9 Uber die Erzeugung mobiler,
kosmopolitischer Subjekte

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

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

1 Schiitz (1972 [1945]: 73)
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petenz, sondern aus verschiedenen Griinden geradezu eine Notwendigkeit.
Wenn sich auch das kiinstlerische Feld nicht durch eine generelle Dezentrali-
sierung auszeichnet, so ist es doch in den vergangenen rund dreissig Jahren zu
einer ausgeprigten (nicht zuletzt geographischen) Verbreitung von Kunst-
biennalen, -triennalen und Ausstellungsrdumen gekommen.” Verbunden mit
dieser Dynamik sind Kunstschaffende, insofern sie halbwegs erfolgreich sind,
zu hypermobilen Akteuren geworden. Wer ins Ausstellungssystem inkludiert
ist, ist quasi permanent unterwegs. Massgeblich hierfiir verantwortlich ist
auch das Aufkommen bezichungsweise der Erfolg ortsspezifischer Strategien
seit den 1960er Jahren. Kunstschaffende, die so titig sind, produzieren meis-
tens keine Kunstwerke, die quasi beliebig herumgeschickt und platziert wer-
den konnen. Die kiinstlerische Tétigkeit besteht vielmehr aus sozialrdumli-
chen Interventionen, die die Prdsenz des Kiinstlers, der Kiinstlerin vor Ort
verlangen.’ Eine zentrale Frage dieser Arbeitsweise lautet, wie das fiir eine
Intervention notwendige Wissen gewonnen werden kann. Ein »Mapping« des
jeweiligen (diskursiven) Ortes ist beziiglich des Kiinstlerwissens grundsitz-
lich anspruchsvoll, zumal Kunstschaffende nicht selten verschiedene Projekte
parallel bearbeiten.” Typischerweise erfordern die vorbereitenden Untersu-
chungen Feldstudien vor Ort. Dariiber hinaus sind die Kunstschaffenden am
Ausstellungsort haufig in Materialfragen involviert, da entweder aus Kosten-
griinden und/oder aus konzeptuellen Uberlegungen heraus die fiir eine Instal-
lation gebrauchten Materialien in situ organisiert werden. Insgesamt ist eine
ortsspezifisch arbeitende Kiinstlerin vergleichsweise stark ins soziokulturelle
Leben vor Ort involviert — sie erscheint nicht »nur< zur Ausstellungseroff-
nung, um kurz darauf wieder zu verschwinden. Die Fihigkeit, sich quasi
chamileonartig zu bewegen, ist fiir diese Arbeitsweise nahezu unabdingbar.
Doch ist ein solcher Habitus nicht allein >niitzlich¢; ein mobiles, kosmo-
politisches Profil fungiert im gegenwartigen Feld der Kunst vornehmlich auch
als Leitbild und entspricht einem zutiefst normativen Konzept.” Das Bild des
»Nomaden« erfreut sich grosster Beliebtheit; sich selbst als »Nomade« zu be-

Bydler (2004: 85-157)

Kwon (2004a)

