6 Bildungsfragen

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

Die folgenden Seiten skizzieren die Konturen, Setzungen und Grundan-
nahmen der Bildungsdiskussionen, die Kunstschaffende mit Blick auf Atelier-
aufhalte fithren. Punktuell sind sie bereits im oben beleuchteten Problemzu-
sammenhang zur Sprache gekommen. Ein spezielles Augenmerk gilt dabei
den Leerstellen — den beredten Abwesenheiten in den Thematisierungen —, in-
sofern sie die Frage der legitimen Selbsttechniken des kiinstlerischen Subjekts
tangieren.

»Horizonterweiterung«

Was die Bildungsziele angeht, denen Atelieraufenthalte dienen (sollen), so ist
augenfillig, dass sie liber weite Strecken primér das Profil der Kiinstlerperson
betreffen und der Bezug zur kiinstlerischen Arbeit haufig lediglich lose herge-
stellt wird. Dies gilt vornehmlich fiir den Diskurs der »Horizonterweiterung«.
An ihm sind nicht allein Kulturbeauftragte, sondern entscheidend auch Kunst-
schaffenden beteiligt, wobei ihre Rede von der »Horizonterweiterung« typi-
scherweise zugleich impliziter als auch konkreter ist. Wahrend die Effektivitt
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von Atelierstipendien als Mittel der Kulturférderung in anderen Hinsichten
teils als fraglich beurteilt oder relativiert wird, ist ihre Wirksamkeit beziiglich
dieser Bildungsmission kaum umstritten. Atelieraufenthalte werden denn auch
hiufig dahingehend legitimiert, dass sie fiir alle Kiinstler, egal welche kiinst-
lerische Praxis sie konkret ausiiben, Horizont erweiternd und somit wertvoll
seien.

Die Relevanz dieser Art von Bildung wird von zwei Seiten her diskutiert.
Zum einen sehen Kunstschaffende Sinn und Zweck von »Artist in Resi-
dence«-Programmen in der Distanzierungsmoglichkeit gegeniiber dem ange-
stammten Kontext, zum anderen verstehen sie Horizonterweiterung als Anni-
herung an neue Kontexte. Diesen zwei Denkrichtungen ist im Folgenden ge-
nauer nachzuspiiren. Kiinstler W, der mehrere Jahre (mit und ohne Ateliersti-
pendien) im Ausland gelebt hat, beruft sich auf Baudelaire, um die Essenz
seiner Mobilitdtsbiographie auf den Punkt zu bringen: » Anywhere but out of
this world, also wie es der Baudelaire mal gesagt hat, also einfach fort, also
weg von der Schweiz, das ist schon immer auch ein wenig eine Bewegung so-
zusagen raus gewesen.«' In das Lob dieser Mdglichkeit spielt zum einen die
Wertschitzung von Abwechslung hinein, zum anderen die Pflicht, die eigene
Daseinsweise von aussen einem (kritischen) Blick zu unterziehen. Diesen
zweiten Aspekt betont dezidiert Kiinstler J mit Blick auf das Atelierstipen-
dienangebot:

»Ich finde das schon gut und ich bin sehr froh dariiber, dass es das gibt, auch immer
oder mehr unter dem Aspekt, oder, einfach weg von da zu kommen, also weniger
jetzt genau nach Tokio oder Paris oder dort und dort hin, sondern mal aus dieser
Schweiz raus. Auch dass man die Schweiz mal anders sieht, seine Umwelt und wie
wir da eigentlich leben, was fiir einen Ruf wir haben. Das finde ich schon auch
wichtig, dass man das mal sich bewusst wird, in was fiir einem Land wir eigentlich
leben und wie man auch von aussen wahrgenommen wird, was das zum Beispiel
auch heisst, dass wir uns so gegen den EU-Beitritt wehren, was das innerhalb von
Europa fiir ein Bild abwirft.«?

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

1 Interview Kiinstler W, 2004
2 Interview Kiinstler J, 2004
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mopolitische Perspektive anzueignen.’ Dies wird teilweise geradezu als Be-
freiung beschrieben:

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

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

Was die Uberschreitung bisheriger Rahmungen angeht, so stehen neben
soziokulturellen, nationalstaatlichen Rahmungen, die es einmal von aussen zu
betrachten gilt, auch personliche, individuelle Muster der Lebensfithrung zur
Diskussion. Diese Bewegung fiir sich genommen, diskutieren Kunstschaf-
fende kaum unter dem Titel der Horizonterweiterung; sie ist jedoch, insofern
sie als Voraussetzung angeschaut wird, Neuland zu erschliessen, untrennbar
mit dem Horizonterweiterungsdiskurs verbunden. Das Durchbrechen von per-
sonlichen Routinen anhand von Atelierstipendien wird von Claudia Miiller
beispielsweise, wie oben skizziert, als Voraussetzung diskutiert, in der kiinst-
lerischen Arbeit weiterzukommen. Die Unterbrechung von Kontinuitdten im
Lebens- und Arbeitsthythmus wird mit der Moglichkeit von neuen Wegen as-
soziiert. Kiinstler J betont, dass jeder Atelieraufenthalt eine sowohl potentiell
stressige als auch gewinnversprechende »Stérung« sei.”

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

4 Interview Kiinstler F, 2004

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

»Mutig fande ich, wenn jetzt, oder eigentlich miisste man heute fiir eine Stadt ein
Atelier zum Beispiel in Shanghai oder Tokio suchen, also wirklich in einer Stadt des
21. Jahrhunderts. Weil das sind wirklich andere Welten, es ist ein anderer Umgang
vielleicht auch mit einer Stadtkultur. So Umwalzungen, vielleicht Shanghai noch ex-
tremer als Tokio, wo wir da eigentlich eher in einer Welt leben, die alles versucht zu
beschiitzen, zu konservieren, und die sehr langsam und statisch ist. Mit dem ganzen
Schrecken, den es vielleicht auch hat, wenn man so sieht, wie eine halbe Stadt in-
nerhalb von zwei Jahren quasi abgerissen und neu gebaut wird. Vielleicht auch wie
so eine Stadt funktioniert, stelle ich mir vor, wire sicher sehr spannend, das mal zu
sehen, dass das vielleicht einen recht beeinflussen kann oder verindern, also selbst
mich, der jetzt vielleicht nicht so eins zu eins Einfluss in die Arbeit iibernimmt, und
dass das auch fiir jemanden wie mich jetzt recht einen Input geben kénnte fiir die
Arbeit, oder, und fiir ein Lebensgefiihl auch, es geht ja bei solchen Ateliersti-
pendium oft, finde ich, auch wirklich um ein bestimmtes Lebensgefiihl in einer stad-
tischen Umgebung, das anders ist, als man es in der Schweiz hat. Ich denke ebenso
mit Shanghai oder so, das ist eine Konfrontation mit einer Welt, die wir vielleicht
nur aus dem Fernsehen kennen, und ich finde das spannend, sie mal eins zu eins
mitzuerleben, vielleicht auch das Lebensgefiihl, dass einem mit seiner sprachlichen
Erfahrung einfach vollig der Boden entzogen ist, also man ist vollig am Berg, weil
dort hast du wahrscheinlich kaum Chancen, nicht einmal Englisch, in Tokio viel-
leicht noch eher, also so, ja, eine Art extreme existenzielle Erfahrung und ein wenig
ein Blick in die Zukunft.«®

Neben asiatischen Stddten, die fiir zukiinftige und beschleunigte Urbanitit
stehen, werden (gewissermassen am anderen Pol der Zivilisation) Wiisten als

Ausstellungswesen ist in seinen Augen geniigend Bewegung verbunden. Ate-
lierstipendien fasst er quasi als Mobilisierungsprogramm fiir Kunstschaffende
auf, die zu trige geworden sind, und verbindet mit dem Instrumentarium die
Idee von »so einer exzentrischen Moglichkeit irgendwie so Leuten, die so ein
bisschen versteint sind, so zu sagen, hey, willst du nicht mal wieder deine Ge-
lenke bewegen.« Interview Kiinstler Z, 2004

6 Interview Kiinstler J, 2004
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denkbare Orte fiir Grenzerfahrungen genannt. Dieser Erfahrungstypus findet
typischerweise im Kopf statt und taucht in den Erzéhlungen primir im Kon-
junktiv auf. Umso mehr ist, was das tatsdchlich Unternommene angeht, von
stadtischen Streifziigen die Rede. Erkundungstouren am Entsendungsort sind
in den Erzdhlungen geradezu omniprisent und eine zentrale Komponente der
Idee der Horizonterweiterung. Sie sind an das Medium des Spaziergangs ge-
bunden und lassen die Figur des Flaneurs auferstehen, von der Benjamin
schreibt: »Im Flaneur feiert die Schaulust ihren Triumpf.«’

