oben zur Sprache kam, diese institutionskritische
Anekdote (die radikalste der mir bekannten) in seiner Einleitung zu den 2003 erstma-
lig in englischer Ubersetzung herausgegebenen Selected Writings of Jorge Oteiza
(2003). Zulaikas Interpretation dieses Ereignisses als ,latente Tat* ist die entschei-
dende These seines Textes, vielleicht sogar in Zulaikas Auseinandersetzung mit der
Institutionskritik Gberhaupt. Dabei Ubernimmt er den Gedanken der ,deferred action®
von Hal Foster. Foster wiederum entlehnt ihm dem Freudschen Konzept der Nach-
traglichkeit und legt ihn als ,komplexes Relais aus vorweggenommener Zukunft und
neu hergestellten Vergangenheiten der Argumentation seiner viel zitierten Publikati-

on Return of the Real zugrunde:

“[...] I borrow the notion of ,deferred action (Nachtraglichkeit) from Freud, for whom subjectivity, never

set once and for all, is structured as a relay of anticipations and reconstruction of events that may be-

come traumatic through this very relay.<**®

27 Zulaika, Joseba: Selected Writings of Jorge Oteiza, Reno 2003, S. 63:

» HOr auf zu schreiben und herumzualbern. Bring sie um (die Vertreter des Guggenheim Bilbao). Ich
bezahle dich.’ Ich schaute ihn ungldubig an. Der Mann, der dies zu mir sagte, war derjenige, den so-
wohl Frank Gehry als auch Thomas Krens, der Architekt und der Direktor des Museums, als gréBten
baskischen Kinstler bewunderten. Beide hatten mich gefragt, ob ich Oteiza davon iberzeugen kénnte,
einige seiner Arbeiten an das Museum in Bilbao zu verkaufen. Seine Antwort war ein Aufruf zum Mord.
[...] Er schrieb ein Buch mit dem Titel Ich bin schon ein Attentéter. Wieder einmal machte er von seiner
schamanischen Hysterie Gebrauch um seine Sache voranzutreiben.” [Ubersetzung J.M.]

2% Foster, Hal: The Return of the Real. The Avant-Garde at the End of the Century, Cambridge/MA
1996, S. 207: ,[...] Ich leihe das Konzept der Nachtréglichkeit von Freud, fir den Subjektivitét nie ein
und fur alle mal fest stand, sondern als Relais aus Antizipationen and Rekonstruktionen von Ereignis-
sen, die durch eben jenes Relais traumatisch werden, strukturiert war.“ [Ubersetzung J.M.]

Foster flhrt diesen Gedanken in seinem Kapitel Whatever happened to postmodernism ein, dass sich
nicht nur im Titel auf Meyers institutionskritische Schau in New York City (siehe Kapital 3) bezieht,
sondern die Konstruktion kunsthistorischer ,Wellen“ sowie deren Gegenteil, die kiinstlerischen ,end-
games*, also das Spiel mit dem Ende der Kunst, prinzipiell problematisiert — eine Analyse, die sich
auch fur Oteizas avantgardistische Tradition sinnvoll anwenden lieBe.
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Zulaikas Version dieser These ist fur meine Fragestellung deshalb so interessant,
weil es die subjektive Dimension der Zeitlichkeit von Kunstschaffen im Sinne multipler
Vor- und Ruckprojektionen an einem konkreten institutionskritischen Ereignis auf-
zeigt, an Oteizas The Cube (1988, Abb. 34):
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“The project The Cube had taken shape in 1988, after a visit to it by the then mayor of Bilbao, José
Maria Gorordo. He asked Oteiza to design a major museum and cultural center for the city. In the com-
pany of the architects Javier Saenz de Oiza and Daniel Fullaondo and after having theorized for Bilbao
an ‘aesthetic of ugliness’, Oteiza designed an ambitious 12.000 square-foot center that combined a
library, a museum of contemporary art, a conservatory, an auditorium, and experimental workshops for
artists. Oteiza thought that finally his time had arrived for having a say in the country’s cultural policy.
[...] After two years of political infighting between the mayor and the Basque Nationalist Party and amid
charges by critics that The Cube was too ‘pharaonic’, the project was dead. He did not need to worry
about his ‘clean sheet of failures.” A few months later a Guggenheim courier was knocking at the door
of Bilbao’s treasury department to enquire whether there was interest in a museum. Within a year ‘the
deal of the century’ had been signed. [...] Nothing could contain Oteiza’s burst of violent rage. His half a
century of aesthetic guerilla warfare had been defeated by Director Krens’ disneyfied global museum

directly administered from Wall Street.“**

Dies fuhrt Zulaika dazu, die Beziehung zwischen Oteiza und dem Guggenheim Mu-
seum Bilbao als Fall Freudscher Nachtraglichkeit im Sinne einer ,vorweggenomme-
nen Zukunft und neu hergestellten Vergangenheit” zu deuten. Oteizas kulturpoliti-
sches Scheitern habe die baskisch-us-amerikanische Museumgriindung zur traumati-
schen Konsequenz. Dem lasst sich im Jahr 2004 eine weitere Wendung der Nach-
traglichkeit hinzufigen: die posthume GroBausstellung Oteiza: Mito y Modernidad
(,Oteiza: Mythos und Moderne®) im Guggenheim Museum Bilbao, mit der dieses Ver-
bindungen von Oteizas Werk zur historischen Avantgardekunst der Sammlung

Rebays herzustellen suchte. Die Schau wurde auBerdem im spanischen Nationalmu-

239 Zulaika 2003, S. 65f.: “Das Projekt The Cube hatte im Jahr 1988 Gestalt angenommen, nach einem
Besuch des damaligen Blrgermeisters von Bilbao, José Maria Gorordo. Er bat Oteiza, ein groBes Mu-
seum und Kulturzentrum fir die Stadt zu entwerfen. Zusammen mit den Architekten Javier Saenz de
Oiza und Daniel Fullaondo und nachdem er fiir Bilbao eine ,Asthetik des Hasslichen* theoretisiert hat-
te, gestaltete Oteiza ein ehrgeiziges 1.100 gm groBes Zentrum, dass eine Bibliothek, ein Museum fiir
zeitgendssische Kunst, einen Wintergarten, ein Auditorium und experimentelle Arbeitsraume fir Kunst-
lerInnen kombinierte. Oteiza dachte, seine Zeit fur die Mitsprache in der Kulturpolitik des Landes sei
endlich gekommen. [...] Nach zwei Jahren politischer Machtkdmpfe zwischen dem Blirgermeister und
der baskischen nationalistischen Partei und nach der Kritik, dass The Cube zu ,pharaonisch’ sei, wurde
das Projekt beigelegt. Oteiza brauchte sich nicht um seine ,weiBe Weste des Scheiterns” zu sorgen.
Ein paar Monate spater klopfte ein Guggenheim-Kurier an die Tir des Schatzmeisters von Bilbao, um
sich zu erkundigen, ob Interesse an einem Museum bestiinde. Innerhalb eines Jahres war ,der Deal
des Jahrhunderts® unterzeichnet. [...] Nichts und niemand konnte Oteizas gewaltigen Wutausbruch
bremsen. Sein ein halbes Jahrhundert wahrender &sthetischer Guerillakrieg war gegen das disneyfi-
zierte, globale und direkt von der Wall Street verwaltete Museum von Direktor Krens verloren.” [Uber-
setzung J.M.] Eine &hnliche Darstellung findet sich auch in Joseba Zulaika: Cronica de una Seduccioén,
Madrid 1997.
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seum, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia in Madrid, gezeigt und erreichte
ein Jahr spéter schlieBlich das Guggenheim Museum New York. Auf diese Weise um-
fasst die Latenz des Werks Oteizas auch eine ,vorweggenommene Vergangenheit
und neu hergestellte Zukunft®. Doch Zulaika geht noch einen Schritt weiter, in dem er

diese Latenz folgendermaBen explizit macht:

“In fact, on the day of the inauguration, someone from ETA put a bomb in one of the flower pots next to
the Jeff Koons cyborg statue Puppy made of 50.000 pansies and killed a Basque police officer. Some-

one had been listening to Oteizas unconscionable call to murder those responsible for the Bilbao Gug-

genheim.”240

Far die gelegentlich behauptete tatsachliche aktive Beteiligung, gar Anfuhrerschaft
Oteizas in der ETA der 1960er Jahre fehlt bislang jedoch der faktische Nachweis.**!
Die Moglichkeit einer solchen Nachforschung in Zusammenarbeit mit der Oteiza Stif-
tung ist in der ersten Dekade nach dem Tod des Kunstlers noch nicht gegeben. Hin-
weise in diese Richtung kdnnen jedoch in der Beteiligung des Kunstlerkollektivs
GAUR an der Kritik der Encuentros de Pamplona gesehen werden, ein spektakulares
Kulturfestival, veranstaltet von der einflussreichen mazenatischen Industriellenfamilie
Huarte in der baskischen Provinz Navarra. Diese Kritik des Ereignisses durch die
baskischen Kunstlerlnnen wurde von ETA mit einem Bombenattentat Nachdruck ver-
liehen. Auch Oteizas emphatische Befurwortung der Rezeption seiner Schriften
Quousque Tandem und des zensierten Ejercicios Espirituales en un Tunel. En Busca
y Encuentro de Nuestra Identidad Perdida (,Spirituelle Ubungen in einem Tunnel. Die
Suche nach und Begegnung mit unserer verlorenen Ildentitat) in den linksradikalen
Kreisen der 1960er Jahre ist belegt. Tatsache ist jedoch auch die spatere Distanzie-
rung des Kunstlers vom systematisch terroristischen Flugel der Bewegung. Dies be-
statigt der Fund einer Todesliste der ETA bei einer Razzia im Jahr 1998, auf der

Oteizas Name verzeichnet ist. Fur die hier verfolgte Darstellung der konstitutiven Ver-

240 Zulaika 2005, S. 162f.: ,Am Tag der Einweihung deponierte tatsichlich jemand von der ETA eine
Bombe in einen der Blumentdpfe nahe der Puppy, Jeff Koons’ Cyborg-Skulptur aus 50.000 Stiefmit-
terchen, und tétete einen baskischen Polizisten. Jemand musste Oteizas gewissenlosen Aufruf zur
Ermordung der fiir das Bilbao Guggenheim Verantwortlichen gehért haben. [Ubersetzung J.M.]

241 ygl. z.B. Mufioa, Pilar: Oteiza. La Vida como Experimento, S. 196.
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strickung des Bilbao-Effekts mit dem lokalen separatistischen Konflikt sowie bestimm-
ten kunstlerischen Positionen soll daher fur den Moment genltigen, was Zulaika mit

den Worten des kommunalen Stadtplaners Mikel Ocio zuspitzt:
“The Guggenheim is the revolutionary tax, which we have to pay to ETA.«*

Soll heiBen: Die seit dem Aufkommen der Bergbau- und Eisenindustrie gepflegte Alli-
anz baskischer Wirtschaftseliten mit dem internationalen Kapital und seiner ,,Approp-
riation durch Enteignung“ (Harvey) schirte den Widerstand der ETA im Untergrund.
Seit den 1980er Jahren finanzierte sich der extremistische Fliugel der Unabhéngig-
keitsbewegung vor allem Uber eine ,Revolutionssteuer, die sie von baskischen Un-
ternehmen erpresste. Der Terror schadigte zudem ,erfolgreich“ das Image des Bas-
kenlandes, seine Wertigkeit als wirtschaftlicher und kulturtouristischer Standort. Zu
Zeiten der zunehmenden Deindustrialisierung und Immaterialisierung eines globali-
sierten Wirtschaftssystems kdnnen die baskischen Investitionen in das Guggenheim
Museum Bilbao daher durchaus als zu zahlender Tribut an die separatistischen Aus-

einandersetzungen angesehen werden. Dazu einmal mehr Zulaika:

“A symbiotic relationship between terrorism and Krensification developed in the case of Bilbao. Both
phenomena are crucial aspects of the globalization of culture and the media. [...] Unable to develop a
politics of pacification, they engaged themselves in the politics of building. The operations required the
transfers of sovereignty from the political sphere of the Spanish state to the cultural sphere of a New

York museum”.?*®

Was bedeutet nun dieser Zusammenhang von terroristischem (antagonistischen)
Konflikt und der Globalisierung von Kunstinstitutionen in ,post-Krensianischen Zei-

ten®, also nach dem Wechsel der Guggenheim-Spitze (siehe Kapitel 6.1.)?

2% Das Guggenheim ist die revolutionére Steuer, die wir der ETA zu zahlen haben.“ [Ubersetzung J.M.]

243 Zulaika 2005, S. 163.: ,Eine symbiotische Beziehung zwischen Terrorismus und Krensifikation ent-
wickelte sich im Fall von Bilbao. Beide Phanomene sind entscheidende Aspekte der Globalisierung der
Kultur und der Medien. [...] Unféhig, eine Politik der Befriedung zu entwickeln, engagierten sie sich in
der Politik des Bauens. Die Operationen erforderten die Ubertragung der Souveranitat von der politi-
schen Sphare des spanischen Staates auf die kulturelle Sphéare eines New Yorker Museums.”
[Ubersetzung J.M.]
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Erneut scheint eine mdgliche Antwort durch Oteiza vorweggenommen. In seinem
»silencing® (zum Schweigen bringen) von Kunst, dem Dematerialisierungsprozess
seiner vormals monolithischen Skulptur zur ,Trans-Statue“ von Raum an sich. Beglei-
tet wurde dieser Prozess von der bereits erwahnten naturwissenschaftlichen Ausei-
nandersetzung Oteizas. In Analogie zur nuklearen Forschung uber die Transformati-
on von Masse in Energie gelangte Oteiza Uber die Loslésung des Raums aus der
Plastik zu seinem Konzept der negativen skulpturalen Form — dem Nichts. Angesichts
dieses Dematerialisierungsprozesses sah sich Oteiza mit der Frage konfrontiert, wie
Kunst nach dem Ende jenes experimentellen Prozesses zu denken war. Waren ex-
pressive Mittel als Methode langer zu rechtfertigen oder musste die Konsequenz ein
Verlassen der professionellen Kunstlerkarriere zugunsten einer erweiterten kreativen
gesellschaftlichen Arbeit bedeuten? Die katastrophale Bilanz der Nuklearphysik be-
antwortete dies fur Oteiza mit der Forderung einer radikalen Stille von Skulptur. Die
»1rans-Statue“ suchte die definitive Bedeutung von Kunst auBBerhalb ihrer selbst. Be-
zogen auf die aktuelle ,post-Krensianische* Herausforderung der baskischen instituti-
onskritischen Kunst kann — in der Linie Oteizas — der formale Anspruch der negativen
Skulptur mit der politischen Positionierung von Kunst kurzgeschlossen werden: Lag
das Schicksal der ersehnten baskischen Nation ebenfalls auBerhalb von ihr, in der
Trans-Nationalisierung der baskischen Identitdt? Und wenn ja, wie konnte ein/e
KinstlerIn kritisch dazu beitragen?

Die Virulenz dieser Frage lasst sich an der Betonung von Transnationalitat fur
den baskischen Kunstler, Jorge Oteiza, in der Sammlungsprasentation des Museo
Oteiza ablesen. Die Rekonstruktion des Ateliers — dem Arbeitsplatz und Zufluchtsort
von Oteiza und seiner Frau ltziar Carrefio sowie einem GroBteil der intellektuellen
Gemeinschaft des Baskenlandes — beabsichtigt eine ,kartografische Vision“ seines
Werks: Die Prasentation kinstlerischer Modelle gemeinsam mit zahlreichen grafi-
schen und schriftichen Dokumenten gliedert sich in eine ,geografische” und eine
sthematische® Abteilung. Dabei verbleibt die geografische Argumentation der Samm-
lungskuratoren — besonders zum Exil in Buenos Aires, Bogota und anderen Stadten
des revolutionaren Lateinamerikas der 1940er Jahre — jedoch leider bei demjenigen

biografischen Schwerpunkt, von dem vor allem der Mythos Oteiza profitiert.
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Differenzierter argumentiert Pedro Manterola, Direktor des Museo Oteiza in einer
Publikation zur Bedeutung der Prasentation von Oteizas Experimental Proposition auf
der Sao Paulo Biennale im Jahr 1957, fir die der Kunstler den prestigetrachtigen
Skulpturpreis der Biennale erhielt***. Es war jener Preis, der den internationalen Er-
folg Oteizas markierte. Das Werk wurde 1976 im Spanischen Pavillon der Venedig
Biennale gezeigt, worauf weitere hochdotierte Preise und Ehrungen folgten. Noch
1988 betitelte die Caixa Stiftung die in Madrid, Bilbao und Barcelona gezeigte erste
Oteiza-Retrospektive als Experimental Proposition. Manterola stellt nun den signifi-
kanten Widerspruch dieser ,automatisierten Verbindung von institutioneller Anerken-
nung und Zirkulation von Kunst zu der zunehmenden kunstlerischen und in der Folge
kulturpolitischen ,Negativitat“ Oteizas heraus.