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

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

wm AW N
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zeichnen — dieser Versuchung konnte in den vergangenen Jahren kaum ein er-
folgreicher Kiinstler widerstehen.® Der enormen transnationalen Mobilitit von
Kunstschaffenden und anderen Akteuren des kiinstlerischen Praxisgebietes
entspricht eine Vorliebe fiir Metaphern aus der Nomadologie von Gilles De-
leuze und Félix Guattari.” Rekurriert wird auch auf Figuren wie Vilém Flusser
oder Paolo Bianchi.® Obgleich die (nationalstaatliche) Herkunft eine wichtige
Rolle spielt bei der Beschreibung von Kunstschaffenden, wird von ihnen eine
weitgehende lokale Unabhingigkeit gefordert. Der ideale Kiinstler der
Gegenwart ist hinsichtlich des Raumbezugs das schiere Gegenstiick zum
Rapper. Wihrend in der Kultur des HipHop Identitit auf der Basis eines spe-
zifischen, »unverdusserbaren< Ortsbezugs konstituiert wird — des Rappers
»Realness« ist im Wesentlichen eine wiederholte, glaubhaft vollzogene Be-
zugnahme auf den (lokalen) Lebensraum —, zeichnet sich das Profil der ide-
alen Kiinstlerin durch ausgeprigte soziokulturelle Beweglichkeit aus.” Als
Kosmopolitin ist sie gemdss dieser Konzeption nahezu unbegrenzt fahig, sich
auf unbekannte Konstellationen einzulassen, ohne sich an diese zu verlieren.'”
Ulf Hannerz umreisst diesen normativ gefassten, chaméleonartigen Habitus
folgerndermassen: »The cosmopolitan’s surrender to the alien culture implies
personal autonomy vis-a-vis the culture where he originated. He has his obvi-
ous competence with regard to it, but he can choose to disengage from it. He
possesses it, it does not possess him.«"'

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

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

8 Schneemann (2007: 1) — Vgl. als Beispiel fiir diesen Diskurs Haberl/Krause/
Strasser (1990)

9 Auch im HipHop gibt es gewissermassen eine globale, ortsunspezifische Ver-
pflichtung zum Ortsbezug. Explikationen des Lokalen — die Herstellung narrati-
ver Identitét {iber die bildliche und verbale Thematisierung des jeweiligen Ortes
(einer Stadt, eines Quartiers, eines Blocks) — sind aus der Kultur des HipHop
nicht wegzudenken. Variabilitdt im Ortsbezug (einmal East Coast, einmal West
Coast, heute Berlin, morgen Hamburg) ist indes ausgeschlossen. HipHop ist eine
global diffundierte (Jugend-)Kultur, die sich massgeblich iiber explizit lokale
Aneignungsstrategien ausdifferenziert. Klein/Friedrich (2003: 85-111)

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

11 Hannerz (1992: 253)
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Es wird kaum danach gefragt, wie es Kiinstlerinnen und Kiinstler schaf-
fen, dieses Modell (auch nur anndherungsweise) zu personifizieren. Die Inter-
views sowie die Bildungsbiographien machen deutlich, dass solche Dispositi-
onen primér eine Frage der Erfahrung sind. Atelieraufenthalte spielen dabei
eine wichtige Rolle. Die ersten Residenzen sind typischerweise relativ friih in
einer Biographie situiert — in den Jahren, die auf den Studienabschluss folgen;
sie konnen entscheidend dazu beitragen, dass Kunstschaffende lernen, sich als
mobile Subjekte zu erfahren und eine gewisse Weltgewandtheit erlangen.
Diese Bildungsprozesse werden durch den Umstand verstirkt, dass Kunst-
schaffende, die ein Atelierstipendium bekommen haben, in den verschie-
densten Zusammenhingen aufgefordert werden, sich zu ihren Erfahrungen in
der Fremde zu dussern. Wihrend ein Kiinstler, dem ein Werkbeitrag zuge-
sprochen wurde, kaum je zu seinen Erlebnissen wihrend dieser Zeit befragt
wird, werden (aktuelle oder heimgekehrte) »Artists in Residence« nahezu
permanent dazu eingeladen, tiber ihren Aufenthalt und dessen Bedeutung fiir
die Arbeit zu erzdhlen. An dieser Generierung von Erzdhlungen sind Kultur-
forderer, Medien (Zeitungen, Fernsehen etc.), Interessengruppen, kulturelle
Institutionen wie Museen, Kunsthallen und Galerien sowie nicht zuletzt die
Sozialforschung beteiligt. »Artists in Residence« werden in Lokalzeitungen
portraitiert, in Diskussionsgruppen eingeladen und nahezu jeder Jubildums-
band einer entsendenden oder empfangenden Kulturférderungsinstitution be-
steht aus einschldgigen Erfahrungsberichten. Bemerkenswert ist, dass auch
Kunstschaffende, die noch weitgehend unbekannt sind, zu Wort kommen
»diirfen<. Residenzen autorisieren augenscheinlich zum Sprechen — ganz nach
dem Motto: Wenn einer eine Reise tut, so kann er was erzihlen. Anders als
bei standardisierten Evaluationsbogen zielen die Befragungen nicht auf
Durchschnittswerte und Représentativitét, sondern im Gegenteil auf moglichst
individuelle, singuldre Geschichten. Kunstschaffende werden zwar weitge-
hend standardmaéssig verschickt, gleichwohl unterliegen die erzédhlten Erfah-
rungen einem Originalitidtszwang. Kunstschaffende halten denn auch nicht
damit zurlick, anekdotenreiche Schilderungen und skurrile Geschichte zum
Besten zu geben, etwa davon, als Stipendiat im indischen Varanasi Stamm-
gast in einem Freiluftkrematorium geworden zu sein und Halluzinationen
produzierenden »Special Lassi« genossen zu haben.'”