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

Die Bedeutsamkeit der Erkundungstouren lédsst sich jedoch nicht auf die
Frage der kiinstlerischen Produktion im engeren Sinne reduzieren. Auch wenn
sie (vor allem von Photographen sowie Kunstschaffenden, die einen quasi-
ethnographischen Zugang pflegen) als Arbeitsmittel reflektiert werden, so
tauchen die Spaziergidnge als zundchst zweckfrei entstandene und der Neu-
gierde bezichungsweise dem Interesse an der neuen Umgebung geschuldete
Praxis auf. Vom Verhalten stddtereisender Touristen unterscheidet sich dieser
Bewegungsmodus durch Differenzen im Zeithorizont und in den sozialen
Verhiltnissen. Im Unterschied zu (idealtypischen) Touristen haben entsandte
Kiinstlerinnen und Kiinstler — auch wenn ihr Stipendienaufenthalt zeitlich be-
schrénkt ist — mehr Zeit zur Verfiigung. Der Modus der Erkundungen ist hier-
durch kontinuierlicher, alltdglicher. Was die sozialen Dimensionen betrifft, so
sind die Spaziergéinge mit dem Umstand verbunden, dass Kunstschaffende am
Entsendungsort héufig eher einsam sind. Die Spaziergidnge bieten augen-

7 Benjamin (1991 [1940]: 572)
8 SF DRS/Steiner (2003)
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scheinlich Abwechslung zur Tatigkeit im Atelier und stellen eine Praxis dar,
die den Ausfiihrungen zufolge weitgehend irritationslos alleine gepflegt wer-
den kann. Die Erzdhlungen der Kunstschaffenden machen auch deutlich, dass
diese Art von Flanieren keineswegs durchgehend zur Kiinstlerexistenz gehort,
sondern spezifisch an Aufenthalte in der Fremde gebunden ist. »Artist in Re-
sidence«-Programme scheinen eine Form zu bilden, die das Flanieren als zen-
trale, wenn auch voriibergehende Dimension des kiinstlerischen Lebensstils
reaktualisieren.” Anders als im 19. Jahrhundert, als die Fldneuse weitgehend
abwesend oder zumindest unsichtbar war, tauchen Erkundungstouren intensiv
auch in Erzihlungen der interviewten Kiinstlerinnen auf.'’

Anhand von Fallstudien wird im Folgenden der Zusammenhang zwischen
der Mission der »Horizonterweiterung« und den Idealen der Weltgewandtheit
sowie des Kosmopolitischen diskutiert und skizziert, welche Bedeutung diese
Ideale fiir Kiinstlerexistenzen haben kénnen, wie sie sich artikulieren, welche
Tiicken sie bergen.

Der Kiinstler als weltgewandter Tausendsassa

Kerim Seiler (1974) reiste im Alter von fiinfundzwanzig Jahren mit einem
Stipendium der Stadt Ziirich nach Kairo."' Zu diesem Zweck unterbrach er fiir
sieben Monate das Studium an der Hochschule fiir bildende Kiinste in Ham-
burg.'* Seinen Ausfiihrungen zufolge hat er sich ganz spezifisch fiir diese
Destination beworben: »Ich habe so gefunden: Kairo, das wire jetzt also
wirklich ganz eine spannende Sache.« Die Affinitit zu diesem Ort und das In-
teresse an der arabischen Kultur bringt er riickblickend mit seiner Arbeits-
weise in Verbindung, »die so mit Ornamenten zu tun hat und mit Struktur«,
sowie mit einer durchaus unrealistischen Vorstellung von Kairo: »Ich habe

9  Zur historisch spezifischen Konstellation, in welcher der Flaneur aufgetaucht ist,
vgl. Ferguson (1997: 80-114); Ferguson (1994)

10 Wolff (1985) — So erinnert sich Kiinstlerin E an ihren ersten Aufenthalt in Paris,
im Alter von Mitte zwanzig: »Ich habe mal in eine grosse Stadt gewollt und ich
habe Paris interessant gefunden wegen den Museen. Ich habe alle Museen sehen
wollen. Und ich habe, glaube ich, fast alle Museen gesehen mit allen kleinen
»Chrozi<-Museen, die es gibt in der ganzen Stadt, und natiirlich die ganze Stadt
erkundet, die ganze Banlieue, alle Flohmirkte, das gehort ja alles auch dazu.
Und natiirlich die ganzen Schaufenster haben mich interessiert, Béckereien,
Torten, einfach wie Sachen prisentiert werden in so einer Stadt. Darin sind ja
die Franzosen gut, die machen das wahnsinnig schén. Und das habe ich ein Jahr
lang studiert, die Strasse, die Museen, die Leute, die Sprache.« Interview Kiinst-
lerin E, 2007

11 Das Interview mit Kerim Seiler fand im Mai 2004 in Ziirich (Restaurant Gloria)
statt.

12 Seiler studierte von 1997 bis 2002 an der Hamburger Hochschule fiir Bildende
Kiinste bei Bernhard J. Blume; der Aufenthalt in Kairo fand im Jahre 1999 statt.
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natiirlich ein bisschen eine andere Vorstellung gehabt von Kairo. Ich habe mir
das eher so ein bisschen vorgestellt wie den Maghreb oder wie die Alhambra
oder so. Ich habe so ein bisschen ein romantisches, komisches, so ein kunst-
historisches Bewusstsein gehabt fiir diese Destination, und das hat sich so
dann natiirlich nicht eingelost. Aber dafiir haben sich ganz andere Sachen er-
geben.« Seiler entwirft im Interview keine explizite Theorie dariiber, was sein
Dasein in Kairo schlussendlich sollte. Implizit indes erzdhlt er seine Residenz
als Bildungsaufenthalt. Seine Ausfithrungen sind dabei mit grosster Selbstver-
standlichkeit am Ideal des universal gebildeten, weltgewandten Kiinstlers ori-
entiert. Im Kontext dieser Bildungskonzeption erscheint der Aufenthalt in
Kairo inklusive der anekdotenreich geschilderten Hinreise, die teils per
Schiff, teils per Flugzeug, von Mailand tiber die Liparischen Inseln, Sizilien
und Tunesien nach Agypten fiihrte und Ahnlichkeiten mit literarischen Reisen
in den »Orient« hat, als Zweck an sich selbst.!

Seiler erzihlt, dass er nur kurze Zeit in der Kiinstlerstéitte der Konferenz
der Schweizer Stidte fiir Kulturfragen (KSK) im Vorort Shabramant geblie-
ben sei und sich stattdessen bald in der Stadtwohnung mitten in Kairo instal-
liert habe: »Ich gehe ja nicht nach Kairo, um irgendwie in so einer Kiinstler-
kolonie vor mich hinzusiechen. Deshalb bin ich ja nicht nach Kairo. Ich bin
nach Kairo, weil es mich interessiert hat, oder, diese Stadt«. In Kairo sei er
haufig Kaffee trinken und Wasserpfeife rauchen gegangen, habe viel gelesen
— »habe mich dort hauptséchlich auf Platon konzentriert« — sowie »natiirlich
schon auch sonst gearbeitet«. Gerade in der Art und Weise, wie Seiler seine
kiinstlerische Arbeit sowie die Ausstellung in der Cairo-Berlin Art Gallery
beschreibt, wird der Bildungscharakter des Aufenthaltes greifbar. Wihrend
andere Kiinstler nicht selten primir darum bekiimmert zu sein scheinen, wie
sie mit dem fremden Kontext zu Rande kommen und ihre Arbeit weiterver-
folgen konnen, thematisiert Seiler die kiinstlerische Arbeit massgeblich als
Medium, die Kairoer Lebenswelt kennen zu lernen. Die Werktitigkeit vor Ort
—»wenn du auf Materialsuche gehst und Zeugs herstellst« — wird von ihm als
ideales Mittel reflektiert, in Interaktionen involviert zu werden und hierdurch
vertieftere Einblicke in das kulturelle Setting zu erhalten, als dies von einer
quasi reinen Beobachterposition aus moglich wire. Im Interview kommen
ausfiihrlich die von Seiler (wegen des Holzbedarfs fiir seine Installationen)
haufig frequentierten Kairoer Baumérkte zur Sprache sowie ortsspezifische
Baumuster, Architekturen und Raumtypen.