Welche Bedeutung erlangte diese widerspruchliche biografische und kunstbe-
triebliche Transnationalitat Oteizas fur die nachfolgenden Generationen baskischer
institutionskritischer Kunstlerlnnen? Um jene Dimension der Nachtréglichkeit Oteizas
an einem aktuellen Beispiel abschlieBend als Fall transnational-institutionskritischer
Kunst untersuchen zu kénnen, soll vorerst noch die oben erwahnte zweite Variante
lokaler Kunst einbezogen werden: die ,kurzfristig ortsspezifischen“ Kunstwerke be-
ziehungsweise ihre Produzentinnen und ihre Austauschprozesse mit langfristigen lo-
kalen Auseinandersetzungen. Im Folgenden will ich versuchen, nun auch die post-
strukturalistisch angelegten Konzepte der Institutionskritik, wie sie sich seit den spéa-
ten 1980er Jahren entwickelten, an einem konkreten baskischen Beispiel zu rekon-
struieren. Ich habe die Vermutung, dass diese inzwischen kanonische institutionskriti-
sche Kunst den konflikthaften Kontext des Baskenlandes nicht zuféllig auf kurzfristige

Weise berthrt.

244 Vgl. Manterola, Pedro: La escultura de Jorge Oteiza. Una interpretacién, Alzuza 2006.
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(2) El Museo

Im Kontrast zum Neubau des Museo Oteiza, verzichtet die junge Kunstinstitution
Consonni auf einen konstanten Ausstellungsort. Obgleich finf Jahre &lter als das mo-
nografische Museum in Alzuza, charakterisieren mehrere weitere Merkmale Consonni
als eine ,neue Institution beziehungsweise ,new institution®*®. Und auch das ist Bil-
bao-Effekt. Gegrindet wurde Consonni 1997, im Jahr der Er6ffnung des Guggenheim
Museums, als komplementérer Ort flr zeitgendssische Kunst vom franzésisch-
stdmmigen Basken Franck Larcade, der damals als Kunstler und Assistent der inter-
national tatigen Kuratorin Corinne Diserens in Bilbao arbeite.?*® Bei den Recherchen
fir Diserens entdeckte er die ehemalige Fabrikhalle des Elektrogerateherstellers
Consonni (Abb. 35).

Abb. 35

2% Der Diskurs des ,new institutionalism® soll ansonsten hier ausgegrenzt bleiben. Als wichtigstes

Dokument vgl. Ekeberg a.a.O.
26 Far die im Folgenden verarbeiteten Informationen danke ich besonders Larcades ehemaliger Assis-

tentin Maria Mur Dean.
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Die 8.000 gm groBe Halle wurde Larcade wenig spéater von der baskischen Verwal-
tung zur kulturellen Nutzung zur Verfugung gestellt, entsprechend dem bekannten
stadtplanerischen Muster, das verfallende industrielle Gebiet der Halbinsel Zorrozaur-
re am Nervion zu sanieren. Gemeinsam mit der Kulturmanagement-Studentin Maria
Mur Dean realisierte er die programmatisch nach dem industriellen Vornutzer Con-
sonni benannte Organisation. In den ersten beiden Jahren prasentiere sie ein Aus-
stellungs- und Diskursprogramm, dass sich bewusst auf die Produktion neuer kinstle-
rischer Projekte in Bilbao konzentrierte:

“[...] inviting artists to develop projects which do not take the form of an art object displayed in an exhi-

bition space.” 247

Demnach war die Aufgabe des Ausstellungsortes im Jahr 1999 eine logische Konse-
quenz des dezentralisierten Programms von Consonni. Ein kleines Biro wurde erneut
von der Stadtverwaltung gestellt. Dort setze das Team bis zur vorldufigen SchlieBung
von Consonni im Jahr 2006 (als Larcade Bilbao sowie den Kunstbetrieb insgesamt
verlieB und Maria Mur erst nach zweijahriger Pause in neuen Rdumen und mit neuem
Profil fortfuhr®*®) auf die multilaterale Vernetzung mit anderen produktionsorientierten
Kunstinstitutionen in Europa, wie beispielsweise Casco in Utrecht, sowie verschiede-
nen regionalen und privatwirtschaftlichen Fdrderern. Nach den ersten Projekten mit
renommierten baskischen Kinstlern wie Jon Mikel Euba, Sergio Prego und Ibon
Aranberri sowie der Veranstaltung Cantos de Territorializacion des in Barcelona an-
séassigen Kunstlers und Aktivisten Marcelo Exposito spezialisierte sich Consonni auf
die Kunst der ,Neuen Medien®, mit Unterstitzung des Elektrogerateherstellers vor al-
lem auf Video und TV. Daflir lud Larcade den franzdsischen Konzeptkinstler
Matthieu Laurette sowie den Bilbaoer Kunstler Asier Pérez Gonzalez ein. Pérez
Gonzalez war zu dieser Zeit vor allem flr soziale Interventionen und Praktiken der
relationalen Asthetik“ bekannt.?*® Fur Consonni organisierte er gemeinsam mit dem

Kulturzentrum Arteleku in San Sebastian das Seminar PowerPoint Revolution!!!:

247 Maria Mur Dean im Gesprach mit der Autorin, am 22.07.2009.

248 | arcade siedelte zuriick nach Biarritz und ist heute im familiaren Immobiliengeschéft tatig.

249 pérez Gonzalez leitet heute ein Designbiiro in Bilbao.
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“In PowerPoint Revolution!!! we analysed different cultural productions from the Information Age, glob-
alisation, standardisation, etc. The workshop raised ideas such as spectacle and visibility, audience

and economy in order to question concepts such as the dematerialisation of the art object, the place of

art, its identification and its presentation; i.e. its visibility and accessibility.”**°

Eingeladen fur die Veranstaltung im Oktober 2000 waren der Kunstler Hinrich Sachs,
das Atelier van Lieshout und Andrea Fraser. In allen drei Féallen ergaben sich aus den
Teilnahmen weiterfihrende Einzelprojekte mit Consonni. Die Arbeit Frasers ist fur
diese Untersuchung von Institutionskritik im Baskenland besonders wichtig. Die zent-
rale Bedeutung ihres kunstlerischen und kunstkritischen Werks fur die Institutionskritik
ist bereits mehrfach erwéhnt worden. Eine Darstellung von Frasers Zusammentreffen
mit den institutionskritischen Diskussion des Baskenlandes (in der Linie Oteizas)
steht nun aus und soll im Folgenden nachgeholt werden. Dafiir soll zuerst die Situati-
on von Frasers Werk im Jahr der Einladung durch Consonni rekonstruiert werden:
Aktiv in der feministischen Bewegung engagiert (vor allem mit der Gruppe ,V-
Girls“) vertrat die us-amerikanische Kunstlerin in den 1980er Jahren einen vornehm-
lich psychoanalytischen Ansatz der Institutionskritik.?*" Im Zentrum ihrer ersten, vor
allem performativen Werke stand das Problem der Ubertragung von kiinstlerischen
Rollen und Erwartungshaltungen. Das bekannteste Beispiel sind Frasers Gallery
Talks, vor allem Museum Highlights: A Gallery Talk (1989) in denen sie das kunst-
vermittlerische Format der FUhrung parodiert um die Aufmerksamkeit der Besucher-
Innen auf Machtverhéltnisse innerhalb der Présentationsformen des Kunstbetriebs zu
lenken. Mit dem kunstbetrieblichen Erfolg dieser Strategie — gemessen an der wach-
senden Zahl internationaler institutioneller Angebote und Einladungen in der Mitte der
1990er Jahre — verschob sich dieser Fokus. Wahrend Fraser beispielsweise in der
Textarbeit Another Kind of Pragmatism (1992), einem Interview mit ihrem Galeristen

Colin de Land, noch die Technik der vertauschten Rollen — und damit ihre eigene

%0 hwww.consonni.org/en/proyectos/power-point-revolution, am 25.07.2009: “In PowerPoint Revoluti-

on!!l analysierten wir verschiedene kulturelle Anséatze wie Informationszeitalter, Globalisierung, Stan-
dardisierung, etc. Der Workshop warf Fragen nach Spektakel und Sichtbarkeit, Publikum und Wirt-
schaft auf, um Konzepte zu befragen, wie die Dematerialisierung des Kunstwerks, den Ort der Kunst,
seine ldentifizierung und Présentation, d.h. seine Sichtbarkeit und Zugénglichkeit.”. [Ubersetzung J.M.]
21 Zum identitatspolitischen Ansatz der Institutionskritik vgl. Crimps On the Museums Ruins, a.a.O.
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Person — als Material einsetzt, thematisiert sie die kunstbetrieblichen Auswirkungen
dieser Auffihrungen, und damit ihre eigene kunstbetriebliche Position, bereits in ih-
rem nachsten Projekt Dirty Data: Sammlung Schirmann (1992), einer Intervention in
die Sammlungsprasentation im Aachener Ludwigforum. Aus dem Interviewmaterial
mit dem privaten Kunstsammler montierte sie eine 40-minltige Audio-Fihrung zur
Ausstellung. Ausgehend vom friheren identitatspolitischen Schwerpunkt entwickelt
Fraser hier ihre institutionskritische Methode der 1990er Jahre: sie greift die aktuellen
Debatten um konkrete Produktionsbedingungen kunstlerischer Arbeit in ihrer charak-
teristisch pointierten Weise auf, indem sie den Erfolg der Institutionskritik mit einer
Dienstleistungsfunktion identifiziert. Dies kulminiert in Services. Eine Arbeitsgruppen-
Ausstellung (Abb. 36), die Fraser im Jahr 1994 gemeinsam mit Helmut Draxler reali-
siert im Kunstraum Llneburg. In der Begleitpublikation stellt sie das Projekt folgen-

dermafBen dar:

-FUr das Projekt Services gaben zwei grundle-
gende Umstédnde den Anstof3. Einer wurde im
Entwurf explizit genannt und wurde in den Dis-
kussionen innerhalb der Arbeitsgruppen behan-
delt: die Probleme praktischer und materieller
Art von Projektkunstlerlnnen. Der zweite wurde
nie explizit dargelegt, er bestimmte jedoch,
mdglicherweise sogar noch grundlegender, die
Gestalt des Projekts sowie das fir die Installati-
on zusammengetragene Material: das Fehlen
von Orten innerhalb des kiinstlerischen Feldes,
in welchen kulturelle Produzentinnen einander
als Produzentinnen ansprechen kénnen.«?*? Abb. 36

Diesem Anliegen — der Artikulation und Diskussion der Funktion von Kunstproduzen-
tinnen — lassen sich in der Folge noch weitere Tatigkeiten Frasers zuordnen, wie far
die Antoni Tapies Foundation in Barcelona (An Introduction to the Antoni Tapies
Foundation, 1995), die EA-Generali Foundation in Wien (A Projekt in two Phases und

Kunstvermittlung, 1994-95) und die Kunsthalle Bern (Information Room, 1998), um

%2 Fraser, Andrea: Services. Eine Arbeitsgruppen-Ausstellung, in: Bismarck, Beatrice von / Stoller,

Diethelm / Wuggenig, UIf (Hrsg.): Games Fights Collaborations. Das Spiel von Grenze und Uberschrei-
tung. Kunst und Cultural Studies in den 90er Jahren, Ostfildern-Ruit 1996, S. 94-98, S. 98.
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nur einige angrenzende Beispiele zu nennen.?® Diese vornehmlich diskursive bezie-
hungsweise info-&sthetische“ Praxis entsprach den selbst gesetzten Zielen der
~PowerPoint Revolution; sie korrespondierte perfekt mit den neu gegrindeten de-
zentralen Kunstinstitutionen, fur die Consonni ein aufschlussreiches Beispiel ist. Die
Einladung Frasers nach Bilbao ist in dem spezifischen Moment der Hochkonjunktur
sneuer Institutionen“ in den spaten 1990er Jahren sowie in der damaligen institutions-
kritischen Praxis Frasers zu situieren. Zusammengenommen ergab sich eine Schnitt-
stelle beider Entwicklungen, die jeweils bereits Kunstgeschichte sind und nicht mit der
heutigen Situation, weder der dezentralen Kunstorganisationen noch des Werks Fra-
sers, zu vermischen sind. Dies ist im Fall Frasers besonders wichtig zu betonen, da
das Bilbao-Projekt durchaus als eine Art Wendepunkt fur die thematische, asthetische
und mediale Ausrichtung ihres Werks aufgefasst werden kann. Es scheint mir, dass
Fraser die Kritik der kunstinstitutionellen Arbeit im Stil von Services in den Kontext
des ,Bilbao-Effekts“ einbringt — und sich daraufhin in das bereits erprobte Gebiet ex-
pressiv-performativer Praxis zurlckzieht. Ihr néchstes groBeres Projekt Untitled
(2003), eine video-dokumentierte sexuelle Begegnung mit einem Kunstsammler, fi-
xiert diesen Rulckzug in die starker symbolische und weniger diskursive Praxis als
kiinftiges (sowie retrospektiv angewandtes) kinstlerisches Markenzeichen — unisono
mit dem erwartungsgemaBen Medienecho des Videos.®* Im Jahr 2000 allerdings
dominierte die Arbeitsgruppen-Asthetik und das Thema der Prekaritét der ,Projekt-
kinstlerlnnen“ (und -kuratorlnnen) im Werk Frasers; die AnknlUpfungspunkte mit Con-
sonni sowie dem noch spurbaren Widerstand (zum Beispiel des noch lebenden

Oteiza) gegenlber dem jungen Guggenheim Museum Bilbao waren evident.

%3 |n diesem Zeitraum entstanden allerdings auch anders angelegte Werke Frasers, wie bspw. die

Performance Inaugural Speech (1997), Recherche-Présentationen dominieren jedoch deutlich. Inte-
ressant wére es in diesem Zusammenhang die Griindung des Kunstraums der Universitat Llneburg,
dem Préasentationsort von Services und Herausgeber der oben zitierten Publikation, selbst einmal zum
Untersuchungsgegenstand zu machen; seine Funktion als eine Art Vorlaufer fiir den so genannten
»educational turn® in der kritischen Kunst- und kuratorischen Praxis.

%4 Das Thema der Sex-Arbeit wird hier angesprochen und kénnte durchaus als eine Art Synthese der
feministischen mit den dienstleistungsbezogenen Anliegen verstanden werden. Dies wird jedoch mei-
nes Erachtens in seinem kritischen Potential spatestens angesichts des 20.000 USD ,Lohn“ sowie

dem detaillierten Katalog an Distributionsrestriktionen des Videos fragwdrdig.
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Doch erneut: Das Kernstlick des Projekts, dass Fraser in Zusammenarbeit mit Lar-
cade und Mur zwischen 2000 und 2002 entwickelte, bleibt bis heute unrealisiert. Wa-
rum — und was bedeutet dies fur die Praxis Frasers als Bedeutungstragerin etablierter
Institutionskritik, sowie fur Consonni und sein kinstlerisches und diskursives Umfeld
in Bilbao?

Die Auseinandersetzung Andrea Frasers mit dem Bilbao-Effekt lasst sich als
eine Art Triptychon darstellen. Es handelt sich um ein dreigliedriges Werk, dessen
Teile jeweils eine spezielle Funktion im ,Gesamtbild“ Gbernehmen. In chronologischer
Reihenfolge: Das unrealisierte TV-Projekt E/ Museo (2000-02), die Videoarbeit Little
Frank and His Carp (2001) sowie der Vortrag und Essay Isn’t this a Wonderful Place?
(A Tour of the Guggenheim Bilbao) (2004). In Analogie zum Triptychon, speziell der
hier assoziierbaren Form des Reisetriptychons, ergibt sich folgende funktionsbe-
stimmte Anordnung: Wahrend das TV-Projekt in seiner zeitlichen, materiellen und in-
haltlichen Komplexitat als ,Mittelstlick” klassifizierbar wére, existiert es vor allem im
Verborgenen; mit Ausnahme des feierlichen Anlasses — des Hamburger Werkver-

zeichnisses®®

— wird es von den einfacher angelegten Seitenflligeln der Videoarbeit
und des Vortragstextes verdeckt. Was also ist dargestellt und wie kommt es zu der
beschrieben Anordnung?