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

12 Der kleine Bund (2008: 4f.)
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»Dieser Hang, sich selbst zum Thema zu machen, entspringt keinesfalls einem >na-
tirlichen< Instinkt, sondern beruht auf institutionellen Veranlassungen. Wir reden
nicht von selbst so iiber uns selbst, wie wir es tun, sondern weil wir gelernt haben,
dies je nach Gelegenheit auf bestimmte Weise zu tun. Schon deshalb ist das Reden
iber sich an spezielle Voraussetzungen gekniipft, weil wir ja Zuhorer, Leser, Zu-
schauer brauchen, um uns zu offenbaren. Und die Bereitschaft, anderen Aufmerk-
samkeit zu schenken, wenn sie sich mitteilen, ist vielleicht noch weniger selbstver-
standlich als die Selbstenthiillung als solche.«'?

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

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

13 Hahn (1995: 127) — Wie Hahn treffend konstatiert, ist eine biographisierende
Perspektive keine Selbstverstiandlichkeit, sondern das Resultat eines spezifi-
schen soziokulturellen Prozesses: »Das Bediirfnis nach biographischen Sinnge-
bungen entsteht erst, wenn die Biographie selbst als Form selbstverstédndlich
geworden ist.« Hahn (1995: 147)

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

Diese Subjektivierungsprozesse diirften nicht unwesentlich dazu beitra-
gen, dass das gegenwdrtige System der »Artist in Residence«-Programme die
sozialrdumliche Exklusivitit des Kunstfeldes verstirkt und lokale Differenzen
im Bereich der Kulturférderung in soziale Ungleichheiten iibersetzt. Wie dar-
gestellt, ist der Zugang zu solchen Programmen in territorialer Hinsicht
hochst ungleich verteilt. Je nach Wohn- und Arbeitsort einer Kiinstlerin, steht
ein sehr unterschiedlich ausgestaltetes Angebot an Studios zur Verfiigung.
Aufenthalte in Kunstmetropolen tangieren — abgesehen von rdumlicher Infra-
struktur und finanziellen Ressourcen — nahezu unmittelbar das soziale Kapital
und die Sichtbarkeit von Kunstschaffenden. Wenn auch ein Aufenthalt etwa
in New York keineswegs die zwangsldufige Konsequenz eines internationalen
Durchbruchs haben muss, so sind Atelierstipendien im Falle von Kunstschaf-
fenden, die bereits iber gewisse Kontakte verfligen, ein effizientes Instru-
mentarium hinsichtlich der Vernetzung und der Erhohung von Berufschan-
cen.”” Doch auch Aufenthalte jenseits klassischer Kunstmetropolen, die von
Kunstschaffenden gerne (zumindest teilweise) als Selbstzweck thematisiert
werden, speisen tendenziell die Ungleichheitsdynamik. Sie erh6hen die Chan-
cen, sich einen nomadischen Habitus anzueignen und eine kosmopolitische
Berufsbiographie zu konstruieren. Gerade in einem Praxisgebiet wie dem
Kunstfeld, wo formale Zulassungsbestimmungen weitgehend fehlen, sind die-
se Komponenten hinsichtlich der Frage nach Inklusion und Exklusion von
grosser Bedeutung. Ein Kiinstler, dessen Aktivitéten sich auf ein lokales Set-
ting beschrinken, hat — zumal wenn dieses jenseits institutioneller und inter-
aktioneller Verdichtungen liegt — vergleichsweise geringe Chancen, von den
zentralen Akteuren des Feldes wahrgenommen zu werden. Erlangt er gleich-
wohl eine gewisse Sichtbarkeit, so ist die Wahrscheinlichkeit hoch, dass er