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

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

Auch was seine Arbeitsweise und ihr Verhiltnis zum Kairoer Kontext an-
geht, skizziert Seiler zwar Differenzen zum gewohnten Umfeld, indes nicht
grundlegende, kategoriale Unterschiede. Die Differenzen macht er vornehm-
lich an Materialien und Rdumen fest und verdeutlicht die Verschiebungen, in-
dem er seine installative mit der als klassisch unterstellten Arbeit eines Malers
vergleicht. In Kairo sei die »Philosophie der Herstellung der Sachen« eine an-
dere als in der Schweiz, was »Einfluss auf die Ausdrucksweise in einer Aus-
stellung« nehme. Wéhrend ein Maler vor allem hinsichtlich der Farben mit
der Ortsdifferenz konfrontiert sei, habe er sie primir beziiglich der »Indust-
riewaren«, die er fiir seine Arbeiten brauche, wahrgenommen. Die Bedeut-
samkeit von anderen Raumlichkeiten macht er auch an seiner Arbeitsweise
fest: »Ich habe nicht vorgefertigte Werke und gehe dann und schaue, wo und
wie ich die am besten authingen. Es gibt eine Arbeit, die in Bezug zum Raum
steht.« Diese auf den jeweiligen Ausstellungsraum fokussierende Arbeits-

14 Vgl. zur >klassischen< Klimatheorie der Kultur Herder (2001 [1784-1791]: 238-
253)
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weise ist eine Konstante in Seilers Praxis. Im Interview wehrt er sich gegen
die Auffassung, der Raum sei ein rein passives Moment; vielmehr attestiert er
ihm, iiber die spezifischen »architektonischen Parameter« die jeweilige Arbeit
entscheidend mitzubestimmen:

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

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

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

Wihrend Seiler einerseits anhand von materialen und rdumlichen Kompo-
nenten die Differenzen des Kairoer Kontextes und dessen »Einfluss« auf die
Arbeit thematisiert, relativiert er das Besondere dieser Situation dahingehend,
als er auf die Unmdglichkeit neutraler Rdume und Materialien verweist. Das
Besondere in Kairo mag augenfilliger sein, da es vergleichsweise ungewohnt
ist. Ein Allgemeines gibt es indes dieser Perspektive zufolge nicht — jeder
Ausstellungsraum und alle Materialien sind in gewisser Hinsicht orts- bezie-
hungsweise kulturspezifisch. Insofern ist die Konfrontation mit 6rtlichen Be-
sonderheiten keineswegs auf Kairo beschrénkt, sondern ein allgemeiner Zug
kiinstlerischer Praxis. Vergleichbar wie bei San Keller ist in Seilers Wahr-
nehmung unterstellt, dass er tiberall mit Ortspezifischem konfrontiert ist —
sein ortsspezifischer Zugang seinerseits ortsumspezifischen Charakter hat.
Grundlegende Differenzen zwischen Kairo und seiner angestammten Umge-
bung sieht Seiler in anderer Hinsicht gegeben. Beziiglich der Institutionen und
Akteure des Kunstsystems charakterisiert er die Stadt als peripheren Ort:

»Professionell gesehen ist das ja nicht wirklich interessant in Kairo, zumal markt-
technisch, ich meine, es gibt da eine ganz andere Ebene, {iber die mochten wir ei-
gentlich auch nicht zu sehr reden, aber ich meine, ich lebe von dem Zeugs, ich habe
meine Sammler und Museen und Ausstellungen und so, und das ist ein Motorchen,
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das muss laufen, sonst ist dann fertig, oder. Und dann kann ich mich zuriickziehen
und gértnern oder 50.«

Ein langerer Aufenthalt in Kairo wird mit der Gefahr einer Marginalisierung
verkniipft. Die sich daraus ergebenden Spannungsverhiltnisse zwischen Bil-
dungsidealen einerseits und Feldanforderungen andererseits tendiert Seiler
zeitlich-biographisch zu entschérfen. So betont er: »Ich bin froh, dass ich sehr
frith an diesen Ort gegangen bin.« Kairo wird als Destination reflektiert, die
sich von den kunstbetrieblichen Strukturen her vornehmlich fiir die Kiinstler-
jugend eignet und quasi zum Problem werden kann, wenn das Moto6rchen erst
mal l4uft und nicht zum Stottern gebracht werden soll. Gerade wegen der pe-
ripheren Position von Kairo ist das einschldgige Stipendium in Seilers Augen
aber hinsichtlich der Horizonterweiterung besonders wertvoll. Wenn man
»ein bisschen Ambitionen« hat, kommt man um die klassischen Kunstmetro-
polen nicht herum — sie liegen yam Weg«, wie Seiler sagt. Nur an solchen Or-
ten Ateliers zu haben, wire indes »langweilig«. Das Kairo-Stipendium er-
moglicht eine »Exkursion« — eine ausserordentliche, zweckfreie Erfahrung,
welche fiir die Konstitution des kiinstlerischen Subjekts, wie es Seiler ver-
steht, zentral ist.

Jenseits funktionaler Differenzierung

Der Kiinstler ist in Seilers Erzdhlungen als Figur prisent, die (idealerweise)
zugleich weltgewandt und universal gebildet ist, sich auf der Strasse ebenso
wie in der Geschichte der Philosophie zu bewegen vermag und unternehmeri-
sche, handwerkliche und konzeptuelle Fahigkeiten vereint. Dieses kiinstleri-
sche Subjekt ist ein Tausendsassa, der einerseits Affinititen zum Abenteuerli-
chen hat — im Interview wird mehrfach der Reiz des Unplanbaren und die Ei-
genlogik von unkontrollierbaren Lebenszusammenhéngen stilisiert —, anderer-
seits in ausgeprigter Weise Lebenstiichtigkeit verkorpert und den Prinzipien
des Erfolgs sowie der Selbstbehauptung verpflichtet ist. Der Kiinstler ist ein
»Chamileon«, das an unterschiedlichsten kulturellen Settings partizipieren
und sich virtuos an vielfiltige Kontexte adaptieren kann, ohne sich an eine
bestimmte Konstellation zu verlieren.

Bezeichnenderweise ist ein zentraler Gegenstand im Interview die von
Seiler selbst aufgeworfene Frage nach dem Verhiltnis dieser quasi omnipo-
tenten Figur zu anderen sozialen Akteuren. Im Zentrum steht dabei die Prob-
lematik der Gleichwertigkeit, die durchaus widerspriichlich diskutiert wird.
Vehement wendet sich Seiler gegen die Auffassung, dass kiinstlerische Arbeit
wertvoller als andere Formen der Werktatigkeit sei. Sinnlogisch konsequent
zur gedusserten Wertschdtzung des Kairoer Strassen- und Alltagslebens
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stimmt er wihrend des Gespréchs ein Lob auf in Sichtweite titige Strassen-
und Bauarbeiter an:

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

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

»Das ist ja meine Entscheidung gewesen, ich werde Kiinstler, ich lebe ein freies Le-
ben, mit allen Nachteilen und allen Vorteilen. Und ich habe bis jetzt noch nicht so
viele Nachteile entdeckt, ehrlich gesagt. Also ich sehe eigentlich nur Vorteile in die-
ser Entscheidung. «
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Das vorteilhafte Kiinstlerleben ist Seiler zufolge an Voraussetzungen ge-
kniipft und keineswegs jedermanns Sache. Kiinstler stellen in seinen Augen
eine »Kraftelite« dar: »Ich mache einfach mein Ding, und ich habe in dem
Sinne auch genug Kraft, dieser Ungewissheit gegeniiber zu stehen.«'’ Der
Vorteile eines freiheitlichen Lebens kann sich nur erfreuen, wer die damit ver-
kniipfte Gestaltungsoffenheit zu schétzen beziehungsweise zu verkraften
weiss. Da dies in Seilers Perspektive eher die Ausnahme als die Regel ist und
die Mehrheit der Personen freiwillig darauf verzichtet (weil sie mit der frei-
heitlichen Konstellation iiberfordert und quasi nicht fihig wire, diese als et-
was Positives wahrzunehmen), werden die diagnostizierten, ungleich verteil-
ten Freiheitsgrade nicht als Gerechtigkeitsproblem aufgefasst. Kunstschaf-
fende erweisen sich in dieser Perspektive als Ausnahmeerscheinungen. Die
Wahrnehmung der Kiinstlerperson und ihr Ort in der Gesellschaft sind so von
einem eigentiimlichen Spannungsverhéltnis geprdgt. Wahrend auf der einen
Seite andere Daseinsweisen verteidigt und vor antizipierter (bildungsbiirgerli-
cher) Geringschétzung in Schutz genommen werden, macht Seiler auf der an-
deren Seite unmissverstiandlich deutlich, dass fiir ihn selbst ein ausserkiinstle-
risches Dasein schwer denkbar ist. Er problematisiert dieses indirekt durch
das einigermassen tiberschwiéngliche Lob der Kiinstlerexistenz. Stilisierungen
des Kunstschonen und Erhabenen werden beldchelt und die Kunst kokett als
alltiglicher Job thematisiert; gleichzeitig tritt der Kiinstler als Tausendsassa
auf den Plan — als quasi (letzte) vollkommene Existenz.