El Museo reagierte in vieler Hinsicht auf die Spezialisierung des Auftraggebers
Consonni auf neue Medien und ,Kunst im 6ffentlichen Raum®. Matthieu Laurette hatte
beispielsweise zusammen mit der Organisation bereits Interventionen mit einem loka-
len Fernsehsender realisiert. Und auch Andrea Fraser zeigte sich bei ihrer ersten
Reise nach Bilbao im Mai 2000 an dieser Moglichkeit interessiert. Sie besuchte die
Archive des Fernsehsenders sowie das Guggenheim Museum Bilbao als mdglichen
Drehort und reichte wenig spéater das Drehbuch fur den Pilotfilm einer fiktionalen
Fernsehserie im und Uber das Guggenheim ein. Im selben Jahr entstanden auBer-
dem das Treatment (die ,Bibel®) flr die Serie sowie die Entwlrfe dreier weiterer Sen-

dungen:

2% vgl. Fraser, Andrea / Dziewior, Yilmaz: Works. 1984 to 2003, Ausstellungskatalog Kunstverein

Hamburg, Kéln 2003.
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“Describing a situation comedy with serious themes, the bible laid the groundwork for a series that
would revolve around four characters working in low-level positions within the museum: a young work-
ing-class Basque-Castilian in her early-20s in the job of a gallery attendant; an upper-class Basque art-
student-turned-art-handler in his mid-20s; a Catalan-Lebanese doctoral student in her early-30s work-

ing as a museum guide; and a gay man from Navarro [sic] in his early-40s with a job in the museum

restaurant.”®®

Im Laufe der Jahre 2001 und 2002 entwickelte Fraser gemeinsam mit Consonni und
professionellen Fernsehautorinnen detaillierte Entwiirfe flr zwei weitere Episoden. Im
Herbst 2002 allerdings legte die Kunstlerin das Projekt wegen ,unzureichender For-

“257 nieder. Es kann nun

dermittel und interner Differenzen bezulglich Verlauf und Inhalt
hier nicht darum gehen, die auseinander gehenden Meinungen der verschiedenen am
Projektpartnerinnen investigativ aufzuarbeiten, gegenuberzustellen oder Partei zu er-
greifen. Die Diskussionen um den Finanzbedarf und die politischen Sensibilitdten des
Projekts sind vorstellbar, bis zu einem gewissen Grad nachvollziehbar, kaum jedoch
objektiv rekonstruierbar. Ebensowenig Uberrascht es, dass die verschiedenen Vor-
stellungen der oben skizzierten lang- und kurzfristigen lokalen Kunstproduzentinnen
nur selten deckungsgleich sind, bis hin zur Beendigung der Zusammenarbeit. Fur die
Untersuchung der Institutionskritik — besonders im Abgleich mit dem ,Scheitern“ Haa-
ckes im New Yorker Guggenheim — ist dieser Fall dennoch von Bedeutung. Folgen-
des Umkehrverhéltnis lieBe sich behaupten: Wahrend Haacke fur de Realisierung
seines Projektes im Guggenheim den Kontext von Shapolsky et al. ,zu genau“ re-
cherchierte, lassen sich im Skript Frasers Vereinfachungen identifizieren, die zwar
dem Duktus der fiktionalen Fernsehserie durchaus entsprechen, nicht jedoch den in-
zwischen selbst dezidiert kritischen Interessen der auftraggebenden Institution. Ein

Auszug aus dem Entwurf verdeutlicht die Holzschnittartigkeit des Handlungsverlaufs,

durchsetzt mit der tendenziell stereotypen Abhandlung komplexer realer Ereignisse:

256 Ebd., S. 206: ,Die ,Bibel’ beschrieb eine Situationskomddie mit ernsten Themen und war so die

Grundlage fur eine Serie, die sich um vier Charaktere drehen wirde, die in niedrigen Positionen des
Museums arbeiteten: eine junge baskisch-kastilische Arbeiterin in ihren frihen Zwanzigern mit dem
Job der Galerieaufsicht; ein baskischer Kunststudent Mitte zwanzig, der der Oberschicht entstammte
und als Kunstspediteur arbeitete; eine katalanisch-libanesische Doktorandin in ihren friilhen DreiBigern,
die als Museumsfuhrerin arbeitete; und ein schwuler Mann aus Navarro [sic] in seinen frihen Vierzi-
gern mit einem Job im Museumsrestaurant.“ [Ubersetzung J.M.]

%7 Ebd., S. 207.
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»Plot discovered to plant bomb in sculpture that will be unveiled at museum's grand opening. In fact,
sculpture is officially intended to blow up. Competing plot to diffuse official bomb. Mystery and mistaken
identity. Terrorists are confounded [...] — Museum staff is subjected to “hospitality training” (Use real
handbook). Produces robotic, “Stepford” staff. Juxtaposed to museum’s rhetoric of freedom. Could they
actually be robots? Sci-fi subplot? — Museum tries to intimidate local artist who makes noodle in shape
of museum (Based on a true story). Museum-corporate plot to control and exploit copyright exposed.
— Secret deal between museum and real estate mogul to speculate on property near museum. — A
red and yellow painting is vandalized. People start wearing red and yellow (colors of Spanish flag).
Other people appear wearing white, red and green (colors of Basque flag). An American tourist com-
ments about Christmas. Attempt to censor red and yellow art. Attempts to censor white, red and green
art. Aesthetics and political symbolism. — Church boycotts museum because of sculpture considered
blasphemous. Someone attributes a miracle to the sculpture. Museum becomes site of pilgrimage.
Sculpture is stolen. — A group of American cultists believe museum is a space ship. They camp out

around museum, waiting to be taken to paradise. [...]”**®

Haben die kritischen Anliegen der ,neuen Institutionen® in den frihen 2000er Jahren
die klnstlerische Institutionskritik der ,zweiten Welle“ nicht nur institutionalisiert son-
dern auch Uberholt, obsolet gemacht und in diesem Fall gar ,zensiert*? Oder handelt
es sich um einen Fall der ,Selbstzensur” des institutionskritischen Ansatzes Frasers
durch Uberspitzte Parodie und grobschlachtige Montage lokaler Kuriositaten, die die
Konflikthaftigkeit kunstinstitutioneller Transnationalisierung eher verstarkt statt kritisch

zu verhandeln? Fraser selbst ahnt das Problem. Der zitierte Entwurf schlieBt mit:

%8 Fraser / Dziewior, S. 207: sverschwoérung zur Installation einer Bombe in Skulptur, die zur Eréffnung

des Museums enthiillt wird, entdeckt. Skulptur ist tatsachlich offiziell dazu bestimmt in die Luft ge-
sprengt zu werden. Konkurrierende Verschwérung, die offizielle Bombe verschwinden zu lassen. Mys-
terium und missverstandene Identitaten. Terroristen werden verwechselt [...] — Mitarbeiter des Muse-
ums missen Gastfreundschaftskurs ablegen (benutzen das echte Handbuch). Produziert roboterarti-
ges ,Stepford“-Personal. Im Gegensatz zur Freiheitsrhetorik des Museums. Kénnten sie wirklich Robo-
ter sein? Sci-fi Nebenhandlung? — Museum versucht, lokalen Kiinstler einzuschichtern, der Nudeln in
Form des Museums herstellt (beruht auf einer wahren Geschichte). Verschwérung des Museumsbe-
triebs sein Copyright zu kontrollieren und auszubeuten fliegt auf. — Geheimes Abkommen zwischen
Museum und Immobilien-Mogul, auf das Grundstiick in der Nahe des Museums zu spekulieren. — Ei-
ne rote und gelbe Malerei fallt Vandalismus zum Opfer. Die Menschen beginnen rote und gelbe Klei-
dung zu tragen (Farben der spanischen Flagge). Andere Leute erscheinen in WeiB3, Rot und Griin
(Farben der baskischen Flagge). Ein amerikanischer Tourist macht eine Bemerkung uber Weihnach-
ten. Versuch rote und gelbe Kunst zu zensieren. Versuche wei3e, rote und griine Kunst zu zensieren.
Asthetik und politische Symbolik. — Kirche boykottiert Museum wegen einer als blasphemisch betrach-
teten Skulptur. Jemand schreibt der Skulptur ein Wunder zu. Museum wird Wallfahrtsort. Skulptur wird
gestohlen. — Eine Gruppe von amerikanischen Kultisten glaubt das Museum sei ein Raumschiff. Sie
kampieren rund um Museum, warten darauf, ins Paradies geholt zu werden.“ [Ubersetzung J.M.]
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»A visiting artist does a museum tour as a project. Not as interesting as the tours the Guide gives" 259

Nach meinen Recherchen und Gespréachen vor Ort sowie mit der Kinstlerin scheint
mir folgende ,Ubersetzung“ dieser Bemerkung schliissig: Die in spezifischen Kontex-
ten etablierten Techniken institutionskritischer Analyse haben fur kurzfristige Arbeits-
aufenthalte ihrer Produzeninnen an anderen Orten nur beschrankte Relevanz. Das
Resultat dieser Erfahrung ist fur Fraser jedoch nicht die Weiterentwicklung ihrer Stra-
tegie beziehungsweise des bestimmten Projekts. Im Gegenteil: Sie einigt sich mit
Larcade auf eine reduzierte Variante, die Produktion einer kurzen und verhaltnisma-
Big simpel produzierten Videoarbeit. Seitdem zirkuliert diese als ,AuBenseite“ von
Frasers Auseinandersetzung mit Bilbao, oft stellvertretend fir die Auseinanderset-

zung ,der Institutionskritik“ mit dem Bilbao-Effekt.

Rl

Abb. 37-40

Little Frank and His Carp (2001), so der Titel der Videoarbeit (im Hamburger Ausstel-
lungskatalog als Der kleine Frank und sein Karpfen Ubersetzt, Abb. 37-40), ist den-
noch keine ,Abrechnung® der Kinstlerin mit Franck Larcade; gemeint ist Frank O.
Gehry. Seiner Museumsarchitektur néhert sich Fraser in dem 6 Minuten langen Video
in der Rolle einer Besucherin, gefilmt mit versteckten Kameras im Guggenheim Mu-
seum Bilbao. Die Besucherin betritt das Museum, leiht am Empfang einen Audio-
Fahrer und beginnt den Rundgang. Eine méannliche Stimme aus dem Off setzt mit
dem Originaltext des Audio-Fuhrers ein. Zeitgleich mit der Hauptfigur hért man als
BetrachterIn des Videos dem englischsprachigen (nicht untertitelten) Beginn der Fuh-
rung zu (und kann so, falls nicht des Englischen méchtig — wie durchaus far &ltere
Generationen der Region der Fall — zumindest die Hauptfigur als englischsprachige

Museumsbesucherin identifizieren). Diese betritt sodann das Atrium des Gebéaudes,

%9 Fraser / Dziewior, S. 207: ,Ein eingeladener Kinstler gibt als ein Projekt eine Museumsfuhrung.

Nicht so interessant wie die Touren der Museumsfiihrerin. [Ubersetzung J.M.]
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dass der Audio-FUhrer zum quasi-sakralen Zufluchtsort vor der ,komplizierten, ja ver-
stérenden“ Kunst in den Nebengalerien erklart. Es folgt die Aufforderung der Off-
Stimme, das Material der Wande selbst zu ertasten, der die Besucherin nachkommt.
Inspiriert von der anschlieBend zu hérenden Anekdote vom Spiel ,des kleinen Frank®
mit dem noch lebendigen Hauptgericht der Familie, einem Karpfen, dem schlieBlich
der gesamte Museumsbau nachempfunden sei, hebt Fraser ihr kurzes Kleid fir eine
schnelle Masturbation an der Sandsteinwand. VorUbergehende Besucherlnnengrup-
pen — ebenfalls vom Audio-Fihrer auf ,verstérende Kunst* eingestellt — nehmen ent-
weder Betrachterhaltung ein, oder gar keine Notiz. Die Protagonistin sammelt sich,
zupft das Kleid zurecht und biegt um die nachste Ecke; die Stimme des Audio-
Fuhrers bricht ab, der Film endet.

Erworben wurde Little Frank and His Carp im Jahr seiner Produktion von der
staatlichen Kunstsammlung FRAC Basse-Normandie in Frankreich. Gezeigt wurde
die DVD seitdem im MACBA Barcelona (Coleccion, 2002), das eine zweite Auflage
der Arbeit ankaufte. Weitere Aufmerksamkeit kam dem Video bei seiner dritten Pr&-
sentation zu; in der New Yorker Friedrich Petzel Gallery im Galerienviertel Chelsea,
wo die Arbeit im Januar und Februar 2002 auf einem im Eingangsbereich platzierten
Monitor zu sehen war. Es war die erste Ausstellung nach einer funfjahrigen Ausstel-
lungspause Frasers und zudem eine Doppelprasentation ihrer Arbeiten in der Galerie
Petzel sowie der gegentber gelegenen Pat Hearn Gallery, die ihnre Rdume zu diesem
Zweck der Galerie American Fine Arts, Co. (der bereits erwdhnten Galerie von
Hearns Ehemann Colin de Land) zur Verfligung stellte.?®® Noch im selben Jahr tourte
Little Frank and His Carp durch die Gruppenausstellungen En Route in der Londoner
Serpentine Gallery, Exhibition in der Belkin Art Gallery in Vancouver und Image
Streams im Wexner Center for Arts, Columbus/Ohio sowie Andrea Fraser: Works
1984-2003 im Kunstverein Hamburg (2003) und zuletzt Attitudes in Genf (2008). Zu-
satzliche Sichtbarkeit erlange die Arbeit durch die als October Book herausgegebene
Anthologie Museum Highlights. The Writings of Andrea Fraser (2005, Abb. 41), der
ein Stillbild des Videos als Umschlagabbildung dient.

2% AuBerdem zeigte Fraser die Arbeiten Soldadera, Official Welcome, Kunst muss hdngen, Exhibition.
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Andrea Fraser ; Alexander Alberro

WRITINGART SER

Abb. 41
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Die Rezeptionsgeschichte von Little Frank and His Carp in der Fachpresse weist drei
vorrangige Lesarten des Videos auf: die Nachrichtenwert-orientierte, die kunsthisto-
risch-genealogische und die kritisch-kontextualisierende. Nachrichtenwert erhalt das
Werk durch die Verknlpfung von Exhibitionismus und Ausstellung (englisch ,exhibiti-
on“), ein Zusammenhang, von dem Fraser beispielsweise in der oben beschriebenen

26" Meist unwissentlich

Masturbationsszene Gebrauch macht, sowie ihn reflektier
profitiert eine solche, tendenziell oberflachliche Berichterstattung vom kuinstlerischen
Narzissmus, den Fraser ebenfalls gleichermaBen problematisiert und praktiziert. Bei-

spielhaft die New Yorker Village Voice:

“Radical critique, self-refentiality, and exhibitionism have never been such fun.”?®?

Die kunsthistorische Besprechung des Videos hingegen hebt vor allem auf die identi-
tatspolitischen Kontinuitdten der institutionskritischen Praxis Frasers ab. James

Trainor wertet jene Genese in der Zeitschrift Frieze vor allem als Anachronismus:

“In repeatedly taking aim at the same sitting ducks, such critiques frequently come off as a reductive,
simplistic and a trifle self-serving. While Fraser is undeniably good at what she does [...] it cannot pro-
tect some of her new work from appearing oddly anachronistic, even nostalgic. No doubt it might be

time once again to ask what happened to the institutional critique; only this time the answers may need

to be different.”?®®

In der Tat ist das Ringen um eine Alternative zur Arbeit der Galeriekiinsterlnnen, wie
einst in den Service-Prospekten angestrebt, in der Produktion, Distribution und Pré&-
sentation von Little Frank and His Carp kaum mehr erkennbar. Allein die Wahl der

versteckten Kamera lasst eine (reichlich implizite) Auseinandersetzung mit dem Prob-

%1 Eine Synopse mit Mieke Bals Konzept des ,expositorischen Akteurs* lieBe sich sinnvoll anschlie-

Ben, fuhrte jedoch hier zu weit vom baskischen Kontext weg.

2%2 evin, Kim: Voice Choices: Andrea Fraser, in: The Village Voice, 05.02.2002, S. 70: ,Radikale Kritik,
Selbstrefentialitit und Exhibitionismus haben noch nie so viel SpaB gemacht.” [Ubersetzung J.M.]

#%3 Trainor, James: Andrea Fraser, in: Frieze, Nr. 86, 2002, S. 87: “Indem sie immer wieder die glei-
chen wehrlosen Ziele unter Beschuss nehmen, gestalten sich solche Formen der Kritik immer wieder
als reduktiv, vereinfachend und etwas eigennitzig. Wahrend Fraser unbestreitbar gut in inrem Metier
ist [...] kann das einige ihrer neuen Arbeiten nicht davor schitzen, seltsam anachronistisch, sogar nos-
talgisch zu wirken. Es kénnte zweifellos an der Zeit sein, noch einmal zu fragen, ,what happened to the
institutional critique?“ (was ist aus der Institutionskritik geworden?), nur muissten die Antworten diesmal
andere sein.” [Ubersetzung J.M.]
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lemfeld geistigen und materiellen kinstlerischen Eigentums, wie es in der rigorosen
Copyright-Politik des Guggenheims gipfelt, erahnen. Die (teilweise ausbleibende) Re-
aktion der Besucherlnnen und Aufseherlnnen weist jedoch auf Frasers ,Einrennen
von offenen Turen“ hin, also die weitreichende Akzeptanz des Skandalcharakters
derartiger Performances und damit ihre Wirkungslosigkeit auf dieser affektiven Ebe-
ne. Die im geheimen Filmen angedeutete ,Zensur® (aus Frasers Perspektive) des ur-
spriinglichen TV-Projekts bleibt kaum wahrnehmbarer Uberrest des gescheiterten EJ
Museo. Gregory Williams kontextualisiert die Entwicklung von Frasers institutionkriti-

scher Methode kritisch als kompromissorientiert:

“[...] after a five-year hiatus from showing solo in New York, these concurrent related gallery appear-
ances demonstrated that her sense of institutional belonging has only grown more complex and am-
biguous. [...] in Little Frank and His Carp, 2001, passers by gape as Fraser rubs her body against the
‘powerfully sensual’ curves of Frank Ghery’s Guggenheim Bilbao interior while listening to an audio-
guide paean to the building’s fish-inspired forms. [...] Fraser clearly hasn’t relinquished her belief in

maintaining a practice of resistance; she has simply allowed the accompanying compromises to take

on a more visible presence.“***

Drei Jahre nach Little Frank and His Carp fugt Fraser ihrer Verhandlung des Bilbao-
Effekts schlieBlich ein letztes Element hinzu, einen Vortrag und Essay. Den Auftrag
dazu erhdlt sie von Joseba Zulaika flur die bereits besprochene Konferenz Learning
from the Guggenheim beziehungsweise deren dokumentierende Publikation. Der Text
Isn’t this a Wonderful Place? (A Tour of the Guggenheim Bilbao) (2004) |asst sich als
zweiter AuBenfligel von Frasers ,Bilbao-Triptychon“ bezeichnen, da er nicht nur in-
haltliche sondern auch strukturelle Parallelen zu Little Frank and His Carp aufweist.