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

Kulturférderung als Kreativitatstechnologie

In einer von Fiir die Frau. Beilage zur Frankfurter Zeitung (1929) getitigten
Umfrage zum Thema »Warum reise ich gerne?« charakterisiert Robert Walser
Ortswechsel als eine Art Kreativitétstechnik: »Neue Umgebungen bringen in
uns selbst Neuheit hervor.«'® Und weiter: »Des Reisenden Gewinn scheint
mir auf der Unalltiglichkeit zu beruhen, die er miihelos erwirbt.«'’ Vergleich-
bare Uberlegungen spielen auch in das Phinomen der Atelierstipendien hinein
und dienen als zentrale Dimension der Deutung von Aufenthalten in der
Fremde. Zu Zeiten, in denen Kreativitit einem gesamtgesellschaftlichen mo-
ralischen Imperativ entspricht, gibt es augenscheinlich nichts Ehrenhafteres,
als quasi in die kiinstlerische Potenz und schopferische Kraft kreativer Indivi-
dualititen zu investieren.”’ Elemente eines solchen Denkens finden sich unter
Kunstschaffenden wie auch — insofern sie sich nicht ginzlich dem Schau-
fensterprinzip verschrieben haben — unter Kulturbeauftragten und Zu-
standigen von Kiinstlerhdusern. Dieses Verstdndnis ist entscheidend fiir die
Art und Weise, wie das Verhiltnis zwischen Kulturférderungsinstitutionen
und Kunstschaffenden aufgefasst wird. Vergleichbar wie beim Schaufenster-
prinzip wird dezidiert auf die Selbstverantwortung von Kunstschaffenden ge-
setzt. Vernetzungsaktivititen, Selbstmarketing und Kreativitétstraining bilden
zentrale Bestandteile des »unternechmerischen Selbst«.”! Der kreativititsfor-
dernde Impetus setzt dabei vornehmlich bei der Kontextverinderung an und
verbindet mit der 6rtlichen Verschiebung Chancen auf Innovation. Um Neues
hervorzubringen, miissen dieser Perspektive zufolge Kunstschaffende mog-
lichst aus Routinen ausbrechen und mit ungewohnter Nahrung (in Form von

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

17 Ruppert (1998)

18 Walser (2003 [1929]: 90)

19 Walser (2003 [1929]: 91)

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

21 Brockling (2007)
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neuen Eindriicken) versorgt werden.” Die hierbei angewandte Technik sucht
die Kunstschaffenden im Status des Fremden zu halten — in einer krisenhaften
Situation, die sich dadurch auszeichnet, dass das »Denken-wie-iiblich« aus
dem Tritt gerdt, ohne dass andere Kultur- und Zivilisationsmuster als quasi
neue Heimat winken konnten.> Ein Atelieraufenthalt sei immer eine »Sto-
rung«, betont Kiinstler J im Interview, und trifft damit sehr gut den Charakter
der kalkulierten Krise, die diesem System der Kulturforderung inhérent ist.*
Kiinstler S betont die potentiell positiven Wirkungen des Handlungsdrucks,
den Atelierstipendien typischerweise mit sich bringen:

»Die Stipendien sind ganz gut, weil die sind wie so Uberraschungsbonbons, also das
ist nicht das Reisen, wo du in eine bestimmte Stadt gehst, weil dort ein gutes Labor
ist, sondern gerade in dieser Phase so zwischen 20 und 35, wo alles so ein wenig
sich erst entwickelt, kann das glaube ich ganz gut sein, wenn du so wie in eine Situ-
ation reingeschmissen wirst, die du eigentlich nicht ausgewihlt hast.«*

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

Fragen der Kreativititsforderung bilden auch hinsichtlich der raumlichen
Infrastruktur einen wichtigen Bezugspunkt. In den jiingeren Selbstbeschrei-
bungen des Kiinstlerhauses Bethanien etwa taucht das Konzept des »Experi-
mentierraumes« auf, das in besonderer Weise der kiinstlerisch-schopferischen
Arbeit forderlich sein will und soll.® Auch in anderen Zusammenhéngen ver-
handeln Akteure (explizit oder implizit) die Frage, wie Rdumlichkeiten auszu-
sehen haben, damit sie dieser Mission am besten gerecht werden. Die »Artist
in Residence«-Bewegung der Nachkriegszeit besteht massgeblich aus Bestre-
bungen, kiinstlerische Tétigkeit tiber die Bereitstellung von Riumlichkeiten
zu fordern — sei dies durch Aneignung ungenutzter Raume, sei dies durch die
Konstruktion einer riesigen, modernistischen Kiinstlerkolonie im Herzen von
Paris. Im wahrsten Sinne des Wortes sollte der Kunst Raum zugestanden wer-

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

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

24 Interview Kiinstler J, 2004

25 Interview Kiinstler S, 2004

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

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

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

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

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

27 Ullrich (2001: 203)
28 Ullrich (2001: 203)
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Werkbeitrdgen in einer Erschwerung der Arbeitstitigkeit bemerkbar machen
kann. Das von Ullrich angesprochene Problem der Bestechlichkeit von Kunst-
schaffenden durch symbolische Profite ldsst sich gar noch in zugespitzer Wei-
se formulieren, wenn man beriicksichtigt, dass unter Kunstschaffenden weit-
gehend strukturelle Armut herrscht und sie nicht allein wegen des mit einem
Atelieraufenthalt verbundenen symbolischen Kapitals, sondern vornehmlich
auch wegen der 6konomischen Ressourcen dazu verleitet werden konnen, sich
auf Studioaufenthalte einzulassen, die fiir ihre Arbeit nicht in jeder Hinsicht
vielsprechend sind.