Habitualisierte Beweglichkeit

Seilers eigene Arbeitspraxis zeichnet sich durch vergleichsweise ausgeprégte
Grenziiberschreitungen aus und umfasst neben der internationalisierten,
kiinstlerisch-installativen Ausstellungstitigkeit etwa das Schreiben von Ko-
lumnen, Kooperationen mit Dichtern, Poetry Slammern sowie der Theater-
welt. Umfassende Bildung und Weltgewandtheit sind nicht allein weitgehend
unterhinterfragte Ideale; sie werden habituell bemerkenswert gut durchgehal-
ten. Wie noch zu zeigen sein wird, ist dies keineswegs selbstverstindlich;
zwischen gehegten Idealen und habituellen Dispositionen kénnen sich durch-
aus Kluften er6ffnen. Die Habitualisierung dieser Ideale und ihr selbstevi-
denter Status sind im Falle von Seiler im Kontext seiner (familidren) Bil-
dungsgeschichte zu sehen. Aufgewachsen in vier verschiedenen Sprachgebie-
ten bei einer als Autorin und Ubersetzerin titigen Mutter, findet die Primérso-
zialisation in einem freiberuflichen, kiinstlerischen Milieu statt, das durch
eine ausgeprigte Mobilitdt gekennzeichnet ist. Anders als viele Kunstschaf-

15 Eine historisch-genealogisch angelegte Studie zum Phanomen des »élite artiste«
unternimmt Heinich (2005)
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fende, die erst im jungen Erwachsenenalter sich mit der Frage konfrontiert se-
hen, ob ihre Dispositionen und Ressourcen mit dem im kiinstlerischen Feld
hochgehaltenen Nomadismus beziehungsweise den Mobilititsanforderungen
kompatibel sind, gehoren Ortswechsel (die Vertrautheit mit dem Unvertrau-
ten) frith zu den zentralen Dimensionen von Seilers Lebensweise. Diese Her-
kunftskonstellation diirfte auch dafiir verantwortlich sein, dass er als einer der
wenigen interviewten Kiinstler nach der obligatorischen Schulzeit und einem
Zwischenjahr beziehungsweise gestalterischen Vorkurs direkt an die ESAV in
Genf, spéter an die Kunsthochschule Hamburg ging — und nicht zunichst Ma-
tura machen oder einen Beruf erlernen >musste<.'® Der Wille zur Kunst wurde
durch das Herkunftsmilieu augenscheinlich nicht nur nicht beargwohnt, son-
dern im Gegenteil gefordert. Der in der Adoleszenz verspiirte Wunsch, Kiinst-
ler zu werden, konnte so als aus einer »Ursuppe rausgekommen« wahrge-
nommen und selbstbewusst den Ergebnissen der Berufsberatung — sie legten
eine Laufbahn im Finanzwesen nahe — entgegengehalten werden.

Interaktionen als Spiegel

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

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

17 Manfred Kochs Untersuchung zu Goethes Vergleich des Geisteslebens in
Deutschland und Frankreich macht deutlich, dass die These von Metropolen als
intellektuell anregenden Verdichtungszusammenhédngen keineswegs neu ist:
»Goethe — grundsitzlich ein entschiedener Gegner des nationalstaatlichen Zent-
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gefiihrten Interviews in sehr unterschiedlicher Weise prisent. Teils nimmt sie
einen ausgesprochen zentralen Stellenwert ein, teils ist sie komplett abwesend
und augenscheinlich fiir das Selbstverstindnis mancher Kiinstlerexistenz
kaum von Bedeutung. Bezeichnenderweise schreiben vornehmlich Akteure,
die zu zweit titig und/oder vergleichsweise intellektualistisch ausgerichtet
sind, diskursiven Auseinandersetzungen fiir die kiinstlerische Tatigkeit einen
zentralen Stellenwert zu.

Wenngleich gerade New York hie und da als ideale Bithne fiir Selbstdar-
stellungsexperimente und als Ubungsfeld fiir die kiinstlerische Selbstinszenie-
rung charakterisiert wird'®, so dominiert das Thema der Selbsterkenntnis die
Diskussion. Dieses wiederum ist eng mit dem Problem der Authentizitét ver-
kntipft. Diese Kategorie ist einerseits wichtig fiir die Art und Weise, wie dem
Aufenthalt in der Fremde konkret Sinn zugeschrieben wird; andererseits
strukturiert sie den Modus, wie Kunstschaffende iiber Kunstwerke anderer
Kiinstlerinnen und Kiinstler (nicht) sprechen. Anhand von Christine Streulis
Deutung ihrer Aufenthalte in New York und Kairo kann beleuchtet werden,
wie die Ideale der Weltgewandtheit und die Wertschitzung der diskursiven
Auseinandersetzung mit Fachpersonen in einer Kiinstlerbiographie zum Tra-
gen kommen konnen. Thre Ausfiithrungen sind aufschlussreich hinsichtlich des
Willens zur Erforschung des eigenen Wollens sowie der Frage nach der Uni-
versalitdt — der Unparteilichkeit des kiinstlerischen Blicks.

ralismus — macht die fehlende Kulturhauptstadt wieder zum Problem. Er sieht an
der Pariser Entwicklung, dass eine Metropole, wenn sie nicht als Zentrum einer
Geschmacksdiktatur, sondern als Raum der Biindelung und wechselseitigen An-
reicherung mannigfaltiger Diskurse fungiert, die intellektuellen Energien eines
Landes in unvergleichlicher Weise belebt.« Koch (2005: 61f.)

18 So betont eine Kiinstlerin, die wihrend mehreren Monaten als Stipendiatin in
New York lebte: »Kiinstlerisch, also fiir meine Kunst, ist es eigentlich nicht so
toll gewesen. Muss ich ehrlicherweise zugeben (lacht). Also es ist sehr schwie-
rig gewesen zum Arbeiten dort eigentlich. Aber was toll gewesen ist, flir mich
personlich, auch fir mich als Kiinstlerin, man geht immer an Partys, man trifft
sehr viele Leute, also einige Leute trifft man immer wieder, aber sehr viele
Leute trifft man nur einmal. Und im Prinzip, man spricht mit sehr vielen Leuten,
und man erfindet sich stdndig in diesem Sprechen immer wieder selber neu. Es
ist in New York unglaublich wichtig, dass du, du musst nicht nur gutes Zeugs
machen, sondern du musst es noch viel besser erzidhlen. Und das kann man dort
wie {iben und ausprobieren, was will ich denn eigentlich sein und wie will ich
mich denn eigentlich darstellen. Und das ist fiir mich dort eine grosse Sache ge-
wesen, das ein Jahr lang auskosten und ausprobieren zu konnen.« Interview
Kiinstlerin C, 2004
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Neue Fragen, neue Einsichten

Christine Streuli (1975) hat nach der Matura wéhrend vier Jahren in Ziirich
und Berlin Malerei und freie Kunst studiert.'” Unmittelbar nach Abschluss des
Studiums reiste sie fiir eineinhalb Jahre nach New York. Der Aufenthalt wur-
de durch ein Stipendium erméglicht, das sie an ihrer Schule fiir eine Weiter-
bildung gewonnen hatte. Ort und Institution galt es selbst auszuwéhlen. Im
Interview schildert Streuli die Stifterin des Stipendienfonds als »unglaublich
weltgewandty, sie spreche fliessend Japanisch und Arabisch und wolle jungen
Kunstschaffenden die Moglichkeit bieten, »einfach mal aus dem eigenen
Girtchen rauszutreten«. Urspriinglich habe sie mit dem Stipendium einen
Aufenthalt in Hongkong anvisiert, dann aber doch New York vorgezogen:
»Ich habe das Gefiihl gehabt, Hongkong wire extrem krass und das wire
schon mal ein halbes Jahr oder dreiviertel gegangen, bis ich nur ein bisschen
verstanden hitte, wie es funktioniert.« New York hingegen ist in ihren Er-
zdhlungen als zuginglicher Klassiker prdsent, mit dem man quasi nichts
falsch machen kann. Wahrend neun Monaten nahm Streuli am International
Studio and Curatorial Program teil und verldngerte den Aufenthalt in der
Stadt auf eigene Faust, solange die Mittel reichten. Spricht Streuli {iber ihre
Zeit in New York, so erzdhlt sie primér tiber ihre Teilnahme an besagtem
Programm, tiber das sie sich ausgesprochen positiv dussert. Dank des Stipen-
diums und des Programmes habe sie »Geld«, ein »Atelier« sowie »Leute« ge-
habt — gerade an diesem mangele es haufig am Ende des Studiums. Neben den
anderen am Programm teilnehmenden Kunstschaffenden verweist Streuli vor-
nehmlich auf die regelméssigen Guest Critics, die einen zentralen Bestandteil
des Programmes bilden. Dieses System der Guest Critics bediente gemaiss
Streuli verschiedene ihrer Anliegen als Kiinstlerin — angefangen bei der Auf-
merksamkeit durch Fachleute: »Das ist ja echt das Schwierigste, als Kiinstler,
als Kiinstlerin es zu schaffen, dass sich die Leute fiir deine Arbeit interessie-
ren und auch kommen, auch wenn du nicht grad dein Atelier neben dem
Hauptbahnhof hast, und dass sie kommen und sich Zeit nehmen.« Die durch
das ISCP organisierte Aufmerksambkeit skizziert Streuli auf der einen Seite als
Moglichkeit, Kontakte zu kniipfen, die fiir die Integration ins Feld der Kunst
wichtig sind. Thren Erzdhlungen nach hat sie das Gefdss auch dazu genutzt,
aufgrund gezielter Recherchen ehemalige Guest Critics zu reaktivieren, die an
ihrer Position interessiert sein konnten. So habe sie einen auf Malerei speziali-
sierten Galeristen kontaktiert, der spéter ihre Arbeiten in einer Ausstellung
présentierte, und zu dem sie nach wie vor Kontakt habe. Auf der anderen Sei-
te schreibt Streuli diesen Gespriachen beziiglich der Bildung hohe Bedeutung