Das markanteste gemeinsame Merkmal beider Werke ist die starke Orientierung am

24 Williams, Gregory: Andrea Fraser, in: Artforum, Mai 2002, S. 181:,[...] Nach einer fiinfjahrigen Ab-

wesenheit vom Einzelausstellungsbetrieb in New York zeigten diese gleichzeitigen und zusammen-
héangenden Galerieauftritte, dass ihr Sinn fur institutionelle Zugehdérigkeit nur komplexer und zweideuti-
ger geworden ist. [...] In Little Frank and His Carp, 2001, gaffen Passantinnen, wie Fraser ihren Kérper
gegen die ,kraftvoll sinnlichen” Kurven des Innenraums von Frank Gehrys Guggenheim Bilbao reibt,
wahrend diese in der Audio-Fiihrung das Loblied auf die Fisch-inspirierten Formen des Geb&ude an-
hért. [...] Fraser hat eindeutig nicht ihren Glauben an die Aufrechterhaltung einer Praxis des Wider-
stands aufgegeben, sie erlaubt einfach den dazugehérigen Kompromissen eine sichtbarere Préasenz.”
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Vorlagetext des Audio-Fuhrers. Wo in der Video-Arbeit der gesprochene Originalton
einsetzt, da er6ffnet der Essay mit einer eineinhalb Seiten langen Transkription der-
selben Passage sowie einem Stillbild des Videos, das die Kunstlerin am Drehort ab-
bildet. Auch die narrative Struktur des Textes entspricht den Ereignissen der gefilm-
ten Performance. In kursivierten Zitaten werden Teile der Audio-Fihrung erneut auf-
gegriffen und mit der kanonischen Literatur der ,zweiten Welle“ der Institutionskritk
flankiert. Auf Douglas Crimp folgen Tony Bennett und Michel Foucault, Pierre Bourdi-
eus Distinktionstheorem kommt Uber vier Seiten zum Einsatz, Hal Foster (erneut mit
Freud) untermauert die Analyse des kleinen Frank und des Karpfen. Doch auch hier
finden sich implizite Verweise auf das unrealisierte E/ Museo: Die Fallbeispiele des
Textes skizzieren Frasers Rechercheergebnisse zum ETA-Anschlag auf das Gug-
genheim Museum Bilbao; die kulturwirtschaftliche Copyright-Politik des Guggenheims
kommt unterstltzt von Bilbaos Arbeitsmarkt-Statistiken zur Sprache; Krens’ Ausstel-
lung The Art of the Motorcycle veranschaulicht selbstredend die Finanzierungs- und
Popularisierungsstrategien der postindustriellen Liaison von Stadt- und Museums-
marketing. Fraser schlieBt mit der der Videoarbeit &quivalenten Beantwortung von

Expansionismus mit Exhibitionismus:

» Walk over to the left-hand side of the gallery and look up to the ceiling. You'll se a lighting gantry...’
oh, this tour seems to be interminable. Do we really need to know about the gantries? | turn off my

headset and head back to the atrium. | want to give the walls another good grope.“*®®

Nach der Publikation im Sammelband zur Konferenz Learning from the Guggenheim
nimmt Fraser den Text in fast identischer Form in ihre Anthologie auf. Dort positioniert
sie ihn an letzter Stelle, was vor allem chronologische Grinde hat (im Jahr der Publi-
kation, 2005, war es der aktuellste Essay der Klnstlerin). Es scheint aber auch, als
lieBe sich der Text nur mihsam mit den bisherigen Schriften Frasers in Beziehung

setzen. Nach den Kapiteln Critical Practices, Public Institutions, Private Objects und

2% “Gehen Sie zur linken Seite der Galerie und schauen an die Decke. Sie sehen eine leuchtende Ge-
rustbriicke...” Oh, diese Fihrung scheint endlos zu sein. Miissen wir uns wirklich um die GerUstbriicke

kiimmern? Ich schalte meine Kopfhérer aus und gehe zurtck ins Atrium. Ich mdéchte noch ein bisschen
die Wande begrapschen. [Ubersetzung J.M.]
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Professional Interests, stellt Isn't this a Wonderful Place? (A Tour of the Guggenheim
Bilbao) den einzigen Beitrag des letzten Kapitels In Conclusion? Onward to the Past,
or, Art at the Forefront of the Regression dar. Ein gewisser Fatalismus lasst sich in
dieser Uberschrift — besonders seinem letzten Teil, der ambivalenten Verortung der
eigenen Praxis — schwer tberhoren. Vor diesem Hintergrund scheint Hans Haackes

Lob des Buches auf der Internetseite des Verlags eher zweideutig:
Lt is a pleasure to see her puncture so many balloons full of hot air.“*®®

Aussagekraftig ist weiterhin die diskursive Verortung von Frasers Text innerhalb der
Konferenz Learning from the Guggenheim durch Joseba Zulaika und Ana Maria Gua-
sch. Die Organisatoren platzierten den 45-mindtigen Vortrag Isn’t this a Wonderful
Place? (A Tour of the Guggenheim Bilbao) am Nachmittag des zweiten Tages der
dreitdgigen Konferenz, zwischen dem Beitrag Media Architect der feministischen Ar-
chitekturtheoretikerin Beatriz Colomina und Lucy Lippards On not having seen the
Bilbao Guggenheim. Im Buch zur Veranstaltung ersetzten sie Colominas Beitrag
durch den Text The Fate of the Symbolic in Architecture for Tourism: Piranesi, Dis-
ney, Gehry des Stadtsoziologen Dean MacCanell und spitzt so die Transnationalis-
mus-kritische Kontextualisierung von Frasers Auseinandersetzung mit Bilbao zu. Zu-
laika und Guasch stellen die drei Texte an den Anfang des Sammelbands, wo sie,
ubertitelt mit Come to Bilbao, die Einleitung fur die zu ziehenden Lehren aus dem
Guggenheim bilden. Diese Verortung unterstreicht den eher propadeutischen Charak-
ter von Frasers Essay. Allgemeinplatze des Bilbao-Effekts werden abgebildet und mit
kanonischen Interpretationen erganzt. Der performative Gestus, die offizielle Audio-
Fahrung des Museums in die — wenngleich groteske — Tat umzusetzen, erweist sich
in der Textversion als wenig tragféhig, besonders im Hinblick auf das Problemfeld
transnationaler Herausforderungen von Kunstinstitution. Nach dem gescheiterten TV-
Projekt E/ Museo generiert Frasers Ruckzug in die institutionskritische Selbstdarstel-
lung kaum Handlungsangebote, die Uber das bereits erwahnte, vielfach vorgenom-

mene Erproben der Liberalitdt von Museen hinausweisen. Im Vergleich mit den ande-

266 www.mitpress.mit.edu/catalog/item/default.asp?tid=10453&ttype=2, am 30.04.2010: “Es ist eine
Freude zu sehen, wie sie so viele Ballons voller heiBer Luft zerplatzen lasst. [Ubersetzung J.M.]
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ren beiden kunstlerischen Textbeitrdgen der Konferenz wird der verhéltnismaBig un-
spezifische Duktus der Auseinandersetzung Frasers besonders deutlich. Sie stam-
men von Kiinstlern der ersten institutionskritischen Generation, Hans Haacke und All-
an Sekula. Wahrend Haacke dem vertrauten Feind einen alternativen Geschéftsplan
aufstellt?®®”, hebt Sekula vor allem auf die maritime Metaphorik des Museums ab, be-
l&sst es jedoch nicht bei der &sthetischen Analyse:

In seinem Beitrag Frank Gehry. Master and Commander®®® druckte Sekula ei-
nen Briefwechsel mit dem Direktor des Guggenheim Museums Bilbao, Juan Ignacio
Vidarte, ab. Dieser Austausch begann mit dem Artikel Between the Net and the Deep
Blue Sea (Rethinking the Traffic in Photographs), den Sekula 2002 im October Maga-

zine veroffentlichte®®

und von dem er einen Auszug in Frank Gehry. Master and
Commander zur Verfugung stellt. Dort entwickelt Sekula zwei fir die Erweiterung des
Diskurses zum ,Bilbao-Effekt* maBgebliche Thesen. Sie sind hier von besonderem
Interesse, da sie durchaus in einer Linie mit der Materialpolitik Oteizas gelesen wer-

den kénnen. Es geht um das Material Titanium:

“Frank Gehry builds a glistering titanium museum that resembles both a fish and a ship on the derelict

site of a shipyard driven into bankruptcy by Spanish government policy, to launch a new touristic future

in the capital of one of the world’s oldest maritime cultures.””°

Die hier angezeigte historisch-materialistische Perspektive der ,longue duree® (der
maritimen Kultur Bilbaos sowie der Spanischen Regierungspolitik) stellt den ersten
wesentlichen Unterschied zu Frasers performativer Bestandsaufnahme dar. Sie be-
statigt eine zentrale Pramisse der vorliegenden Arbeit: Die Qualitat der Auseinander-
setzung mit einem bestimmten Ort ist nicht zwingend an die lokale Identitat der Auto-

rinnen geknupft; Langfristigkeit ist vor allem Methode.

%7 Haacke, Hans: The Guggenheim Museum. A Business Plan, in: Guasch / Zulaika 2005, a.a.0., S.

113-124.

2% gekula, Allan: Frank Gehry. Master and Commander, in: Guasch / Zulaika 2005, a.a.0., S. 213-218.
2% Ders: Between the Net and the Deep Blue Sea (Rethinking the Traffic in Photographs), in: October
Magazine, Nr. 102, 2002, S. 3-34.

270 sekula 2005, S. 213f: Frank Gehry baut ein funkelndes Museum aus Titan, das sowohl einem
Fisch und einem Schiff gleicht, auf dem verlassenen Gelande einer Werft, die von der spanischen Re-
gierungspolitik in den Konkurs getrieben wurde, um eine neue touristische Zukunft in der Hauptstadt
einer der weltweit dltesten maritimen Kulturen zu lancieren.” [Ubersetzung J.M.]
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Eine zweite wichtige Differenz der beiden institutionskritischen Anséatze besteht in der
Behandlung der Fischmetaphorik. Wéahrend Frasers Kérpereinsatz im Guggenheim
Museum Bilbao den vitalistischen Gebrauch der Metapher eher bestarkt als dekon-
struiert, kontrastiert Sekula — nicht zuletzt bekannt fiir seinen einflussreichen Text und
Fotoessay Fish Story (1995) — diesen Gebrauch der Fischmetaphorik mit seiner ihm

inh&renten technologischen Komponente:

“The fish is also an airplane, as the frequent references to titanium as an ‘aerospace material’ found
throughout recent writing on Gehry attest. The implied association of titanium cladding with the skin of
advanced aircraft is somewhat inaccurate, since titanium is typically used internally [...] titanium has

become a metametal that refers to high-technology metallurgy, especially in luxury consumer products

[...].4"

In diesem Zusammenhang nimmt Sekula eine weitere wichtige Kurskorrektur des Bil-

bao-Effekts vor, die er in gewissem Dissens mit Fraser artikuliert:

“For all its acclaimed ‘vitalism’, its primal links to the doomed carp swimming in Gehry's grandmother's
bathtub in Toronto, the Guggenheim Bilbao is more accurately likened to a gigantic light modulator. It
introduced a new level of specular reflexivity into a rather drab city scape previously restricted to ter-

tiary hues. In effect, what it imports to Bilbao is an esthetically controlled, prismatically concentrated

version of the high specularity characteristic of the Los Angeles cityscape [...].*”?

Aus dieser Lehre aus dem Guggenheim (besonders vor dem Hintergrund des weiter
oben dargestellten Scheiterns des Guggenheim Las Vegas) wird der Ubergang von
der Disziplinar- zur Kontrollgesellschaft iiber die Mittel der Asthetik und im Kontext

transnationalen Strukturwandels greifbar — inklusive seiner wenig nachhaltigen Bilanz.

71 Sekula 2005, S. 214: ,Der Fisch ist auch ein Flugzeug, wie die haufigen Hinweise auf Titan als
,Raumfahrtmaterial’ in den aktuellen Texten Uber Gehry bezeugen. Die implizite Assoziation von Ti-
tanummantelung mit der Oberflache fortschrittlicher Flugzeuge ist etwas ungenau, da Titan in der Re-
gel im Inneren verwendet wird. [...] Titan ist ein Metametall geworden, dass sich auf die hochtechnisier-
te Metallverarbeitung, vor allem von Luxus-Konsumprodukten, bezieht [...].” [Ubersetzung J.M.]

#2 Epd., S. 215: ,Trotz seines gefeierten ,Vitalismus’, seiner priméren Beziehungen zu dem verdamm-
ten Karpfen, der in der Badewanne von Gehrys GroBmutter in Toronto schwamm, &hnelt das Guggen-
heim Bilbao eher einem gigantischen Licht-Modulator. Es fuhrte eine neue Ebene verspiegelter Refle-
xivitat in ein eher tristes Stadtbild ein, das zuvor auf drittklassige Farbténe beschrankt war. Was es tat-
séchlich und effektiv nach Bilbao importierte ist eine asthetisch kontrollierte, prismatisch konzentrierte
Version der hohen Spiegelkraft, die fiir das Stadtbild von Los Angeles charakteristisch ist [...].” [Uber-
setzung J.M.]
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Denn Sekula stellt klar, mit welchem Aufwand an prekérer Arbeit und chemischer
Substanz das Scheinen der Titanfassade des Museumsbaus gegen die Korrosion

durch Meeresluft verteidigt werden muss:

“In the container transfer terminal on the downriver flank of the museum sit large cylinders of hydroflu-
oric acid, the extremely nasty agent used to dissolve and etch titanium and its alloys. [...] The touristic

postcard is smudged somewhat by this reminder of Bilbao’s lingering industrial kinship wit Seveso and
K 273

Bhopa

Dass diese Negativbilanz der Kosten der gldanzenden Oberflaiche des Museumsbaus
sowie des touristischen Bilds Bilbaos den 6ffentlichen Widerspruch des Direktors des
Guggenheim Museum Bilbao erforderlich machte, ist ein Indiz fur die Wirkkraft der
Kritik Sekulas. Vidarte antwortete in einem Brief an die Redaktion von October, der in

einer folgenden Nummer des Magazins verdéffentlich wurde:

“I would like to say that | was a little surprised to read such an article [Sekulas Between the Net and the
Deep Blue Sea (Rethinking the Traffic in Photographs)] in October, a magazine that has always been

distinguished by its quality. Also, there are a few things that need clarification, such as the corrosion to

which Mr. Sekula alludes.”"*

Es folgt eine halbwissenschaftliche Negierung der Titanium-Korrosion, die Vidarte auf
die industrielle Luftverschmutzung Bilbaos zurlckfuhrt, und daran anschlieBend das
paradoxe Gegenargument zu Sekulas historisch-materialistischer Perspektive: Bil-
baos industrielle Produktion sei langst ,vergangen’ (statt systematisch stillgelegt) und

kulturtouristisch ,restrukturiert’.

%73 Sekula 2005, S. 215: “In dem Container-Terminal der flussabwérts gelegenen Seite des Museums
befinden sich groBe Zylinder voller Hydrofluor-Saure, dem extrem fiesen Wirkstoff, der zum Lésen und
Atzen von Titan und seinen Legierungen verwendet wird [...] Die Touristen-Postkarte ist etwas be-
schmutzt von dieser Erinnerung an Bilbaos bestehende industrielle Verwandtschaft mit Seveso und
Bhopal.” [Ubersetzung J.M.]

&% Vidarte, Ignacio: Letters to the Editors, in: October, Nr. 104, 2002, S. 157-161 (Diesen Artikel enthalt
Sekula den Leserlnnen von Frank Gehry. Master and Commander allerdings vor): ,lch méchte sagen,
dass ich ein wenig Uberrascht war, einen solchen Artikel [Sekulas Between the Net and the Deep Blue
Sea (Rethinking the Traffic in Photographs)] in October zu lesen, ein Magazin, das sich immer durch
seine Qualitat ausgezeichnet hat. AuBerdem gibt es ein paar Dinge, die der Klarung bedirfen, so wie
die Korrosion auf die Herr Sekula anspielt.“ [Ubersetzung J.M.]