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

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

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

30 So betont beispielsweise Kiinstler U im Hinblick auf die vorgegebenen zeitli-
chen Ordnungen, das gegenwirtige Stipendiensystem sei »in dieser steifen
Form« seines Erachtens »nur begrenzt interessant«. Der durch die standardi-
sierten Zeitabschnitte ausgeiibte »institutionelle Zwang« stehe »natiirlich vielem
auch ein wenig im Wege«. Konnten sich Kunstschaffende fiir eine bestimmte
Dauer bewerben — wie das im Falle der Stipendien der Pro Helvetia méglich ist
— wire den unterschiedlichen Arbeitsweisen und Lebensverhiltnissen besser
Rechnung getragen: »Dann wiirde man vielleicht sagen, man geht zwei Monate,
konnte man mal weggehen, und einfach konzentriert fiir sich arbeiten und die
Familie daheim lassen, oder man hat einen Ort, wo man irgendwie auch mit der
Familie hingehen konnte.« Interview Kiinstler U, 2004
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und Positionen stark ausdifferenziert sind und damit auch die Bediirfnisse; auf
der anderen Seite basieren sie in Eigentiimlichkeiten des Kreativitétsdiskur-
ses, im Rahmen dessen »Stérungen« und Handlungsdruck keineswegs nur ne-
gativ konnotiert sind, im Gegenteil. So sind es den Kunstschaffenden zufolge
mitunter die kleinen »Unannehmlichkeiten< — Staub, Kélte oder die Abgele-
genheit des Ateliers —, die in produktiver Weise herausgefordert und wert-
volle Verschiecbungen provoziert haben.’' Obgleich sich die so skizzierten
Phinomene innerhalb einer relativ engen Spannweite bewegen, machen sie
deutlich, dass die Kreativititsforderung teils mit Vorstellungen und Wahr-
nehmungen konfrontiert ist, die sich gegen eine »glatte« Funktionalitét richten.
Bezogen auf Raumfragen bringt dies eine kaum handhabbare Grauzone mit
sich: Wo horen produktive Stérungen auf, wo fangen 1dhmende an? Vor allem
aber ermoglicht diese Sichtweise sowohl Kunstschaffenden als auch Kultur-
beauftragten, zum Guten wie zum Schlechten aus der Not eine Tugend zu
mache, so wie teilweise auf die ausdifferenzierten Arbeitsweisen und Bediirf-
nisse verwiesen wird, um der Unmoéglichkeit von addquaten Atelierrdumen
das Wort zu reden. Dies ist umso bedenkenswerter, als sich Kunstschaffende
verschiedenen Einschédtzungen zufolge nicht beklagen >diirfen<. Tatsdchlich
formulieren sie eher selten konkrete Forderungen oder Kritik gegeniiber Kul-
turférderungsinstitutionen. >

Die Raumfrage ist lapidar und komplex zugleich. So gibt es Studios, die
unter Kunstschaffenden kaum je zu Klagen Anlass gegeben haben — die gross
und hell sind, mitten in einer Kunstmetropole liegen. Stipendiatinnen wird

31 Kiinstler W beispielsweise fiihrt seine produktive Arbeitsphase in London dar-
auf zuriick, dass das dortige Atelier einigermassen »unwirtlich« war und hier-
durch >kreative« Reaktionen provozierte: »Und das Atelier ist dann am Anfang
noch nicht ganz fertig gewesen, es ist alles, eben, das hat sozusagen ad hoc miis-
sen erfunden, ausprobiert werden. Und ich meine, das Atelier, das ist eben in
dieser Carpenters Road draussen gewesen, eigentlich auch ein spannender Weg
also, mit Bus und Gehen und so, wirklich einfach so eine verlassene Industrie-
gegend. Und es ist einfach kalt gewesen, man hat irgendwie ein Ofeli organisie-
ren miissen im Atelier, das ist eigentlich unwirtlich gewesen. Aber irgendwie
gerade durch das halt habe ich etwas entgegensetzen miissen und fiir mich ist
das auch ein ganz gutes Jahr dann geworden. Also ich wiirde sagen, das ist ge-
rade eigentlich ein Grund gewesen, sozusagen die schwierigen Aspekte, also re-
spektive schwierig, man hat einfach dicke Pullover anziehen miissen und ir-
gendwie ein Ofeli einstellen und ein wenig herumgehen. Und gerade so dieser
Kampf, den man hat aufnehmen miissen, ist fiir mich irgendwie dann noch, er
hat sich sozusagen ausgewirkt in starken Bildern.« Interview Kiinstler W, 2004