19 Das Interview mit Christine Streuli fand im Mai 2004 in ihrem Atelier in Ziirich
(Rote Fabrik) statt.
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zu — charakterisiert sie als Moglichkeit, das eigene Tun als Kiinstlerin reflexiv
zu durchdringen:

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

Streuli antizipiert augenscheinlich ein gewisses Misstrauen gegeniiber dieser
Einschitzung, dass eine sachhaltige, auf Erkenntnis ausgerichtete Diskussion
im Rahmen dieser Art Verkaufsanordnung iiberhaupt moglich gewesen sein
soll, und beteuert:

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

Trotz der Schaufenstersituation und der starken Prasenz von Aspekten der
(symbolischen) Okonomie sind Streuli zufolge sachhaltige Auseinanderset-
zungen moglich, was von ihr vornehmlich auf den Umstand zuriickgefiihrt
wird, dass es sich bei den Beteiligten um Fachpersonen handelt, die dem Wert
der Kunst verpflichtet und von einer professionellen Debattierfreude hinsicht-
lich kiinstlerischer Prozesse beseelt sind. Streuli vertritt damit eine in der zeit-
genossischen Kunstszene hiufig anzutreffende, »versohnliche< Auffassung,
derzufolge Fragen der Vernetzung im Kiinstlerberuf eine essentielle Rolle
spielen, diese sozialen Dynamiken indes einer quasi interesselosen Beschéfti-
gung mit Kunst keineswegs zuwiderlaufen miissen. IThre Erzdhlung des Auf-
enthaltes am ISCP dokumentiert nicht nur den zentralen Stellenwert von dis-
kursiven Auseinandersetzungen fiir ihr Selbst- und Kunstverstindnis, sondern
macht auch deutlich, dass eine Kiinstlerstitte, die nur Vernetzungsanstalt wa-
re, kaum Legitimitdt in Anspruch nehmen konnte. In »Reinkultur< miisste sie
mit der kiinstlerischen »illusio« kollidieren. Streuli nimmt das Programm so
in den Blick, dass es mit der Mission ihres Stipendiums — mit dem damit ver-
bundenen Bildungsauftrag — kompatibel ist. So wird dem Setting trotz der
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Vermarktungsanlage und der asymmetrischen Konstellation zwischen Kiinst-
lerin und Besucher attestiert, zur Objektivierung der eigenen subjektiven Ta-
tigkeit beizutragen.

Von New York nach Kairo

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

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

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

Streuli thematisiert New York (anders als zahlreiche andere Kunstschaffende)
weniger als Melting Pot, denn primér als amerikanische Stadt, und identifi-
ziert sie mit einer spezifischen weltpolitischen Position. Der viermonatige
Aufenthalt in Kairo sollte zu einer erweiterten, objektivierteren Wahrneh-
mung verhelfen:

»Ich habe wirklich mit diesen Leuten tiber die Lage reden wollen, iiber diese Situa-
tion und wie sie denken. Weltbilder, also weiflt du, da geht es ja um Weltbilder. Und
mich hat das Wunder genommen, weil ich halt mitten in diesem amerikanischen
Weltbild gesessen bin, wo immer {iber den Araber an und fiir sich geredet worden
ist, ganz platt und unspezifisch. Und dann habe ich einfach mal wissen wollen, wie
das ist.«

Riickblickend beurteilt Streuli diese Mission als weitgehend gescheitert. Der
Aufenthalt in Kairo, den sie im Interview in verschiedenen Hinsichten prob-
lematisiert und punktuell gar als » Albtraum« apostrophiert, entpuppte sich ih-
ren Ausfithrungen zufolge nicht als das, was sie sich von ihm erhofft hatte.
Zum einen betont sie die Schwierigkeit, {iberhaupt »so richtige Agypter und
Agypterinnen« kennen zu lernen; ihre Kontakte hitten sich weitgehend auf
Mitglieder der gebildeten, oberen Schichten beschridnkt, von denen Streuli
sagt, sie hitten typischerweise an der American University in Kairo studiert,
ihre Kinder zwecks Bildung in den Westen geschickt, besser als sie selbst
Englisch gesprochen und quasi westliche weltanschauliche Ansichten vertre-
ten. Zum anderen problematisiert sie die Begegnungen ausserhalb dieses
Rahmens mit der Kairoer Lebenswelt im o6ffentlichen Raum als irritierend.
Sie sah sich, anstatt mit der erhofften erweiterten Denkungsart, mit dem Ge-
fuhl konfrontiert, »ich bin hier wie so am falschen Ort«. Das Unbehagen in
Kairo fiihrt Streuli zum einen auf bedngstigende, politische Manifestationen
zuriick, zum anderen auf einen Mangel an Anonymitidt und Bewegungsfrei-
heit. Threr Beschreibung zufolge war es zunichst ein Schock zu realisieren,
dass es nicht unproblematisch ist, sich als Frau in der Offentlichkeit zu bewe-
gen, »dass ich da nicht einfach problemlos zur Tiir raus kann und ein Bier
trinken gehen oder an ein Konzert gehen kann«. Obgleich es gerade in der In-
nenstadt keineswegs nur verschleierte Frauen gegeben habe, sei sie als »west-
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liche Fraug, als »Kurzhaarige« stark aufgefallen. Der Aufenthalt in Kairo pré-
sentiert sich in Streulis Erzahlung als negatives Gegenstiick zu den Erfahrun-
gen in New York, die als Inbegriff grossstadtischer Freiheit erinnert werden:

»Aber ich habe das halt in New York so toll gefunden, weilit du, die Anonymitét,
dass es keine Sau Wunder nimmt, wo du hingehst, und du kannst einfach laufen, und
es kiimmert sich niemand darum. Und in Kairo kiimmern sich alle drum, wer du
bist, wo du hin willst, woher du kommst. Und das hat mich einfach nervlich kaputt
gemacht gegen den Schluss, also wirklich, im vierten Monat, da bin ich ein Wrack
gewesen. Ich habe keine Nerven mehr gehabt.«

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

Wegen des Unbehagens im 6ffentlichen Raum verschanzte sich Streuli weit-
gehend in der Atelierwohnung, las Nagib Machfus’ Kairo-Trilogie und arbei-
tete:

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

In gewissem Kontrast zu dieser Riickzugstendenz hat Streuli in Kairo vor-
nehmlich mit lokalen Materialien gearbeitet, die sie mit Hilfe eines Mitarbei-
ters der Pro Helvetia auftreiben konnte — mit Brettern, Autolack, Spitzen-
deckelchen. Auch hat sich durch die Vermittlung der Kulturférderungsinstitu-
tion eine Zusammenarbeit mit einem dgyptischen Schriftsteller ergeben, tiber
die sich Streuli nur in den hochsten Tonen dussert.

Obgleich die Kiinstlerin mit Blick auf diese Konstellation betont, sie habe
in Kairo arbeitsméssig »eine super Zeit« gehabt, ist der gesamte Aufenthalt
durch das Scheitern der »eigentlichen< Mission negativ gefarbt. Im Interview
kreist denn Streuli auch immer wieder um die selbst aufgeworfene Frage nach
den Griinden fiir das Unbehagen in Kairo. Zur Plausibilisierung ihrer Irrita-
tion greift sie dabei auf heterogene, teilweise widerspriichliche Erklarungsan-
sétze zuriick. Auf der einen Seite geht sie mit dem »Westen« ins Gericht. Die
allzu grosse Aufmerksamkeit sowie gewisse Zudringlichkeiten, die ihr in den
Strassen Kairos widerfahren sind, bringt sie mit dem Sex-Tourismus in Ver-
bindung — vermutet, es herrsche woméglich die Ansicht, westliche Frauen
wiirden gerne angemacht, und sicht darin ein Problem »ausgelost durch den
Westen«. In eine dhnliche Richtung zielt die Argumentation, ihre Enttdu-
schung sei massgeblich durch falsche, unrealistische Annahmen — ein roman-
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tisch-naives Bild von Agypten ihrerseits — verursacht. Auf der anderen Seite
problematisiert sie die sozialen Verhiltnisse in Agypten, insbesondere die
Stellung der Frauen, die sie als zivilisatorisch riickstindig charakterisiert, als
Menschenrechtsverletzung thematisiert und in moralischer Hinsicht skandali-
siert. Schliesslich tauchen auch immer wieder Deutungen auf, die fundamen-
tale Konfliktlinien — quasi uniiberwindbare Widerspriiche — zwischen Chris-
tentum und Islam implizieren und Alltagssituationen vor dem Hintergrund
dieses polarisierten Musters wahrnehmen. Das Unbehagen in Kairo wird sol-
cherart als Ausdruck eines unldsbaren religios-weltanschaulichen Konflikts
gelesen, wobei kulturelle Differenzen massgeblich auf Fragen der Religion
zuriickgefiihrt werden.