178



“Mr. Sekula seems to see us stuck in our drab industrial past. Granted, it is a past that is still recent,
but it is gone nevertheless. The economic revitalization that appears to surprise the author and that
was driven by the construction and functioning of the museum has radically altered the city. In fact, the
case of Bilbao and its profound economic and social transformation have served as an example and
object of study to numerous cities and universities around the world.”*”®

Agonistischer als Sekulas Kuinstlertext und die institutionelle Beantwortung Vidartes
kdnnten die Auffassungen und Einsétze von Transnationalisierungsprozessen in Be-
zug auf Kunstinstitutionen kaum sein. Doch selbst sdmtliche Studien zu diesen Pro-
zessen — die viele Kritik inklusive — nimmt der Museumsmanager fir seinen Erfolg in
Anspruch. Fir diese inklusionistische Haltung (wie sie sich fir Frasers versteckte
Kamera ebenfalls als produktiv erweist), ist ein Argument des baskischen Soziologen
Julen Zabalo erhellend. Der subjektiv-affirmierende Duktus des baskischen Nationa-
lismus, so Zabalo, ist ein Resultat der wirtschaftlichen Uberzeichnung offizieller Dis-
kurse. Die identitdre Narration (Vidartes ,uns®) Uberbriickt systematisch die Wider-
spruche, die der subversive, poltisch-territoriale nationalistische Diskurs durch die
6konomische Séttigung des Gebiets sowie Symbols ,Bilbao“ erfahrt.?”® Hier beginnt
sich die langfristige kunstlerische Auseinandersetzung Sekulas mit dem Bilbao-Effekt
von der kunstlerischen Kritik vor Ort abzusetzen, flur die die benannten Widersprliche
mitunter existentiellen Charakter haben. Die mangelnde Berucksichtigung lokaler
kiinstlerischer Praxis in den bisherigen Untersuchungen zum ,Bilbao-Effekt* habe ich
im vorangegangenen Kapitel als wesentliches Manko der Debatte, vor allem der
kunsthistorischen, benannt. Da Sekulas Aufsatz jedoch auch in dieser Hinsicht die
aufschlussreiche Ausnahme von der Regel darstellt, soll er abschlieBend noch einmal
zur Sprache kommen. In seinem Antwortbrief, der den Schlussteil des Aufsatzes
Frank Gehry: Master and Commander darstellt, bringt er die kunstpolitischen Implika-

tionen einer spéatkapitalistischen Transnationalisierung auf den Punkt:

%75 Vidarte 2002: ,Herr Sekula scheint uns in unserer tristen industriellen Vergangenheit verhaftet zu
sehen. Es ist zugegebenermalen eine junge Vergangenheit, sie ist aber dennoch vergangen. Die wirt-
schaftliche Wiederbelebung, die den Verfasser zu Uiberraschen scheint und die durch den Bau und das
Funktionieren des Museums vorangetrieben wurde, hat die Stadt radikal verandert. Der Fall Bilbao und
seine tiefgreifende wirtschaftliche und soziale Transformation werden in der Tat in Stadten und Univer-
sitaten auf der ganzen Welt als Beispiel und Gegenstand studiert.” [Ubersetzung J.M.]

27 ygl. Zabalo, Julen: Basque Nationalism’s Changing Discourse on the Nation, in: Social Identities,
Nr. 14/6, 2008, S. 795-811.
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“It is perverse and pedantic to offer a chemistry lesson in response, but allow me to clarify my largely
metaphoric play with the theme of corrosion. [...] The symbolic function of Frank Gehry’s architecture is
to ‘refer’ obliquely to the organic unity of this maritime older economy while celebrating at the same
time its replacement by a new, flexible order of accumulation. [...] a more profound encounter between
metal and corrosive energy of the sea can be found in Chillida’s remarkable steel sculptures on the

rocky headlands at the mouth of the Ay of San Sebastian. Gehry’s titanium fantasy needs Richard Ser-

ra to authenticate the architect's affinity for the maritime ‘industrial past’ of Bilbao.”"”

Der Konflikt zwischen Sekula und Vidarte macht die Leerstellen von Frasers , Tripty-
chon® sichtbar; sein Ereignis sowie sein hier dargestellter Zundstoff. Dieser besteht
eben nicht allein in den Ubercodierten Oberflachen des Museumsbaus und ihrem Zu-
sammenhang mit stadtischen Strukturwandel, sondern in seiner institutionellen Sub-
stanz; einer Politik des (metallischen) Materials, das die Berucksichtigung der wirt-
schaftsgeschichtlichen Dimension des Bilbao-Effekts und seine widersprichlichen
Briche und Kontinuitadten mit den kulturindustriellen ErneuerungsmaBnahmen erfor-
derlich macht — aber auch, einmal mehr, zum Einbezug lokaler kinstlerischer Verfah-
ren und ihrer Verlaufslinien dréngt.

Aus dieser Perspektive muss die abschlieBende Frage von Frasers Text — ,do
we really need to know about the gantries?“ — mit ja beantwortet werden. Auch wenn
die Gerustbricke des Museums bei kurzfristiger Betrachtung nur wenig mit dem Bil-
bao-Effekt zu tun zu haben scheint und sich in jedem Fall einem identitatspolitischen
Zugriff der Institutionskritik verschlieBt, ist sie doch Teil jenes postindustriellen Pasti-
ches, das die architektonische, kulturpolitische und sozio-6konomische Inszenierung
des Guggenheim Museum Bilbao als Herzstick des ,Bilbao-Effekts“ ausmacht. Eine

kunstgeografische Kritik der Transnationalisierung gegenwartiger Kunstinstitutionen

77 Sekula 2005, S. 216f.: “Es ist pervers und pedantisch, mit einer Lektion in Chemie zu reagieren,
aber gestatten Sie mir, mein weitgehend metaphorisches Spiel mit dem Thema der Korrosion zu erkla-
ren. [...] Die symbolische Funktion von Frank Gehrys Architektur ist der verschwommene Verweis auf
die organische Einheit der alteren maritimen Wirtschaft, wahrend sie zur gleichen Zeit ihre Ablésung
durch eine neues, flexibles Regime der Akkumulation feiert. [...] Eine tiefere Begegnhung zwischen Me-
tall und den korrosiven Energie des Meeres kann in den bemerkenswerten Stahlskulpturen von Chillida
auf den felsigen Landzungen der Mlindung des Ay in San Sebastian gefunden werden. Gehrys Titan-
fantasien brauchen Richard Serra, um die Affinitat des Architekten fir die maritime ,industrielle Ver-
gangenheit’ von Bilbao zu authentifizieren.” [Ubersetzung J.M.]
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kann es nicht bei einem ,Kuschelkurs® im Stil von ,giving the walls another good
grope“ belassen. Sekulas Gegenbeispiel verdeutlicht nicht nur die Praxis agonisti-
schen Widerstreits. Seine langfristige und komplexe Auseinandersetzung mit dem
,Bilbao-Effekt* (fernab identitarer Legitimation) verkompliziert auch die uUblichen Zu-
schreibungen von ,authentischer® lokaler Praxis und ,oberflachlicher kunstlerischer
Projektproduktion, wie sie bei Miwon Kwon zum Einsatz kamen. Einen Einblick in die
Dynamik einer méglichen transnational-institutionskritischen Kunst im Baskenland soll

das letzte Kapitel am Beispiel einer Installation von Asier Mendizabal geben

Abb. 42
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6.3. Grenziberschreitung: Nom de Guerre

Zur Ergrindung der Frage, warum und mit welchen Folgen die lokale klnstlerische
Praxis aus der Diskussion des Bilbao-Effekts ausgeklammert wurde, muss diese Un-
tersuchung den Kanon institutionskritischer Kunst verlassen. Sie muss auBerdem den
Diskurs des ,Bilbao-Effekts” verzeitlichen. Eine Zasur fur beide Bereiche, die etablier-
te Institutionskritik sowie die Diskussion des Bilbao-Effekts, stellt die Personalie Krens
dar. Sie féllt — wie oben dargestellt — mit der Expansion des Guggenheims faktisch
und in seiner Kritik zusammen. Die zwei Jahrzehnte der Amtszeit von Thomas Krens
als Direktor der Guggenheim Stiftung endeten am 29. Februar 2008, nach etwa einem
Jahr offener Kritik an seiner Museumspolitik. Mit diesem Ereignis, dass aus der hier
verfolgten konflikthaften Perspektive auch als ,Sieg der Institutionskritik® gelesen
werden konnte, geht ihr aber auch ein wichtiger Sparringspartner verloren. Auf diese
Weise endet die in den vorangegangenen Kapiteln beschriebe Phase der Diskussion
des ,Bilbao-Effekts®; sie wird historisch (was allerdings nicht heiBen kann, dass seine
Probleme geldst oder gar verschwunden seien). Gleichzeitig verebbt eine Phase der
Institutionskritik, deren Gegenstand die kulturkritische Auseinandersetzung mit der
Kommerzialisierung und Globalisierung von Kunstinstitutionen, vor allem von Muse-
en, war. Was nun bedeutet Institutionskritik in einer ,post-Krensianischen Ara“? Wie
entwickelt sich die institutionskritische Kunst nach dieser Zasur im ,Image“ des Mu-
seums-Multis (die nicht zuféllig mit der einfihrend erwdhnten Lehmann-Pleite und
dem Imageverlust des globalen Finanzkapitalismus zusammen féllt)? Wie verhalt sich
die Méglichkeit von Kritikalitdt zur zunehmenden Prekaritét inres ,Habitats“ durch ver-
siegende Forderquellen und kulturpolitische Notstdnde? Wenn der Begriff der Trans-
nationalisierung eine Perspektive birgt, die die Prozess- und Konflikthaftigkeit der
multiplen Uberschreitungen nationaler Horizonte erfasst, welche gegenwértigen Prob-
leme von Kunstinstitutionen werden dadurch sichtbar beziehungsweise kritisierbar?
Was bedeutet die Dominanz (statt Alternative) ,neuer Institutionen® wie Consonni in
diesem Zusammenhang? Und schlieBlich: welche kunstlerischen Strategien — die
sich, wenn nétig, zu einer . dritten Welle“ zusammenfassen lieBen — ndhmen diese

transnational-kritische Perspektive ein, auf oder gar vorweg?
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Die Antwort auf diese Fragen will ich in einer jungeren Kunstlerlnnengeneration su-
chen. Sie rekonfiguriert, so scheint mir, die institutionskritische Methodik mit einem
besonderen Bewusstsein flur den spezifischen Ort ihrer jeweiligen Projekte sowie sein
Verhaltnis zu den eigenen kunstlerisch-kritischen Verlaufslinien. L&sst sich diese Be-
obachtung auf die These der agonistischen kunstlerischen ,,Gegenmobilitat als Mo-
dell aktueller Institutionskritik zuspitzen, gar erharten? Asier Mendizabal (geboren
1973 in Ordizia, Gipuzkoa) ist ein Klnstler dieser neuen Generation. Seine Arbeit soll
im Folgenden Aufschluss Uber die gegenwartige, transnational-kritische Kunst des

Baskenlands geben.

Abb. 43 Abb. 44

New York liegt in der Kalea Aires 1 in Bilbao. Es ist das staubige Cafe (Abb. 43 und
44) das Asier Mendizabal fur unser erstes Treffen am Sonntag, den 26. Juli 2009
ausgesucht hat. Es ist fast leer, bis auf zwei &ltere Damen, das Interieur imperialis-

tisch. Zum Funfuhrtee erscheint Asier, bestellt ein Bier. Ich notiere skizzenhaft:

“asier has a background in punk/hardcore, like me and mattin. i am eager to learn how he translates
this to art, as i read in diederichsen's article. after a pleasant conversation there it is: my subject. i final-
ly found it. ‘nom de guerre’ is the name of the piece asier did for the much debated 10th anniversary
show of the bilbao guggenheim (his best friend inaki garmendia who i met earlier today stated not to
have seen the show). it consists of a burning can such as eta uses to commemorate their prisoners. he
showed it to commemorate the 10th anniversary of the death of the policemen being shot at the gug-
genheim opening by eta, testing the pragmatic and political limits of this institution that he in the end
even forced to buy the piece. after the meeting asier escorts me to the subway and explains in detail
the way that i already know perfectly (and does not forget to mention that inaki's anti-institutionalism is
only attitude). i missed my bus long ago and arrive too late in vitoria, full of headache and hope.”278

#78 Eintragung in mein Arbeitsjournal ,Basque Country“ vom 26.07.2009:
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Bei diesem Treffen ergaben sich folgende Gegensténde fur den Abschluss dieser Un-
tersuchung: Erstens das Ereignis der Ausstellung baskischer Kunst zum 10. Jubildum
des Guggenheim Museum Bilbao; zweitens Strategien der Repolitisierung als Charak-
teristikum einer ,dritten Welle* der Institutionskritik; und drittens das konkrete Beispiel

von Mendizabals Installation Nom de Guerre.

(1) Chacun a son godt

Das Erfolgsmodell Krens fand auch unter den spanischen Kuratorlnnen seine Anhéan-
gerinnen. Ein gutes Beispiel ist Rosa Martinez.?”® Unter dem Motto Always a Little
Further kuratierte sie im Jahr 2005 gemeinsam mit Maria de Corral (der ehemaligen
Direktorin des Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia) als erste weibliche Direk-
torinnen Gberhaupt die 51. Biennale von Venedig.?®® Und obwohl ihre Arbeit (und ihr
Erfolg) nicht gerade durch die Préasentation spanischer, gar baskischer Kunst charak-
terisiert ist, erhielt sie von der Direktion des Guggenheim Bilbao den Auftrag, anlass-
lich des 10. Jubildums des baskisch-us-amerikanischen Unternenmens eine Uber-
blicksschau zur ,neuen Generation® baskischer Kunst zusammenzustellen. Martinez

stellt diese Generationsfrage in den Kontext zunehmender Transnationalisierung:

»asier hat einen punk-/hardcore-hintergrund, wie ich und mattin. ich bin gespannt zu erfahren, wie er
das in kunst zu Ubersetzt, wie ich es in diederichsen’s artikel gelesen hatte. nach einem angenehmen
gesprach ist es da: mein thema. endlich habe ich es gefunden. nom de guerre ist der name der arbeit,
die asier fur die viel diskutierte ausstellung zum 10-jéhrigen jubildum des guggenheim bilbao gemacht
hat (sein bester freund inaki garmendia, den ich friher heute traf, erklérte, die schau nicht gesehen zu
haben). es besteht aus einer brennenden dose, wie sie die eta zum gedenken ihrer gefangenen ver-
wendet. er zeigt sie, um damit an den 10. jahrestag des todes des polizisten zu erinnern, der zur gug-
genheim er6ffnung von der eta erschossenen wurde. damit testet er die pragmatischen und politischen
grenzen dieser Institution, die er am ende sogar dazu zwang, die arbeit zu kaufen. nach dem treffen
begleitet asier mich zur u-bahn und erklart mir ausfihrlich den weg, den ich schon genau kenne (und
vergisst nicht zu erwahnen, dass inakis anti-institutionalismus nur haltung sei). meinen bus habe ich
schon lang verpasst und komme zu spéat in vitoria an, voller kopfschmerzen und hoffnung.”
[Ubersetzung J.M.]

9 Fir die wichtigsten Informationen und Anregungen dieses Abschnitts danke ich Aimar Arriola, dem
Assistenzkuratoren des Guggenheim Museum Bilbao zur Zeit des zehnjéhrigen Jubildums.

280 Desweiteren (co-)kuratierte Martinez z.B. die 1. und 2. Moskau Biennale (2007), die 27. Biennale
von Sao Paulo (2006), den Spanischen Pavillon der Venedig Biennale (2003), die 2. Busan Biennale in
Korea und erste Limerick Biennale (beide 2000) sowie die 3. Santa Fe Biennale (1999), 5. International
Istanbul Biennale (1997) und 1. Manifesta in Rotterdam (1996).
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“The twelve selected artists [...] are part of a generation that began to make its way in the world in the
late nineties and that uses international art idioms to respond to the complexities of their local mi-

. 2281
lieu.

Die baskische Kritikerin Miren Jaio korrigiert und konkretisiert Martinez’ affirmativ-

transnationale Definition in einer Besprechung der Ausstellung:

“It is indeed possible to identify a generation of artists who came of age at around the same time as the
Guggenheim Bilbao opened. Some of them are part of this exhibition [...] others aren’t. In any case, the
museum’s influence on this generation has been small. Until today, the relationship between the artistic
community and the institution has been characterized by at best by mutual indifference, and each has
operated in different universes. At worst, the museum’s violent irruption in the local scene increased
the awareness of the tensions between the local reality and the global scene. [...] When the artists who
emerged in the Basque Country at that time entered the international scene, their work was inevitably
interpreted in relation to its home context of a traumatic socio-political and identitarian conflict. [...] But
beyond the presence or absence of local signifiers in their work, these artists share a conception of
artistic practice as a political practice — which is perhaps a direct consequence of the context in which

they operate.”*®

1 Aus dem Pressetext der Ausstellung: ,Die zwolf ausgewahlten Kunstlerlnnen [...] sind Teil einer Ge-

neration, die ihren Weg in die Welt in den spéten neunziger Jahren zu finden begann, und die interna-
tionale Idiome der Kunst verwendet, um auf die Komplexitaten ihrer lokalen Umgebung zu reagieren.”
[Ubersetzung J.M.]