32 Kiinstler A betont, man gelte schnell einmal als »unzufriedener Kiinstler« und
werde mit dem Vorwurf der Undankbarkeit konfrontiert, wenn man Kritik iibe:
»Ich habe schon das Gefiihl, dass es in der Schweiz rechte Kulturpolitik gibt,
starke Kulturpolitik in dem Sinne, dass es viele Stipendien gibt und so. Aber auf
der anderen Seite darfst du dann nicht motzen. Also das heisst, du darfst froh
sein, dass du etwas bekommst.« Interview Kiinstler A, 2004
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weder durch massive Lidrmemissionen, Diampfe oder Stechmiicken noch
durch unpraktische Bodenbeldge, defekte Wasserleitungen, mangelnde Hei-
zung oder schwierige Nachbarn das Leben schwer gemacht. Woméglich ste-
hen vor Ort gar Akteure zur Verfiigung, die in die Szene einfithren und Kon-
takte herstellen. Diese Studios gelten gemeinhin als »professionell«. Sie ste-
hen zu den Feldanforderungen bezichungsweise den Subjektivierungsimpera-
tiven des »unternehmerischen Selbst« kaum in Widerspruch. Gleichwohl ist
wenig bestritten, dass es auch andere Studios »braucht« — etwa Stipendien, die
Kunstschaffenden Aufenthalte in wissenschaftlichen Labors ermdglichen oder
an Orten jenseits der wichtigsten Kunstzentren. Diese Selbstevidenz speist
sich vornehmlich aus der Uberzeugung, dass der Kiinstler mehr ist — mehr
sein soll — als ein Spezialist. Wenn auch bestimmte Raum- und Stipendienty-
pen nicht eins zu eins mit bestimmten Kiinstlerbildern zur Deckung zu brin-
gen sind und hinsichtlich der Gebrauchsformen Handlungs- und Interpretati-
onsspielraum besteht, so ldsst sich dennoch die Raumfrage kaum auf techni-
sche Uberlegungen reduzieren. Die Konturen der Ateliers legen gewisse Ge-
brauchsformen niher und machen andere eher unwahrscheinlich; Fragen des
Kiinstlerbildes sind quasi zwangsldufig involviert.

Instrumentarium mit Vergangenheit —
Reflektierte Residenz

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

Diese Feststellung Stichwehs trifft in gewisser Hinsicht die unterschiedliche
Thematisierung der Vergangenheit von Kiinstlerentsendungen durch Kultur-
beauftragte einerseits und Kunstschaffende andererseits sehr gut. Wéahrend die
Deutungen der Aufenthalte tiber weite Strecken dhnlich sind, unterscheiden
sie sich, was die Bezugnahme auf »Tradition« betrifft, grundlegend. In den
Interviews mit Kulturbeauftragten verweisen diese, nach Sinn und Zweck von
Atelierstipendien gefragt, zuniachst hiaufig darauf, dass Reisestipendien fiir
Kunstschaffende tiber eine jahrhundertealte Tradition verfiigen und sich also
bewdhrt hitten. Der Verweis auf Geschichte — die Betonung einer » Tradition«
— hat in diesen Beschreibungen legitimierende Funktion. Dies gilt in radikali-

33 Stichweh (2000: 213)
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sierter Weise, wenn Kulturbeauftragte und Programmverantwortliche das ei-
gene Agieren in die Tradition von selbstverwalteten Formen (Kiinstlergrup-
pen, Kolonien etc.) stellen.

Demgegeniiber bringen Kunstschaffende historische Formen von Kiinst-
lerentsendungen eher in kritischer Absicht ins Spiel. Dass es eine jahrhun-
dertealte Stipendienpraxis gibt, macht in ihren Augen Entsendungen grund-
sdtzlich eher suspekt. Sprechen sie sich anwaltschaftlich gegeniiber dem In-
strumentarium aus, so betonen sie nicht selten, dass es, obgleich ein »alter
Zopf«, dennoch wertvoll sei.** Werden das Medium an sich (was eher selten
vorkommt) oder konkrete Dimensionen eines Studioaufenthaltes kritisiert, so
beziehen sich die Beanstandungen typischerweise in irgendeiner Form auf das
Alter des Instrumentariums beziehungsweise auf >veraltete< Vorstellungen
von kiinstlerischer Arbeit. Zwei Beispiele: Kiinstler A emport sich {iber die
Einrichtung einer Studiowohnung, in der er ein halbes Jahr als Stipendiat
weilte; alle Stithle hétten wackelige Beine gehabt. Skandalos daran ist in den
Augen von A weniger der Zustand des Mobiliars an sich als vielmehr die
Auffassung vom kiinstlerischen Subjekt, die dieser Nachlédssigkeit zu Grunde
liegt: »Das sind so Sachen gewesen, wo ich einfach gefunden habe, mh, ist
ein bisschen eine Zumutung, dass sie eigentlich eben das Kiinstlerbild noch
haben, dass einer in einem Loch hausen muss.«*> A thematisiert diese Vorstel-
lung als Verletzung des Berufsstolzes. Auch Kiinstler Z, der Ende der 1990er
Jahre sechs Monate als Stipendiat in Kairo war, drgert sich nicht primér tiber
die beengende Raumverhéltnisse oder physisches Ungemach, sondern iiber
die romantisierenden Vorstellungen vom Kiinstlerdasein sowie tiber den bii-
rokratischen Habitus des zustdndigen Kulturbeauftragten. Das Ganze sei
»relativ unprofessionell« aufgezogen: »Es »stiibt« einfach, wenn du drauf
klopfst.«*®