Aber wie auch gedreht und gewendet — der Kairoer Aufenthalt bleibt als
irritierende Episode im Raum stehen. Charakteristisch an dieser Konstellation
ist, dass es sich um ein Unbehagen zweiter Ordnung handelt, ein Unbehagen
im Unbehagen. Streuli ringt nicht allein mit den konkreten Sachverhalten und
Konturen ihres Stipendienaufenthaltes, sondern massgeblich mit der diagnos-
tizierten Unmdglichkeit, einen auf Verstehen ausgerichteten Standpunkt ein-
zunehmen. Dieser Standpunkt entspricht einer Norm, deren Gewicht durch
die Erzidhlung — tiber weite Strecken ein Rechtfertigungsdiskurs — dokumen-
tiert wird. Der Standpunkt der kritisch-unparteiischen Beobachterin wird
hierbei durchaus rdaumlich interpretiert. Dies ist symptomatisch fiir eine Per-
spektive, die weltanschauliche Positionen {iberhaupt stark verrdumlicht und
face-to-face Interaktionen grosses Gewicht beimisst. Vor dem Hintergrund
dieser Wahrnehmungsmuster erscheint es gewissermassen logisch, die welt-
poltische Lage massgeblich auf der Basis einer personlichen Prasenz vor Ort
in New York und Kairo erfassen zu wollen. Dieser Modus an sich und damit
zusammenhédngend auch das Medium der Atelierstipendien bleiben weitge-
hend von der Diskussion ausgeklammert. Vielmehr betont Streuli uneinge-
schriankt die personlichkeitsbildenden Effekte dieses Instrumentariums und
seine positiven Wirkungen im Hinblick auf Offenheit und Toleranz. Im Feld
der Kunst mit seinem ausgeprégten Personalismus ist das Prinzip der Anwe-
senheit des Kinstlers etwas nahezu Sakrosanktes und kommt in verschiede-
nen institutionellen Zusammenhéngen (insbesondere bei Ausstellungseroff-
nungen) mit grosser Selbstverstidndlichkeit vor. Sie gilt als Garant fiir die
Ernsthaftigkeit der Auseinandersetzung, was augenscheinlich auch Auswir-
kungen auf die mit Atelierstipendien verbundene personale Présenz hat. Das
Prinzip der »Authentifizierung (>dort gewesen sein<)« wird trotz Unbehagen
zweiten Grades kaum auf seine Moglichkeiten und Grenzen hin befragt.”’

20 Vgl. zur naturalistischen Rhetorik der »Authentifizierung« Hirschauer (2001:
430)
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Uber die Abwesenheit zeitgenéssischer Kunst
in den Kunstmetropolen

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

Die Vorstellung, dass die Ndhe zu >grosser< Kunst in fordernder Weise
fordert, trifft man im Kontext von zeitgendssischen Atelierstipendien kaum
mehr an. Dass der Aufenthalt in der Fremde dazu verhelfen kénnte, ange-

21 Warnke (1996: 259)

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

24 Pevsner (1986 [1940]: 193)

25 Pevsner (1986 [1940]: 195)
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sichts bestimmter kiinstlerischer Positionen weiterzukommen — eine solche
Deutung sucht man nahezu vergeblich, und zwar in den Deutungen sowohl
der Kulturbeauftragten als auch der Kunstschaffenden. Eine Ausnahme hier-
von bildet der Erfahrungsbericht eines Kiinstlers, der im Alter von tiber sech-
zig Jahren fiir einige Monate mit einem Stipendium in Kairo war:

»Ich weiss noch immer nicht, wie ich den Aufenthalt in Kairo beurteilen soll, wie
ich die groben, iiberwiltigenden und unvergesslichen Eindriicke und die vielen, ver-
driesslichen Alptraume gewichten soll. Ich war 6fters nahe daran abzureisen, weil
ich es kaum ertragen konnte, in diesem Schmutz und Lirm zu leben. Es ist mir im-
mer noch unbegreiflich, wie ein Volk von so tiberwiltigenden Hohen der Kultur zu
einer erschreckenden Kulturlosigkeit und volligen Verwahrlosung absteigen konnte.
Die Durchhaltekraft hat letztlich doch gesiegt und so bin ich durch wunderbare Rei-
sen in die weisse und schwarze Wiiste, nach Assuan und Luxor, auf den Sinai und
ans Rote Meer tausendfach belohnt worden. Eine ganz grosse Bereicherung war na-
tiirlich das Agyptische Museum in Kairo mit den kostbarsten Schitzen der Kunst
iiberhaupt. Es ist fiir einen Kiinstler wichtig, so hohe Massstédbe immer wieder an die
eigene Kunst anzulegen. Wenn sie einen nicht vollig am Boden zerstort, so bringt
sie einen weiter und bringt eine ganz grosse Bereicherung. Aber auch das Alltagsle-
ben weist auf ganz andere Perspektiven und Moglichkeiten hin und bringt das eigene
Leben ganz gehorig durcheinander. Aber bei aller Armut und allem Elend erschei-
nen uns die Agypter viel gliicklicher und zufriedener zu sein, als die Mitteleuro-

s 26
péer.«

Seine Ausfithrungen sind nicht nur untypisch, was die Thematisierung der
Stadt angeht, sondern vor allem auch hinsichtlich der Art und Weise, wie die
Kunst im dgyptischen Museum zur Sprache gebracht und zur eigenen Arbeit
in Beziehung gesetzt wird. Die bildungsbiirgerlich eingeférbte Betonung des
Kunst- und Naturschonen wie iiberhaupt die Rede von der heruntergekomme-
nen Hochkultur haben kaum etwas mit den Ausserungen der jiingeren Kunst-
schaffenden gemein. Der Verfasser gehort denn auch einer anderen als der
hier im Zentrum stehenden Kiinstlergeneration an.”’” Eine solche oder dhnliche
Position findet sich in den Zeugnissen der jiingeren Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler nicht. Die Kunst in den (Kunst-)Metropolen ist nicht allein im Zu-
sammenhang mit Bildungsfragen kaum ein Thema; sie taucht tiberhaupt nur
in marginaler Weise in den Erzéhlungen auf. Dies gilt allem voran fiir die
zeitgendssische Kunst in Berlin und New York. Die sparliche Thematisierung

26 Bericht vom Sommer 2001, Archiv der Geschéftsstelle Schweizer Konferenz fiir
Kulturfragen KSK, Biel

27 Wie typisch (oder untypisch) diese Perspektive fiir die Generation des Kairo-
Stipendiaten ist, muss hier dahingestellt bleiben. Zweifelsohne kann und soll sie
nicht verallgemeinernd als représentativ fiir die heute rund siebzig- bis achtzig-
jahrigen Kunstschaffenden unterstellt werden.
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zieht sich quer zu Differenzen in den kiinstlerischen Positionierungen und Po-
sitionen hin und eint die ansonsten stark ausdifferenzierte Landschaft.