2% Jaio, Miren: ‘Chacun a son got’ at Guggenheim Bilbao, in: www.afterall.org/online/chacun..son.
got.at.guggenheim.bilbao, am 10.11.2009: “Es ist tatsachlich méglich, eine Generation von KunstlerIn-
nen zu identifizieren, die etwa zur selben Zeit der Er6ffnung des Guggenheim Bilbao erwachsen wur-
den. Einige von ihnen sind Teil dieser Ausstellung [...] andere nicht. In jedem Fall war der Einfluss des
Museums auf diese Generation gering. Bis heute ist die Beziehung zwischen dieser kiinstlerischen
Gemeinschaft und der Institution bestenfalls durch gegenseitige Gleichgultigkeit gekennzeichnet, jeder
operiert in verschiedenen Universen. Im schlimmsten Fall stérkte der heftige Einbruch des Museums in
die lokale Szene das Bewusstsein fiir die Spannungen zwischen der lokalen Realitat und der globalen
Szene. [...] Als die klnstlerischen Positionen, die sich zu jener Zeit im Baskenland entwickelten, in die
internationale Szene eintraten, wurde ihre Arbeit zwangslaufig im Zusammenhang mit inrem Heimat-
kontext, den traumatischen sozio-politischen und identitaren Konflikten, interpretiert. [...] Aber Uber das
Vorhandensein oder Fehlen von lokalen Bedeutungstragern in ihrer Arbeit hinaus, teilen diese Kinstle-
rinnen eine Vorstellung von kunstlerischer Praxis als politische Praxis — was moglicherweise eine di-
rekte Folge des Kontexts ist, in dem sie tatig sind.“ [Ubersetzung J.M.]
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Statt der Anwendung ,internationaler Idiome* auf einen lokalen Kontext, wie Martinez
behauptet, geht es Jaio und ihrer Generation um eine kritische Uberpriifung des &s-
thetischen und formalen Erbes der baskischen Avantgarden im Kontext gegenwarti-
ger institutioneller Grenzlberschreitungen. Jaios Argument der (Re-)Politisierung ak-
tueller Kunst im Baskenland (sowie die Praxis der Kunstkritik und -theorie, den ihr Ar-
tikel nicht anspricht, jedoch bezeugt) betont die Unabhangigkeit dieser kunstlerischen
Praxis vom Guggenheim. Die Zirkulation und Verhandlung der Werke jener Generati-
on sei von einem ,Bewusstsein fur die Spannungen zwischen der lokalen Realitat und
der globalen Szene® gepragt. Erstaunlicher als die Kombination von Kuratorin und An-
liegen der Zehnjahresfeier des Guggenheim Museum Bilbao ist daher der Moment
der Erstprasentation junger baskischer Kunst in Gehrys Museumsbau (nach der von
Jaio angesprochenen Dekade der Ignoranz). Denn mit seinem Jublidum jahrt sich
auch der Tod von José Maria Aguirre durch den Attentatsversuch der ETA.

Das Ausstellungskonzept von Rosa Martinez gibt sich daher betont de-
eskalierend: Chacun a son godt (,Jeder nach seinem Geschmack®) lautet der vage
auf den franzdsischen Aufklarer Denis Diderot und sein Diktum von der individuellen
asthetischen Préferenz anspielende Titel. Unter diesem Motto versammelte die Kura-
torin vom 17. Oktober 2007 bis zum 1. Februar 2008 in der dritten Etage des Gug-
genheim Museum Bilbao die Werke von zwdlf baskischen, in den 1960ern und 70ern
geborenen Kunstlerinnen. Sie alle entwickelten erstmals Projekte in unmittelbarer
Auseinandersetzung mit dem Museum, die fur den Ankauf in die Guggenheim Samm-
lung bestimmt waren. Diese Quote baskischer Neuank&ufe hatte der kommunale
Trager des Museums als Auflage fur die Guggenheim Stiftung vertraglich vereinbart;
eine ubliche Formel kulturwirtschaftlicher Querfinanzierung. Martinez’ kuratorische
Strategie ist dafur erneut Erfolg versprechend: die zu erwartende kritische Resonanz
jener neuen Sammlungsbestédnde lieB sich mit dem Thema der subjektiven Wahr-
nehmung von vorn herein entschéarfen. Gegentber den Kinstlerlnnen konnte das
Museum zugleich selbst die Haltung eines kritischen Diskurses zu Fragen des Ge-
schmacks und der sozialen Distinktion einnehmen. Das Cover des Ausstellungskata-
logs — das unkommentierte Portrait des britischen Popstars Robbie Williams, der den
Schriftzug Chacun a son godt als Tatowierung auf seiner Brust tragt (Abb. 45) — re-

préasentiert schlieBlich die massenwirksame Anspruch dieses Ausstellungskonzepts.
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Chacun a son goit - "Each To Their Own" | RobbieWilliams.com
« ‘ + A http://www.robbiewilliams.com/news-blogs /chacun-a-son-got-each-to-their-own
[MAH google mail maps research (72)v dissv kkccv kommunev natzlichesv artistsv criticismv institutionenv reis

Chacun a son gout - "Each To Th...

ELEBRATING 20 YEARS IN MUSIC 12920<«2010

Chacun & son go(t - *Each To Thelr Own*

Chacun a son gofit - "Each To Their Own"

31 Jan 2008

'Chacun & son go0t' Is not only what Robble has tattooced across his chest, but is also the name of an exhibition currently
running at the Guggenheim museum in Bilbao, marking its 10th anniversary.
he accompanying brochure features a photo of Robble, shot by Hamish Brown, on the front cover, with his ‘Chacun & son
golt' tattoo on full display.
We understand that not everyone can visit Bilbao's Guggenheim just to get their hands on one of these coveted
brochures, so we've managed to get hold of 10 and they're for grabs if you can answer this easy question: What is the
name of the architect that designed the world famous Guggenheim museum in Bilbao?
To enter, simply send your answer, along with your name, age, moblle number and address to

. The competition will run until 18.00 {(3MT) Thursday, 7th February 2008. Good luck
everyonel
THIS COMPETITION IS NOW CLOSED
*++ Competition Rules ***
Al entrants must accept the following competition rules:
* This competition is open to all users of RobbleWiliams.com.
* Al entries must be sent by emall to . No entries sent to any other emall address or postal
address will be accepted.

Abb. 45

Mit diesen Kontextverschiebungen setzt sich Martinez Projekt deutlich von bisherigen
Uberblicksschauen baskischer Kunst ab, vor allem von der einflussreichen Ausstel-
lung Gaur, Hemen, Orain (baskisch ,Heute, Hier, Jetzt“), zu sehen zwischen Dezem-
ber 2001 und Juli 2002 im Museum der Bildenden Kunste in Bilbao. Die Kuratorinnen
Guadalupe Echevarria und Bartomeu Mari bezogen die Werke der 35 ausgewahlten
Kinstlerinnen explizit auf die in den 1960er Jahren im Umfeld Jorge Oteizas und der
Scuola Vasca gegrindeten linkspolitischen Kunstlerkollektive GAUR (in der Provinz
Gipuzkoa), EMEN (Biskaya) und ORAIN (Araba).?®® Damit griff dieses Konzept drei
wichtige BezugsgréBen des baskischen kuinstlerischen Selbstverstandnisses auf:
Zeitgenossenschaft, Ortsbezug und Engagement; jeweils auf der Basis einer kol-

lektiven Praxis. Auch die institutionelle Rahmung der Schau kam zur Sprache:

2% Die in der umstrittenen Provinz Navarra stationierte Gruppe DANOK (,jeder!”, frz.: chacun) wurde

dabei interessanterweise ausgespart.
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“A classic institution in the arts in Spain, the Bilbao Fine Arts Museum’s permanent collection has a
wealth of significant artworks that highlight its ability to discover and absorb the art of each era and to
redefine the relationships between artworks. [...] The Museum also possesses some of the most signif-
icant works of Basque art created over the last century, thus providing a particularly valuable context
for many of the artworks included in the current exhibition.”?** [Hervorhebung J.M.]

Viel weniger als vom Anpruch von Gaur, Hemen, Orain unterscheidet sich die Jubila-
umsschau des Guggenheim Museum Bilbao durch seine Kinstlerlnnenliste. Diejeni-
gen 2001 présentierten Kinstlerlnnen, deren Sichtbarkeit seitdem — vor allem Uber
alternative Zirkulationskanéle — Uber die lokalen Kunstinstitutionen hinaus reichen
konnte, wurden von Martinez identifiziert und fir der Guggenheim-Stiftung fur den luk-
rativen Ankauf vorgeschlagen: Ibon Aranberri, Juan Luis Moraza, Itziar Okariz, Sergio
Prego, Jon Mikel Euba (der als einziger die Einladung verweigerte) und Asier
Mendizabal.?®* Die Rolle Morazas ist in diesem Zusammenhang bemerkenswert: Als
die offentliche Skepsis gegentber den Auswahl- beziehungsweise Ankaufskriterien
von Martinez’ und folglich der kulturpolitische Druck (vor allem von Seiten der gegen
das Guggenheim aktiven und nicht fir die Ausstellung ausgewahlten Kinstlerinnen)
wuchs, wurde Moraza — der im Kulturbetrieb des Baskenlands eine gewisse Autori-
tatsposition darstellt — drei Monate vor der Er6ffnung der Jubildumsschau beauftragt,
ebenfalls eine Ubersichtsprasentation baskischer Kunst zu erstellen. Das Ergebnis
war Unknowns, ein heftig umstrittenes kunstlerisches Mapping monumentalen Aus-
maBes mit dem sich Martinez schlieBlich die Prasentationsflache teilen®®, jedoch die

Klnstlerlnnen des jeweils anderen Projekts prinzipiell ausschlieBen musste.

284 www.museobilbao.com/in/exposiciones/gaur-hemen-orain-27, am 10.12.2010:

»Als eine der klassischen Kunstinstitution in Spanien, beherbergt die stdndige Sammlung des Muse-
ums der Bildenden Kiinste in Bilbao eine Fllle von bedeutenden Kunstwerken, die seine Féhigkeit
herausstellen, die Kunst jeder Epoche zu entdecken und zu absorbieren und die Beziehungen zwi-
schen Kunstwerken neu zu definieren. [...] Das Museum besitzt auch einige der bedeutendsten Werke
der baskischen Kunst des letzten Jahrhunderts, wodurch es einen besonders wertvollen Kontext fur
viele Kunstwerke der aktuellen Ausstellung bietet.“ [Ubersetzung und Hervorhebung J.M.]

#% Die tibrigen Werke in Chacun & son godit waren von den ebenfalls relativ etablierten, sich jedoch
nicht der baskischen ,kritischen Community“ zurechnenden Kinstlerinnen Elssie Ansareo, Manu Arre-
gui, Clemente Bernad, Abigail Lazkoz, Maider Lépez, Juan Pérez Agirregoikoa und Ixone Sadaba.

2% Desweiteren teilten sich beide Ausstellungen ihre Sichtbarkeit (in Ausstellungsflache und Medien-
wirkung) mit der vom New Yorker Guggenheim produzierten und von Krens persénlich kuratierten
Schau Art in the USA: 300 Years of Innovation, die zuvor in der Pekinger Nationalgalerie, dem Kunst-
museum Shanghai und dem Puschkin Museum Moskau fir die erwartet hohen Besucherzahlen sorgte.
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(2) Die Repolitisierung institutionskritischer Kunst unter besonderer Berticksichtig von

aktivistischem Engagement als Charakteristikum einer ,dritten Welle“

Die Diskussion um die Beteiligung an entweder Morazas Unknowns oder Martinez’
Chacun a son godt war in einigen Fallen Gegenstand heftiger Diskussionen; vor allem
im Fall von Asier Mendizabals Installation Zer Eskatzen du herriak: Fuimos tan terri-
blemente consecuentes... (2004, Abb. 46). Nach der Teilnahme an Gaur, Hemen,
Orain”® war dies Mendizabals nachste gréBere Arbeit. Sie besteht aus dem (auch
einzeln gezeigten) dreiminitigen Video Zer Eskatzen du herriak!? (,Was will das
Volk!?“), in dem eine txaranga (eine StraBenkapelle, die oppositionelle Volkslieder
spielt) in den menschenleeren StraBen eines Mittelklassevororts von San Sebastian
aufmarschiert. Dazu geho6rt das Objekt Fuimos tan terriblemente consecuentes...
(,Wir sind so furchtbar konsequent...“), der Nachbau des schwarzen Gummischlauch-
boots, indem vier Mitgliedern des Antikapitalistischen Autonomen Kommandos in der
Bucht von Pesajes ermordet wurden. Als einziger baskischer kiinstlerischer Beitrag®®
auf der Manifesta 5 (2004) sorgte die Installation fir landesweites Aufsehen, da das
durchaus auch thematisch ,baskische* Werk zugleich der einzige spanische Beitrag
auf der européischen Biennale darstellte. Fir derartige identitatspolitische Forderun-
gen jedoch liefert Mendizabals Biografie kaum Rechtfertigung. Nach dem er 1996 das
Studium an der Kunstakademie in Bilbao bei Txomin Badiola abgeschlossen hatte,
absolvierte er ein postgraduales Jahr an der Londoner Byam Shaw School of Art und
lebte anschlieBend bis zum Jahr 2000 im Rahmen eines Stipendiums der DeAteliers

in Amsterdam. Erst kurz vor der Manifesta 5 kehrte Mendizabal zurlick ins Basken-

7 Mendizabal zeigte in Gaur, Hemen, Orain die Installation Attention aux provocateurs (2001), eine

vom politischen Film Jean-Luc Godards und seiner Frage nach der Darstellbarkeit von Politik angereg-
ten Installation, die aus einem Foto der Initialen FLN (Front de Libération Nationale, der franzésischen
radikalen Freiheitsbewegung der flinfziger und sechziger Jahre) und einer biihnenartigen Skulptur mit

dem Logo der Punkband Dead Kennedys. Universale und spezifische Geschichte, internationaler und

lokaler Widerstand, Gegenkultur und Politik treffen hier erstmals auf die flir Mendizabal typische, fragil-
skulpturale Weise aufeinander.

% Der andere ,spanische® Beitrag auf der Manifesta 5 war ein Projekt des baskischen Kuratorinnen-

Duos D.A.E. (Peio Aguirre und Leire Vergara).
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Abb. 46

land, wo das von Jaio thematisierte Spannungsverhaltnis internationaler Zirkulation,
nationaler Anerkennung und lokaler Auseinandersetzung fir ihn zur ,Schockerfah-
rung“ wurde. Es war der konflikthafte Beginn seines kritischen Verhéltnisses zum in-
stitutionellen Kunstbetrieb. In spateren Arbeiten wie Uberbau (2005, Abb. 48 und 49)
fuhrt Mendizabal die Verschrankung seines politischen Engagements im Umfeld der
baskischen Punkszene mit der klnstlerischen Untersuchung formaler Ausstellungs-
konventionen fort. Das inharente Problem von Nation steht dabei vermehrt im Zent-
rum dieser Auseinandersetzung. Mendizabals Zugriff ist hier vor allem ein symboli-
scher, wie die Flaggen-Installation Bigger than a cult, smaller than a mass (one, two
backdrops) (2006, Abb. 50) verdeutlicht, das Herzstlck seiner ersten musealen Ein-
zelausstellung im Museu d’Art Contemporani de Barcelona (2008). Jaios Argument
der Repolitisierung aktueller kinstlerischer Praxis im Baskenland (inklusive der Insti-
tutionskritik) vor dem Hintergrund ihres aktivistischen Engagements, jedoch ohne ex-
pliziten Bezug zum Guggenheim, findet hier Bestatigung. Dass sich das Beispiel
Mendizabals flr eine ganze Generation baskischer Kunst verallgemeinern I&sst, még-

licherweise sogar fur eine neue Generation institutionskritischer Kunst insgesamt,
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Abb. 47 Abb. 48

Abb. 49
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zeigt die zeitgendssische kritische Kunst im intellektuellen und rdumlichen Umfeld des
Baskenlandes, wie die Kinstler Marcelo Exposito und Carles Guerra, die Zeitschrift
Brumaria, die theoretische Arbeit von Joaquin Barriendos — jene Positionen relssie-
ren bereits in den tonangebenden Debatten der ,dritten Welle® der Institutionskritik®®®.
Es scheint gar, dass im Bereich der kinstlerischen Recherche, Installation und Aktion
(neben dem hauptséchlich filmischen Werk von Angela Melitopoulos, Hito Steyerl und
Ursula Biemann) vor allem die spanische sowie die lateinamerikanische Kunst (die,
wie zu Zeiten Oteizas, im regen Austausch stehen) als Hauptbeispiel einer neuen, re-
politisierten Institutionskritik gilt. In keinem der genannten Beispiele kommt eine Poli-
tik der ,Re-lokalisierung“ im Sinne eines Ruckgriffs auf ,authentische®, identitéare Ar-
gumente zur Anwendung. Im Gegenteil: die Werke Mendizabals und seines Umfelds
erharten die These vom erhdhten Bewusstsein und der kreativen Verhandlung exakt
der Spannungen zwischen lokaler und internationaler Verortung, also die Vermutung
einer transnational-institutionskritischen Kunst. Wie ,navigiert* Mendizabal diese Dia-
lektik nun im Rahmen der deeskalierenden Rhetorik von Chacun a son godt; der Aus-
stellung, mit der das Guggenheim Bilbao jene Praxis nach zehnjahrigem Desinteres-

se nun fir seine kunftige ,post-Krensianische® Legitimation zu vereinnahmen sucht?