Um spezifizieren zu kénnen, inwiefern die Kunst in den Kunstmetropolen
nicht thematisiert wird, ist zundchst in den Blick zu nehmen, wie und in wel-
chen Zusammenhéngen sie zur Sprache kommt. Augentillig ist, dass sich die
Situation je nach Alter der Kunstwerke und der zur Diskussion stehenden
Destination unterschiedlich prisentiert. Altere Werke sind durchaus Gegen-
stand der Rede. Es wird mehrfach Interesse an historischen Arbeiten gedussert
und gelegentlich geradezu von alten Meistern geschwirmt. So erklért ein
Kiinstler, der einen lidngeren Stipendienaufenthalt in Rom verbrachte, dass er
sich einigermassen intensiv mit den Kulturgegenstinden Roms auseinander-
gesetzt habe: »Also die Antike hat mich auch sehr interessiert und der Barock
und so weiter, alles das angeschaut und so«.”® Ein anderer Kiinstler erzahlt
iiber seinen Aufenthalt an der Cité Internationale des Arts, er habe es sehr ge-
nossen, oftmals den Louvre besuchen zu kénnen. Andere Kiinstler berichten,
dass sie (zumindest bei Langeweile, Einsamkeit oder schlechten Wetterver-
hiltnissen) kunsthistorische Museen besucht hétten. Bemerkenswert an diesen
Erzéhlungen ist, dass sie ebenso gut von kunstinteressierten Stddtereisenden
beziehungsweise Nicht-Kiinstlern stammen konnten: Sie verweisen nicht dar-
auf, dass die Betrachterin im selben Gebiet arbeitet. Es gibt keine erzéhleri-
schen Briicken zwischen dem Gesehenen und der eigenen Tatigkeit. Eine be-
merkenswerte Ausnahme (und zugleich Bestitigung) dieser Konstellation fin-
det sich in den Ausserungen eines Kiinstlers, der sich im Rahmen seiner Rei-
sen und Atelieraufenthalte vornehmlich mit Caravaggios Bildern beschiftigt
hat, dies aber explizit als kunstphilosophisches, bildtheoretisches »Nebenge-
leise« thematisiert und von seiner eigenen kiinstlerischen Arbeit abgrenzt:

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

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

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

Fast wortlich identisch umreisst Kiinstler A die kiinstlerische Landschaft in
Berlin:

»Und das ist jetzt so wie in Ziirich in den achtziger, neunziger Jahren, etwa so. Finde
ich eigentlich ganz spannend, aber die Qualitit ist dementsprechend auch nicht hoch.
Und vielfach so Kunststudentenabgénger oder so, die einfach nicht.., finde ich gut,
weil ich finde, das ist immer ein Ding, dass du selber deine eigenen Sachen zeigen
kannst. Aber einfach so in Berlin ist die Qualitit nicht wahnsinnig hochstehend.«’'

Auch was zeitgendssische Kunst(ausstellungen) in New York betrifft, finden
sich abwertende Bemerkungen. So schreibt ein Stipendiat an seinen Kiinstler-
freund in der Schweiz: »Schones Wetter nun und so bin ich recht froh ge-
stimmt. Die Arbeit rollt flott. Ausgedehnte Entdeckungsreisen quer durch
Manbhattan. An Kunst gibt es wenig. Biennale hier ist Mist. Freu mich, dich
und damit gute Kunst zu sehen.«’> Die typische Distanzierungsleistung
gegeniiber der Kunst in New York geschieht indes auf der Basis von expli-
ziertem Desinteresse. Mehrfach taucht in den Interviews die Bemerkung auf,
dass New York sehr gefallen habe, sich dieses Wohlgefallen jedoch nicht auf
die Kunstszene beziehe. Konkrete Arbeiten oder Ausstellungen sind sowohl
in den Interviews als auch in den Motivationsschreiben nahezu inexistent.
Wiisste man nichts {iber New York, so kdime man aufgrund dieser Dokumente
nie auf die Idee, dass sich der Ort durch eine unvergleichlich hohe Dichte an
Ausstellungen zeitgendssischer Kunst auszeichnet. Wortlich genommen, we-
cken die Erfahrungsberichte und Erzdhlungen den Eindruck, als hétte kaum je
ein entsandter Kiinstler, eine entsandte Kiinstlerin, etwas Interessantes an
Kunst in den gegenwirtig vitalsten Zentren New York, London oder Berlin
gesehen. Diese ausgesprochen restringierte Thematisierung ist umso bemer-

30 Interview Kiinstler G, 2005
31 Interview Kiinstler A, 2004
32 Interview Kiinstler W, 2004
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kenswerter, als gemeinhin ein explorativer Habitus dominiert und Erz&hlun-
gen von Erkundungen der Atelierdestination omniprisent sind. Gerade auch
wenn es um New York und Berlin geht, wird den Interviews zufolge der je-
weilige Entsendungsort ausgiebig erforscht: Man beschéftigt sich mit Sujets
von »Kaffeerahmdeckeli« ebenso wie mit Architekturen, Baustellen, Ruinen
und Glasfassaden; Abgiisse von Gullydeckeln werden gemacht, Vororte ge-
zielt aufgesucht, Baustellen photographiert. Kunst sowie die Inszenierungs-
techniken der Museen und Galerien hingegen bleiben von den (erzdhlten) Er-
kundungen ausgespart, als wiren sie ein Minenfeld. Die in den Interviews
sehr prisenten quasi-ethnographischen Narrationen sparen das Feld der Kunst
weitgehend aus.

Es wire verfehlt, die erzdhlerische Konstellation als Tatsachenbericht zu
nehmen und aus ihr zu schliessen, die (zeitgendssische) Kunst in den Kunst-
metropolen sei fiir die Stipendiatinnen schlicht kein Thema. Das eigentiimli-
che Schweigen soll nicht als Ausdruck eines mangelnden Interesses oder feh-
lender Relevanz der Arbeiten anderer gelesen werden. Augenscheinlich besu-
chen Kunstschaffende — einige eher selten, andere ausgesprochen haufig —
zeitgendssische Kunstausstellungen, nicht zuletzt am Atelierort. Diese Ein-
sicht griindet in teilnehmender Beobachtung sowie gezielten Nachfragen unter
Kunstschaffenden. Die Art der (Nicht-)Thematisierung spricht weniger fiir Ir-
relevanz und Desinteresse denn fiir ein Tabu. Andere Kunstschaffende sind in
den Erzdhlungen zwar durchaus prisent — als Diskutanden und Kritiker, teils
auch als mehr oder wenig gut affilierte Akteure im Kunstfeld, nicht jedoch als
Produzenten.” Der restringierte Diskurs betrifft die kiinstlerische Praxis im
engeren Sinne. Die hier vertretene These lautet, dass das verbreitete Schwei-
gen und die abwertende Thematisierung von Kunst primér ein diskursives
Problem bilden. Dieses diirfte in der (vornehmlich in Kunstmetropolen) ver-
schirften Konkurrenz zwischen Kunstschaffenden griinden®, vor allem aber
in einem kiinstlerischen Selbstverstindnis, das den Prinzipien der Originalitét
und der Authentizitit zentrale Bedeutung beimisst. Die »Unmoglichkeit, iiber
die Arbeiten zeitgendssischer Kiinstler anders als despektierlich zu reden
(Ausnahme: Kiinstlerfreunde), verweist auf den zentralen und gleichzeitig
schwierigen Stellenwert dieser Prinzipien fiir das Kunstverstindnis der Inter-
viewten. Damit korreliert, dass kiinstlerische Arbeit mehrheitlich als Akt einer
personlichen, direkten Auseinandersetzung mit der umgebenden Wirklichkeit
beschrieben und der Kiinstlerperson als Medium eine Schliisselposition attes-
tiert wird. Die untersuchten Kunstschaffenden fassen den Prozess der kiinstle-
rischen Betitigung mehrheitlich als individuelle, personliche Schopfung auf

33 Wer etwa bei welcher Galerie ist und wer mit der Kunst Geld verdient und wer
nicht, wird beispielsweise weitgehend ungeniert verhandelt.
34 Zur Bedeutsamkeit des Konkurrenzprinzips in den Kiinsten vgl. Prochno (2006)
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und verorten die kiinstlerische Potenz innerhalb der Kiinstlerperson. Diese
Féhigkeit wird weniger als Teilhabe an einem kollektivem Wissen gedeutet,
sondern vielmehr als Vermogen, etwas Eigenes, Singulidres zu kreieren, das
neue, einzigartige Sichtweisen auf einen Gegenstand er6ffnet. Die Unterstel-
lung der Authentizitit geht dabei so weit, dass Kunstwerke von Kiinstlern mit
Kindern verglichen werden. Beliebt sind auch leibliche Metaphern. Pointiert
kommt dieses Kunstverstindnis in der Selbstcharakterisierung Olaf Breunings
in einem Filmportrait zum Ausdruck, wo er konstatiert:

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

Der Kunstschaffende bezieht sich in seiner Arbeit auf aktuelle kulturelle Pha-
nomene; die kiinstlerische Dimension indes wird, so diese Sichtweise, durch
die Individualitit der Kiinstlerperson verbiirgt. Im Kontext dieser Wahrneh-
mungs- und Erzéhlweise, die stark von einem Ethos des >Selbermachens«< ge-
prégt ist, erweist sich die Thematisierung der Zugédnge anderer nicht nur als
quasi iiberfliissig, sondern als geradezu verdédchtig. Es scheint an einer legiti-
men Sprache zu fehlen, die das eigene Produzieren, die eigenen Auseinander-
setzungen, zu den Praktiken anderer in Beziehung zu setzen erlaubte; unge-
fahrliches Sprechen scheint zwangsldufig Distanzierungsleistungen umfassen
zu miissen. Dies wiederum ist symptomatisch flir das im kiinstlerischen Feld
hochgehaltene Gebot, keine andere Autoritdt als den eigenen individuellen
Blick anzuerkennen. Obgleich Formen neutral-deskriptiver Bezugnahmen auf
kiinstlerische Praktiken anderer denkbar wiren, scheint der Individualitits-
und Authentizitdtsimperativ eine grundlegende Thematisierungshemmung zur
Konsequenz zu haben. Vermutlich tritt diese Dynamik im Kontext von Ate-
lierstipendien verschérft zu Tage. Gerade weil Reisestipendien fiir Kunst-
schaffende jahrhundertelang sinnlogisch eng an die Mission gekniipft waren,
in der Nihe >grosser« Kunst zu wachsen und durch die Auseinandersetzung
mit Meisterwerken die eigene Praxis zu verbessern, ist die Thematisierung
von Kunst am Aufenthaltsort von vornherein im Verdacht, als Orientierungs-
punkt und Vorbild zu fungieren. Es sieht zudem danach aus — diese Vermu-
tung wire auf der Basis systematischer Vergleiche genauer zu iiberpriifen —,
dass das Tabu stark spartenabhingig ist und vornehmlich die bildende Kunst
betrifft. In den Erfahrungsberichten und Portraits von Schriftstellerinnen,
Tanzern, Musikerinnen und Komponisten, die im Rahmen dieser Forschungen

35 SRG SSR idée suisse (2004)
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zur Ansicht gelangt sind, wird jedenfalls vergleichsweise unbekiimmert von
der jeweiligen kiinstlerischen Praxis am Aufenthaltsort sowie von gezielten
Tanz-, Theater- und Konzertbesuchen gesprochen. Solche Auseinanderset-
zungen scheinen fiir diese hdufiger in Kollektiven titigen Akteure eine
Selbstverstindlichkeit und zentrale Komponente des Stipendienaufenthaltes
Zu sein.

Antiakademische Stossrichtung -
Modernes Kiinstlersubjekt

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

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

36 Interview Kiinstler S, 2004

37 Schneemann (2007: 5)

38 Baudelaire (1989 [1863])

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

»Als ich ihm endlich begegnete, entdeckte ich als erstes, dass ich es nicht eigentlich
mit einem Kiinstler, sondern eher mit einem Mann von Welt zu tun hatte. Man ver-
stehe das Wort Kiinstler hier bitte in einem sehr engen, das Wort Mann von Welt in
einem sehr weiten Sinne. Mann von Welt, das heisst ein Mann der ganzen Welt, ein
Mann, der die Welt versteht und die geheimnisvollen tieferen Griinde all ihrer Sitten
und Gebrduche begreift; Kiinstler, das heisst Spezialist, ein Mann, der mit seinen
Malutensilien so verhaftet ist wie der Leibeigene mit der Scholle.«*'

Diese Art Welthaftigkeit verdankt der ideale Kiinstler nicht allein dem Um-
stand, dass er »von Natur aus ein grosser Reisender« ist, sondern massgeblich
einer spezifischen inneren Haltung. Wie dem Kind eignet ihm, so Baudelaire,
eine unerschopfliche Neugierde an den Dingen, die um ihn herum passieren,
sowie die Fahigkeit, »an den scheinbar alltdglichsten Dingen den lebhaftesten
Anteil zu nehmen«.*? Er ist eine Figur, die in extremer Weise dem Leben und
der Gegenwart zugewandt ist: »Die Neugier ist zu einer schicksalhaften, un-
widerstehlichen Leidenschaft geworden!«* Dieses kiinstlerische Subjekt ist
mehr als ein reiner (schaulustiger) Flaneur; es sucht vornehmlich nach »Mo-
dernitit«. Der Maler des modernen Lebens erscheint in Baudelaires Skizze als
Einzelgenie, das sich unter die Leute begibt, das beobachtet und sodann die
Impressionen verarbeitet. Der Kiinstler ist ein Eindriicke verdauendes Me-
dium, das eine »mitreissende Ubersetzung« herstellt.** Baudelaire verbindet
damit eine singuldre Fahigkeit, die den Kiinstler zur Ausnahmeerscheinung
macht: »Nur wenige Menschen besitzen die Gabe zu sehen; und noch weni-
gere besitzen die Fihigkeit zum eigenen Ausdruck.«*’ Als Qualititskriterium
fuhrt Baudelaire die Prasenz der kreativen Individualitdt im Werk an. Die Ar-
beiten, denen »packende Originalitidt« eignet, werden als Schopfungen eines
herausragenden Kiinstlers aufgefasst: Sie »tragen die Signatur seiner funkeln-
den Personlichkeit«.* Baudelaire spielt mit der Betonung der Originalitit und
der Authentizitit auf einer Klaviatur, die auch aus den Schriften Emile Zolas
bekannt ist — etwa aus seiner Kritik an Proudhons Du principe de [’art et de

40 Baudelaire (1989 [1863]: 221)

41 Baudelaire (1989 [1863]: 219)

42 Vom Dandysmus sei diese Haltung »meilenweit entfernt«; wihrend der Dandy
nach Unempfindlichkeit strebe, sei der Kiinstler von einer unersittlichen Lei-
denschaft zu sehen und zu fiihlen beseelt und liebe gar leidenschaftlich die Lei-
denschaft. Baudelaire (1989 [1863]: 219f., 222)

43 Baudelaire (1989 [1863]: 220)

44 Baudelaire (1989 [1863]: 229)

45 Baudelaire (1989 [1863]: 224)

46 Baudelaire (1989 [1863]: 218, 228)
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sa destination sociale: »Moi, je pose en principe que I’oeuvre ne vit que par
Porignialité. 11 faut que je retrouve un homme dans chaque oeuvre, ou
I’ocuvre me laisse froid. Je sacrifie carrément I"humanité a Dartiste.«*’ Zola
hat in seinem Pliddoyer fiir Wahrhaftigkeit und Subjektivitit auch immer wie-
der auf Metaphern des Leiblichen zurtickgegriffen — sei dies in seinem Positi-
onsbezug fiir Courbet™, sei dies in seiner beriihmten Verteidigung von Ma-
nets Olympia: »Je prétends que cette toile est véritablement la chair et le sang
du peintre. Elle le contient tout entier et ne contient que lui.«*

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

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

47 Zola (1989: 44)

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

49 Zola (1989: 121f)

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

51 Zola (1989: 61)

52 »Der Westen verstand Kreativitit von der Renaissance bis in die zweite Hilfte
des 18. Jahrhunderts vor allem als aneignende Nachahmung, die Stiick fiir Stiick
Neuerungen hervorbringt, aber erst ab dem spiten 18. Jahrhundert unter dem
Vorzeichen des Genies, das die Regeln sprengt und explosiv Innovationen ge-
biert. Dieser abendlédndische Kreativitdtsbegriff des Genies ist auch durch den
biblischen Schopfungsakt geprégt, der creatio ex nihilo: Gott erschuf die Welt
aus dem Nichts.« Prochno (2006: 13)

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

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

Dass es augenscheinlich gefihrlich und fiir die untersuchten Kunstschaffen-
den unmoglich ist, »neutral< iiber die Praktiken anderer zu sprechen, diirfte
aufs Engste mit diesen Konzeptionen und ihrer Vergangenheit zusammenhén-
gen. Insofern die zentralen Kriterien der Originalitdt und Authentizitét in Ab-
grenzung zu den Prinzipien der Nachahmung und des Kopierens entworfen
wurden, ist mit letzteren gewissermassen zwangsldufig eine Tabuisierung
verbunden. Die Gegeniiberstellung von Original und Kopie sowie die Tabui-
sierung des Prinzips der Nachahmung sind zwar in der Vergangenheit nicht
unhinterfragt geblieben. Insbesondere im Rahmen von kiinstlerischen Strate-
gien der Appropriation Art in den 1980er Jahren wurden diese neuralgischen
Punkte des modernistischen Kunstverstindnisses in radikaler Form bearbei-
tet.”® Von einer generellen Dekonstruktion der Prinzipien der Authentizitit
und der Originalitdt im Kunstfeld der Gegenwart kann jedoch keine Rede
sein. Die Vision des modernistischen Einzelgenies — die Konzeption einer di-
rekten (als original und authentisch aufgefassten) Auseinandersetzung des
kiinstlerischen Subjekts mit der umgebenden Wirklichkeit — ist nach wie vor
dusserst wirkungsméchtig. Ganzlich unbestritten ist sie indes nicht; gegenlau-

54 Krieger (2007: 27)

55 Krieger (2007: 39-44); Goldstein (1996: 58-61)

56 Knaller (2006: 26); Knaller/Miiller (2006: 13f.); Luhmann (1995: 1451.)
57 Kanaller (2006: 31)

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

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

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

61 Kleist (1990 [1805/1878])
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