(3) Nom de Guerre

Auf den ersten Blick, besonders auf den Titel der Installation Nom de Guerre (2007,
Abb. 51 und 52) Iasst sich eine antagonistische Herangehensweise Mendizabals an
die Auftragsarbeit im Guggenheim Museum Bilbao vermuten. Bei genauerem Hinse-
hen jedoch handelt es sich um einen dezidiert agonistischen Zugriff, ein Agieren auf
geteiltem symbolischen Grund, der als Kernstrategie von Nom de Guerre gelten kann.
Der Titel kommuniziert diese durchaus ambivalente Haltung in einer Art ,Einfihrung:
Er mimt das kuratorische Ausweichen vor der in Bilbao durchaus polarisierenden
Frage nach einem baskischen, spanischen oder englischsprachigen Ausstellungs-
motto indem er die Geste des Gallizismus wiederholt. Das interkulturelle Moment ist

Programm: Rund 28 Prozent der gegenwaértigen lingua franca des Kunstbetriebs, des

289 Vgl. z.B. www.eipcp.net, am 10.12.2010.
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englischsprachigen Wortschatzes, ist franzésischer Herkunft (competition, role, art,
machine, force, police), vermittelt durch die normannischen Eroberungen aber auch
den Literaturaustausch, die Diplomatie und andere kulturelle Transfers. Auf diesem
gemeinsamen ,Terrain“ markiert Mendizabal nun eine gegnerische Position. Statt wie
Chacun a son godit die depolitisierte Individualitat &sthetischen Geschmacks massen-
kulturell vermarktbar zu machen, schépft Nom de Guerre aus dem semantischen Re-
pertoire des bewaffneten Widerstands. Nach der abgewandelten Ubernahme des Be-
griffs ,nom de plum* als ,nom de guerre® in die transnationalen Netzwerke des politi-
schen Terrorismus als Bezeichnung fir den Decknamen eine/r Aktivistin haben sich
die Mdglichkeiten seiner Bedeutung aufgeféchert: es ist sich nicht eindeutig, ob
Kampferinnen den Namen des Krieges tragen (also die personliche Identitat gegen
strategische Rollen tauschen), ob sie im Namen des Krieges kdmpfen oder gar der
Krieg ein Krieg der Namen (also symbolischer Konflikt) ist. Fur eine Kritik der ,Krensi-
fizierung® kultureller Institutionen lieBe sich jede dieser Ebenen beanspruchen.

Aus dieser Art ,Praambel“ lassen sich zwei grundlegende und verknupfte Stra-
tegien von Mendizabals Beitrag zum 10. Jubildum des Guggenheim Museum Bilbao
ablesen: die direkte politische Referenz bei Ambivalenz gegentber den institutionel-
len Produktions-, Prasentations- und Distributionsbedingungen. Wie sich diese institu-
tionskritischen Parameter seit der Performance Andrea Frasers im Guggenheim Bil-
bao veréndert haben, wird an der selbstkritisch geschulten Beschreibung von
Mendizabals Installation durch den Guggenheim-Audio-Fuhrer deutlich:

»The work that he [Asier Mendizabal] has created in this exhibition, Nom de Guerre, consists of two
elements. This first is a metal container, standing on a block of concrete and filled with fuel that burns
constantly. The other element, a ventilation pipe that allows the smoke to be extracted, serves as a
comment on the safety regulations for public spaces such as this museum. Fire is a living element of
the sculpture with a strong symbolic charge. The sculpture reminds us of a kind of cauldron related to
commemorative ceremonies. It can be interpreted as a celebration of the anniversary of the opening of
the museum. However, fire can also be a dangerous, aggressive and destructive force and is a familiar
feature in street violence all over the world, situations which are not unfamiliar in the Basque Country.
On the other hand, the ventilation pipe alludes to the museum as a protective and welcoming public

space. The artist is commenting on the irony of the museum accepting an installation that is a potential
safety hazard.“*®

29 Transkription des Audio-Fiihrers der Ausstellung am 30.04.2010:
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Abb. 50

Abb. 51

-Die Arbeit, die er [Asier Mendizabal] in dieser Ausstellung geschaffen hat, Nom de Guerre, besteht
aus zwei Elementen. Das erste ist ein Metallbehélter, der auf einem Betonblock steht und mit standig
brennendem Treibstoff gefillt ist. Das andere Element, ein Luftungsrohr durch das der Rauch abge-
saugt werden kann, dient als Kommentar zu den Sicherheitsvorschriften fur 6ffentliche Orte, wie dieses
Museum. Feuer ist ein lebendiges Element dieser Skulptur mit einem starken symbolischen Gehalt. Die
Skulptur erinnert an eine Art von Kessel, wie er im Zusammenhang mit Gedenkfeiern verwendet wird.
Sie kann als Feier des Jahrestages der Eréffnung des Museums interpretiert werden. Allerdings kann
Feuer auch eine gefahrliche, aggressive und zerstorerische Kraft sein und ist ein bekanntes Element
von Gewalt auf den StraBBen der ganzen Welt; Situationen, die auch im Baskenland nicht unbekannt
sind. Andererseits verweist das Liftungsrohr auf das Museum als schitzenden und einladenden 6f-
fentlichen Raum. Der Kiinstler kommentiert die Ironie in der Akzeptanz einer Installation, die ein poten-
tielles Sicherheitsrisiko darstellt, durch das Museum.” [Ubersetzung J.M.]
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Dieser Darstellung des Audio-Fuhrers wére hinzuzufiigen, dass den beiden Elemen-
ten, der brennenden Dose und dem Dunstabzugssystem, unterschiedliche ,Kunstwer-
tigkeiten“ zukommen. Die im Ankaufsvertrag fur Nom de Guerre vereinbarte Summe
bezieht sicht lediglich auf das Installationshandbuch, den Betonsockel und die Dose.
Die Abzugsrohre, die den GroBteil des Produktionsbudgets und -aufwands im Gehry-
Bau ausmachten, wurden bei Abbau der Ausstellung zerstért und sind im Fall einer
erneuten Présentation der Arbeit nach den Planen des Handbuchs neu anzufertigen.
Auf diese Weise — und besonders vor dem oben beschriebenen Hintergrund der An-
kaufspolitik des Museums nach weitgehender Ignoranz der lokalen Kunst — beinhaltet
Nom de Guerre ein weiteres Moment der Ironie, das (vor allem im Vergleich mit An-
drea Frasers unrealisiertem Guggenheim-Projekt) besondere agonistische Wirkkraft
entfaltet: die praktische Verunmdglichung der Verwertung des Werks durch den Auf-
traggeber mittels einer ad absurdum gefuhrten (dem Neubau &quivalenten) Verhalt-
nismaBigkeit. Der hohe Grad an Ambivalenz des Werks beziehungsweise des Kunst-
lers gegeniber seinem institutionellen Produktions- und Distributionskontext wird
deutlich. Wie vermittelt die formale Gestaltung von Nom de Guerre nun diese politi-

sche Referenz?

(I) Auf der politischen Ebene mobilisiert Nom de Guerre vor allem den Begriff und die
Praxis des Mahnmals. Eine Erdrterung der (nationalen und lokalen) Erinnerungskul-
tur, ihrer politischen Instrumentalisierungen und ihrer materiellen und &sthetischen
Formvielfalt wirde den Rahmen dieser Arbeit Uberschreiten. Fir die Frage nach den
spezifischen lokalen Praktiken der Institutionskritk muss es genigen festzuhalten,
dass Mendizabal in seiner Verhandlung des Mahnmals eine Umkehrstrategie anwen-
det: Statt die stadtischen Orte von Ereignissen mit einer offiziellen Formsprache be-
ziehungsweise Gedenkrhetorik zu Uberschreiben, Gbernimmt er die ,Sprache der
StraBe®, ihre fragilen Markierungen des Gedenkens, in den formalen und narrativen
Syntax des Museums: Die brennende Dose wird von der ETA an Stellen aufgestellt,
an denen einer ihrer Kdmpferlnnen verhaftet oder getétet wurde; sie zu I6schen kédme
nicht einmal fur die Guardia Civil in Frage. Im institutionellen Ort des Guggenheim

Museum Bilbao ist sie ein politisches und praktisches Ding der Unmdglichkeit — und
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dennoch durch den Tod von José Maria Aguirre gerechtfertigt. Aguirre war jedoch
nicht Mitglied sondern eben Opfer der ETA. Mit dieser zweiten entscheidenden Um-
kehrung untergrdbt Mendizabal die Mdglichkeit dichotomer Unterscheidungen zu-
gunsten von Verwicklungsprozessen nachhaltig. Im Kontext der offiziellen Gedenkpo-
litik des Ereignisses verlautbarte der Prasident der baskischen Regierung, José An-
tonio Ardanza: ,[Aguirres] Opfer erhdht dieses Museum zu einem Symbol unserer
Freiheit.“ Wie wenig Freiheit der hochgradig restriktive Museumsraum, gerade die
spektakuléare Architektur des Guggenheim Museum Bilbao, tatsachlich gewahrt — far
alle seine Akteure (Kunstlerinnen, Mitarbeiterlnnen, Besucherlnnen) gleichermaBen —
das demonstriert die komplizierte technische Anlage des Dunstabzugskanals.
Mendizabal fahrt sie im kalten Ton der Titaniumverkleidung aus und leitet damit nicht
nur die Gase der Benzinverbrennung aus dem Ausstellungsraum heraus sondern zu-
gleich die (mit Sekula oben referierte) Materialitédt der AuBenhtille in das Museum hin-
ein. So werden die mit Chacun a son godt einmal mehr (geradezu dreist) zum Symbol
der interesselosen Freiheit erklarte Institution und die ,AuBenwelt“ des alltdglichen
politischen Konflikts in Nom de Guerre als eng miteinander verstrickt wahrnehm-

bar 291

(1) Auf der narrativen Ebene entfaltet das Element des Feuers bei Mendizabal Tie-
fenwirkung. Neben den zahlreichen mythischen Aufladungen des Feuers — von den
baskischen Hohlenmalereien Uber den revolutiondren ,Flachenbrand” bis hin zur
prometheischen unerldschlichen Flamme®?— zeichnet sich sein Einsatz in Mendiza-

bals Arbeit als weiterer Bedeutungstradger von Ambivalenz ab. Als zentrales ,Nicht-

#1 Die Komplexitat jener Verstrickung wird dadurch erhéht, dass es in Chacun a son godt einmal nicht

Mendizabal war, dessen kunstlerischer Beitrag zur Projektionsflache populistischer Kampagnen wurde,
sondern (mit der vollen Ironie des Schicksals) einen franzésisch-stdammigen Basken traf. Der Skandal
entzilindete sich an Crdnicas del Pais Vasco (2007), elf Schwarzwei3-Aufnahmen des Fotografen
Clemente Bernad aus Navarra, auf denen unter anderem die Beerdigung eines Guardia-Civil-Mitglieds
oder Demonstrationen von vermummten Sympathisanten der ETA zu sehen sind. Die konservative
spanische Volkspartei PP und der ihr nahe stehende Verband der Terroropfer forderte das Entfernen
der Bilder wegen Parteinahme fir die ETA. Guggenheim-Direktor Vidarte konnte jedoch die kostspieli-
ge SchlieBung verhindern, indem er auf den ,rein deskriptiven“ Charakter von Bernards Beitrag insis-
tierte. Etwa 200 spanische Kinstlerlnnen und Intellektuelle unterzeichneten auBerdem eine Protester-
klarung gegen die Forderungen der PP.

29 ygl. Bachelard, Gaston: The Psychoanalysis of Fire (1938), Boston 1968.
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Material“ von Nom de Guerre ist es der materiellen Insistenz des Metallkamins entge-
gengesetzt: die Flamme zerstort ihre verfigbare Ressource — das nicht weniger sym-
boltrachtige Element des Ols — im gleichen Moment in dem es W&rme/Energie und

Licht/Sicht generiert.

,What do we make out of this today when we have more visibility but less content?“**

— formuliert Asier Mendizabal die fur ihn zentrale Frage des Bilbao-Effekts. Die ge-
wissermafBen romantische Vorstellung von der Unmdglichkeit von Feuer im Museum
(ver)fihrte ihn dazu, die Einladung von Rosa Martinez mit dem Vorschlag der bren-
nenden Dose anzunehmen. Nicht er wollte dem Guggenheim eine Absage erteilen,
die Natur seiner Arbeit selbst sollte eine Beteiligung in der umstrittenen Schau ver-
unmdglichen. Diese Rechnung ging nicht auf. Mir scheint die brennende Flamme un-
ter der Metallhaube schlieBlich auch als Ringen um die ,kritikalitdre“ Moglichkeit der
AuBen- beziehungsweise Gegnerposition gegenuber der Institution Kunst, die inner-
halb der &sthetischen Mittel angesiedelt ist. Sie wird so auch zum Denkmal flr die

konventionelle Kritik.

,The realization of Nom de Guerre is its poetic failure.”***

— beantwortet Asier Mendizabal seine Frage selbst. Meine Geschichte des erfolgrei-
chen Scheiterns der Institutionskritik sei damit vorerst beendet. Die Frage nach den
Randern der Kunst, nach der Dialektik ihrer institutionellen Ein- und AusschlieBungen
auf den Umlaufbahnen ihrer Produktion und Konsumption, muss als grundlegende
Frage der aktuellen Kunst nach dem Durchschreiten des Lokalen in Richtung einer

post-Krensianischen Transnationalitat offen bleiben.

29 Mendizabal in einem Gesprach mit der Autorin im Marz 2010: ,Was machen wir heute daraus, wenn

wir mehr Sichtbarkeit haben, aber weniger Inhalt?* [Ubersetzung J.M.]

2% Epd.: ,Die Realisierung von Nom de Guerre ist sein poetisches Scheitern.“ [Ubersetzung J.M.]
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lll. SCHLUSS

1. Zusammenfassung

In diesem Dissertationsvorhaben ging ich der Frage nach: Auf welche Weise themati-
sieren zeitgendssische kunstlerische Projekte kritisch die konflikthafte Transnationali-
tat ihrer institutionellen Rahmenbedingungen und welche Schllisse Uber die aktuelle
Verfasstheit des Konzeptes der Institutionskritik 1asst dies zu? Die Problematisierung
der Kunstinstitutionen durch die kunstlerische Produktion im Kontext des globalisier-
ten Spéatkapitalismus war mein Ausgangspunkt; die unmittelbare Gegenwart dieser
Arbeit sollte dabei stets mitgedacht sein. Eine kulturanalytische, produktionsastheti-
sche und kunstgeografische Lesart des ,Scheiterns® wies dafiir den Weg von der Ge-
schichte der Institutionskritik zu ihren aktuellen Praktiken, besonders jenen in der Re-
gion des Baskenlandes. Meine aus der einfihrenden Begriffsarbeit gewonnene The-
se des Neben- statt Nacheinander unterschiedlicher institutionskritischer Strategien
hat sich bestétigt. Es sind die Verschiebungen innerhalb des Kritikbegriffs — wie einst
Foucaults von Kant gewonnene und von Butler weiterentwickelte Definition von ,Kritik
als Kunst nicht derart regiert zu werden® —, die fur die Entwicklungen der untersuchten
kunstlerischen Verfahrensweisen ausschlaggebend sind. Anhand einer weiteren Be-
griffserdrterung formulierte ich das erste Argument meines Hauptteils: Die Verwick-
lungspramisse des von Irit Rogoff vorgeschlagenen und von Hito Steyerl Ubersetzten
und bis zu einem gewissen Grad angewandten Konzepts der Kritikalitdt konnte als
Bedingung der Mdglichkeit gegenwartiger Institutionskritik und ihrer Zirkulationspro-
zesse belegt werden. Aber auch die konkreten Verwicklungen der Konzeptbildung
selbst wurden sichtbar. Vor diesem methodischen Hintergrund erdrterte ich anschlie-
Bend bestimmte Aspekte der Geschichte der Institutionskritik, wie vor allem ihre ,Ne-
gativ-Karriere®, besonders den Fall ihrer Verflechtung mit der Guggenheim Stiftung.
Mit Verweis auf die Arbeit Serge Guilbauts untersuchte ich Vexier-Momente dieser
Dialektik, wie sie die Engflhrung von kinstlerischen Autonomie- und politischen He-
gemonieforderungen im Guggenheim Museum New York darstellt; konkret die Entfer-
nung eines Hauptwerkes von Daniel Buren und der anschlieBenden Absage einer

Einzelausstellung von Hans Haacke.

198



Den geradezu gegensatzlichen institutionskritischen Anséatzen von Buren und Haacke
entnahm ich zwei fur die aktuelle Institutionskritik maBgebliche sowie zusammenhan-
gende Aspekte: die Performanz des Kollektiven bei der Verknlipfung von Kunst und
Protestkultur sowie die geopolitisch-6konomische Selbsterkenntnis der Erkenntnis der
Institutionskritik. Ein aktuelles Hauptbeispiel dieser Praxis belegte meine Vermutung
von der Bedeutung jener Parameter: Die 16 Beaver Group richtete ihr Projekt Conti-
nental Drift nicht nur an der Haackeschen Methodik aus, sondern erweiterte sie mit
den Mitteln der Scheinfaktizitdt und interventionistischen Appropriation sowie den
Verfahren der Modularitat und des Experiments. Brian Holmes’ Thesen zur Geopoetik
und Extradisziplinaritat halfen auch hier den diskurspolitischen Kontext des Kritikali-
tatsbegriffs zu problematisieren. Doch auch der Gegner, ,das Kapital, stellt sich seit
der von Guilbaut untersuchten Ara keineswegs unverandert dar. In einem dritten
Schritt stellte ich daher die klnstlerischen und theoretischen Untersuchungen der 16
Beaver Group zur Kontinentaldrift der Kritikalitdt der Publikation Afflicted Powers: Ca-
pital and Spectacle in a New Age of War, verfasst von der Gruppe Retort, gegenuber.
Die Feindschaft innerhalb und gegeniber ideologischer Manipulation zur Durchset-
zung und Aufrechterhaltung von gesellschaftlichen Herrschaftsanspriichen motivierte
Retorts Behauptung vom Eintritt des Spektakels in die Formation realer neo-kolonialer
Katastrophen, die sie als Wiederkehr primitiver Akkumulation bewerten (obgleich
mehr als Tragddie, denn als Farce). Die von Retort geforderte Position der kulturellen
Opposition erdrterte ich mit Hilfe von Chantal Mouffes Uberfiihrung des Konzepts des
Antagonismus in die Position des Agonismus, der Anerkennung eines mit dem Geg-
ner geteilten symbolischen Feldes: Demnach fuhrt der tempordre und kontingente,
also veréanderbare Charakter von Institutionen als hegemoniale Praktiken zu einer in-
stitutionskritischen Verantwortung der ,organischen Intellektuellen® (Gramsci). Das
Prinzip der Organizitat als ,Ent-Entfremdung” liegt auch dem kunstlerischen Strate-
gem der Ortsspezifik zu Grunde. Im Hinblick auf die Globalisierung des Orts der
Kunst lieferte Miwon Kwon die entscheidende genealogische Analyse, die sie zur Kri-
tik des ,,unhinging“ (des Aushebelns) des spezifischen Zugriffs auf einen Ort durch die
Jtinerant artists“ (reisenden Kunstlerlnnen) in den 1990er Jahren fuhrt. Ihr Argument

des itinerary® kontrastierte ich mit der Praxis der Peripatetik, die meines Erachtens
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die dezidiert produktive Qualitat jener Mobilisierung von Kunstlerlnnen genauer er-
fasst. Dafur war es notwendig, die Verdnderungen im Versténdnis und in der Wirkung
von Produktivitat (spatestens) seit den 1990er Jahren zu verstehen. Maurizio Lazza-
ratos Theorie der immateriellen Arbeit war dabei meine zentrale Referenz. In Abgren-
zung zu aktuellen Diskussionen um die Kritik der Kreativitat, wie sie vor allem von
Boltanski/Chiapello eingefiihrt wurden, problematisiert Lazzarato die Uberschreitung
von ,Arbeit“ im herkdmmlichen Sinn durch den Einsatz von Kreativitat als Wertschop-
fungsstrategie. Als wichtigste Errungenschaft dieser Darstellung des ,asthetischen
Produktionsmodells” erwies sich, dass es die klnstlerische Kritik nicht strukturell von
der Sozialkritik abkoppelt. Diese ,Ermdglichung’ der Kritik von kunstlerischen Arbeits-
bedingungen im Kontext des transnationalen Spétkapitalismus habe ich abschlieBend
auf den viel zitierten ,Bilbao-Effekt* bezogen. In der Fallstudie beobachtete ich die
unzureichende Einbeziehung kinstlerischer und alternativ-institutioneller Faktoren in
diesen Diskurs. Mein Vorschlag fir eine neue Lesart des ,Bilbao-Effekts” in einer
,post-Krensianischen“ Ara stiitzte sich auf folgenden Argumente: Erstens die
Schwerpunktverlagerung von Kommerzialisierungs- und Gentrifizierungsdebatten hin
zur Sichtbarmachung und Analyse des Komplex Deindustrialisierung-Kulturpolitik-
Terror. Zweitens die Aufarbeitung und Einbeziehung der mit diesem Nexus verbunde-
nen kunstlerischen Traditionslinien, im Fall des Baskenlandes, vor allem von Jorge
Oteizas Version negativer Skulptur, der ,Skulptur der rdumlichen Unbesetztheit®. Drit-
tens die Kontextualisierung und Erdrterung neuer dezentral und diskursorientiert agie-
render Kunstinstitutionen, wie Consonni, die Andrea Frasers Bilbao-Werkgruppe pro-
duzierte. Die Tatsache, dass Frasers El Museo dennoch unrealisiert bleibt, verweist
(neben dem Desiderat eines auf solche Félle zugeschnittenen kunsthistorischen ,In-
strumentariums®) vor allem auf die Notwendigkeit der Neuformulierung institutionskri-
tischer Praxis angesichts des transnationalen Problemhorizonts. Allan Sekulas lang-
fristige Auseinandersetzung mit der Spezifik eines Ortes wie Bilbao stellte ich einer
kurzfristigen Besetzung bestehender Diskurse und Asthetiken gegeniiber, deren
»ocheitern® jedoch nicht auf die verkirzenden Zuschreibungen von ,authentischer®
lokaler Praxis und ,oberflachlicher® kunstlerischer Projektproduktion zurickgreifen

kann. Asier Mendizabals Beitrag zum 10. Jubildum des Guggenheim Museum Bilbao
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schlieBlich wies mégliche Wege der Dekanonisierung und Verzeitlichung des ,Bilbao-
Effekts auf. Als Beispiel einer dritten Generation institutionskritischer Kinstlerinnen
war mir sein Werk Nom de Guerre Anlass zur Annahme von agonistischer kinstleri-
scher ,Gegenmobilitat®, die ich als Modell gegenwaértiger Institutionskritik vermutete.
Die tatséachliche Realisierung der Arbeit hingegen verwies auf eine komplexere Kons-

tellation institutioneller Ein- und AusschlieBungen sowie den Mdglichkeiten ihrer Kritik.

2. Schlussfolgerungen

Aus den Besonderheiten der Bedingungen, des Konzepts und der Asthetik von
Mendizabals Nom de Guerre lasst sich Allgemeines fur die Institutionskritik folgern:
Es gibt sie (noch). Aber nicht mehr in der scheinbaren Homogenitat, weder der le-
gendéaren ,vier Saulen“-Kunstler (tatséchlich ein Maskulinum) noch der Achse KéIn-
New York der 1990er Jahre. Den diskurspolitischen Ansprichen der ,zweiten Welle*
— far deren Konstruktionsleistungen eine erste, kaum aber eine dritte Welle dienlich
ist — wére zu entgegnen: Institutional Critique ist Geschichte, institutionskritische
Kunst nicht nur. Fir die Kunstgeschichte hieBe dies: Institutional Critique ist nur so
slebendig” wie ihre diskursanalytische Erforschung. Diese Forschung wiederrum kann
durchaus auch Konsequenzen fir die institutionskritische Kunst haben. Diesem Be-
wusstsein war mein Projekt verpflichtet (ohne naturlich zugleich seine Relevanz vo-
raussetzen zu kénnen. Die Herausforderung der Institutionskritik an die Kunstge-
schichte liegt weniger im Recht zu benennen oder zu verfigen, als vielmehr in der
Pflicht zur methodischen ,Antwort®, zur Weiterentwicklung des ,kritikalitdren“ Instru-

mentariums. Demnach konnte gelten:

() Die Erforschung der Institutionskritik ist der Ort des kritischen Befragens eines Dis-

kurses der sich selbst als kritisches Befragen von Diskursen versteht.

(1) Wo immer diese Forschung zu Ergebnissen kommen will, die die Inhalte und As-
thetiken institutionskritischer Kunst nicht entkréaften, muss sie (statt analytischen
Trennungen) Verbindungslinien ziehen zwischen den Institutionen, Sichtbarkeiten und

Setzungen, zwischen Vergangenheit und Gegenwart, zwischen Kapital und Diskurs.
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(1) Statt eines ,Schulterschlusses” mit inrem Gegenstand muss die Erforschung der
Institutionskritik die kinstlerischen Annahmen, Entscheidungen und Verfahren befra-
gen, kontextualisieren und denaturisieren. Ohne den eigenen kritischen Beitrag ver-

liert diese Forschung ihren Sinn.

Sei das Arbeitspensum auch groB, so ist es doch auch der Nutzen. Institutionskritik
erwies sich als sensibler Seismograf historischer Verschiebungen im Kunstbetrieb.
Die aktuelle kinstlerische Verhandlung der Transnationalisierung, der Spannungen
zwischen lokaler und internationaler kunstbetrieblicher Verortung und Zirkulation, ist
dafur nur ein wichtiges Indiz. Die vorliegende Untersuchung zeigte aber auch, dass
»,Raum® nicht als neue Meistererzéhlung eingesetzt werden kann. Was als ,Kontinen-
taldrift, als Tektonik der Totalitaten, beschrieben wurde, erfordert die Analyse der
-Kleinen Kreise“ von Kollektivitdt und Selbstorganisation als taktische Alternativen im
gegenhegemonialen Konflikt mit der Institution Kunst. Der Dialog mit Mendizabal —
von dem dieser Text nur einen Bruchteil dokumentieren kann — vergegenwartigte mir
jedoch auch die Grenzen des Hinausweisens Uber Grenzen, vor allem Uber diejeni-
gen des Nationalen. Was ich als generelle Repolitisierung von Institutionskritik an-
nahm, erwies sich als komplexe Verschrankung von konkreten politischen Referen-
zen mit einer grundlegenden Ambivalenz gegentber den institutionellen Produktions-,
Prasentations- und Distributionsbedingungen. Statt der geradezu pauschalen Prob-
lematisierung ,internationaler Idiome“ (eine von mir mit Miren Jaio geteilte Vereinfa-
chung), untersucht Mendizabal die Spezifika baskischer Sub- und popularer Gegen-
kultur im Kontext aktueller institutioneller Grenzuberschreitungen. Dabei bleibt die
Transnationalisierungskritik mitunter hinter der eigenen Transnationalisierung zurlck

— und belegt damit weiteren institutionskritischen Handlungsbedarf.
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3. Ausblick

Doch auch der Handlungsbedarf dieses Projekts ist bei weitem nicht erschopft. Drei

wichtige Felder scheinen mir in Zukunft gesonderte Bearbeitung zu verlangen:

(I) Die Begriffsbildung von Kunstgeografie und ihre Verschrédnkung mit der Erfor-
schung der Institutionskritik: Hier sollte die Kunsthistoriografie ebenso wenig vor der
Aufarbeitung des faschistischen Kapitels der Kunstgeographie zuriickschrecken, wie
vor der Analyse gegenwartiger Raumpraktiken des Konflikts, auch des terroristischen,
und ihrer Verhandlung in der kritischen Kunst. Wann immer Kunst-Institution und In-
stitution Kunst Uber das Nationale hinauszuweisen suchen, sind sie auch Teil des
Prozesses der Transnationalisierung, der sich in den seltensten Fallen konfliktfrei ge-
staltet. Dies muss konzeptuelle Konsequenzen haben, vor allem fir den Diskurs der
Ortsspezifik. Mit der Legitimitat der Krensschen Globalisierung von Kultur ist auch die
Buchstéblichkeit eines Richard Serra zu verabschieden: Ortsspezifik erschdpft sich
nicht mehr in der Unldslichkeit eines Werks aus seinem konstitutiven Kontext. Weni-
ger noch ist die Verortung eines Werks je Alleinkompetenz eines Kinstlers oder einer
Klnstlerin gewesen. Doch auch das Konzept des ,diskursiven Ortes’ beschlieBt nicht
die notwendige theoretische Reflexion der Neuverhandlung von Ortsspezifik. Ohne
die Kritik der hegemonialen Konstrukteure von Ort an sich, wie die des Spatkapitalis-
mus, ist Ortsspezifik nie mehr als nur die Summe der sozialen, 6konomischen, kultur-

politischen und affektiven Bedingungen eines Ortes.

(Il) Die Weiterentwicklung der kunsthistorischen Produktionsésthetik im Kontext des
Spétkapitalismus: ,Institutionskritik® ist eine Kunst tGber Kunst. Und dennoch ist sie
vor allem Kunst. Die Erforschung der Institutionskritik darf daher die Ergrindung des
jeweiligen Kunstbegriffs dieser Praxis nicht vernachlassigen. Denn dieser ist selbst
eine (wenn nicht die) entscheidende Institution, mit Einfluss vor allem auf die ver-
schiedenen ,,Schépfungsakte“ von Kunstwerken, ihre Produktion. In Zeiten des post-
fordistischen Kapitalismus mussen jingere kunstlerische Methoden (wie Projektar-
beit) auf Wertabschdpfungslogiken (wie Flexibilisierung) hin befragt werden; Begriffe
(wie ,Intervention®) auf ihre gouvernementale (mitunter konflikthafte) Dimension. Vor
diesem Hintergrund ist der kunsthistorische Zugriff der Produktionsasthetik weiterhin

vielversprechend. Ihm kann gelingen, die zunehmende Bedeutung von ,multi-
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kulturellem Kapital“ als zentralen ,Spieleinsatz (Butler) beziehungsweise transnatio-

nales ,Material“ kiinstlerischer Werke zu erfassen und zu bewerten.

() Komplizenschatft als ,Institutional Criticality“? Die Verwicklungshypothese ist nicht
nur auf die eigene, gewissermalBen intra-institutionelle Position anzuwenden, sondern
auch inter-institutionelle Beziehungen des eigenen Kontexts zu erértern. Meine eige-
ne Involvierung in den Betrieb von Kunstakademien und kunsthistorischen Instituten —
besonders eben in Kombination — waren fur die Genese dieser Arbeit grundlegend.
Der Gedanke einer ,kritischen Komplizenschaft® kam unterwegs und kdénnte in Zu-
kunft einen eigenen methodologischen Ort beanspruchen. Denn Komplizinnen ver-
komplizieren in erster Linie einen Tatbestand; ihre Teilhabe am subversiven Akt er-
moglicht ihn Uberhaupt und verweigert dennoch die volle Autorschaft. Im Modell einer
emanzipativen und reflektierten — einer ,organischen“ — Komplizenschaft lieBe sich
wohlméglich Kants Mut zur selbsterkennenden Erkenntnis mit Foucaults Inszenierung
des Selbst als Praxis der Entunterwerfung sowie mit Butlers Insistieren der performa-
tiven Frage verbinden. So scheint mir das Konzept der Komplizenschaft eine sinnvol-
le Erweiterung des Verwicklungsparadigmas, der die globalisierungskritisch-
aktivistischen Strategien der aktuellen Institutionskritik (mitsamt ihrem Austesten der

Rander der Legalitat) mitunter noch besser erfasst, als diese Arbeit es leisten konnte.

Diese und etliche andere neu aufkommenden Fragen im Zusammenhang mit der
Konstitution des kunsthistorischen Felds der Institutionskritik, seiner Diskursékonomie
und seinem Wertekanon, seien hier nur angedeutet und sollen in kinftigen Untersu-
chungen ausgefiihrt werden. Der kontinuierliche Prozess der Uberwindung von he-
gemonialer institutioneller Praxis sowie das komplexe Wechselspiel von affirmativen
und subversiven Einschreibungen kultureller Produzentinnen erfordert in jedem Fall
eine Reflexion der 6konomischen und sozialen Interessen von ,Kunst“, die nah an
den kunstlerischen Verfahren und kuratorischen Erz&hlweisen angesiedelt ist. Nach
einer kunsthistorischen Agenda der Dekonstruktion, nach der postfordistischen Uber-
formung institutioneller Politiken und nach dem transnationalen Imperativ kinstleri-
scher Rollenmodelle und Asthetiken kann eine institutionskritische Forschung nicht
langer ohne die synoptische Untersuchung von Geschichte, Okonomie und Geografie

der Produktions- und Préasentationskontexte von Kunst auskommen.
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