34 Interview Kiinstler D, 2004

35 Interview Kiinstler A, 2004

36 Ausfiihrlicher: »Das Problem bei den Institutionen und bei den Programmen ist
einfach, dass das alles Funktionidre sind, die hinter dem Schreibtisch sitzen,
sprich Schreibtischtéter sind, die tiberhaupt keine Ahnung davon haben, was es
eigentlich bedeutet, an so einem Ort zu sein. Sie meinen es aber einfach gut,
so.« Wihrend seines Aufenthaltes in Kairo sei »mal so ein Funktionir« vorbei-
gekommen, habe aber die Lage génzlich falsch eingeschitzt: »Dann ist der ge-
kommen mit dem Schiff und so und hat gefunden, ihr habt es schon wahnsinnig
toll da drinnen. Aber er hat gar nicht geschnallt, dass wir alle irgendwie in dieser
Wohnung drinnen héngen, weil wir nicht draussen sein wollen und keinen Platz
haben, dass Shabramant leer steht, oder.« Auf der Flucht vor dem Kiinstlerhaus
»in der Wiiste draussen« war es Z zufolge das kleinere Ubel, in der kleinen
Stadtwohnung in beengenden Raumverhiltnissen zu leben und zu arbeiten. Z
emport sich dariiber, dass es notwendig war klarzumachen, dass sie unfreiwillig
in so engen Verhéltnissen hausten: »Nein, wir haben da keine Kiinstlerkom-
mune, WG, sondern wir haben eigentlich nicht so viel miteinander zu tun, aus-
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Es gibt verschiedene Mdoglichkeiten, die >bestmogliche« Ausgestaltung der
Stipendienlandschaft im kiinstlerisch-kulturpolitischen Feld zu verhandeln.
Dies gilt nicht zuletzt fiir die transnationale Ebene: Die Interessengruppe Res
Artis veranstaltet regelméssig einschlidgige Konferenzen und Workshops;
Trans Artists ladt mit der Internetseite »A.L.R. polemics« zur Explizierung
von Kritik ein.’” Auch auf nationaler Ebene werden regelmissig Tagungen
zum Thema abgehalten — beispielsweise im Rahmen der amerikanischen Alli-
ance of Artists Communities oder der schweizerischen Vereinigung Artists in
Residence CH. Schliesslich werden die heimgekehrten Kunstschaffenden héu-
fig von Seiten der Kulturbeauftragten dazu aufgefordert, miindlich oder
schriftlich ihre Einschitzung des Aufenthaltes kundzutun. Das Instrumenta-
rium sowie auch die konkreten Aufenthalte werden in verschiedenen Zusam-
menhingen thematisiert. Diese Diskussionen sind aber typischerweise nicht
auf eine grundlegende Hinterfragung der Entsendungen ausgerichtet, sondern
eher auf deren Stirkung. So sind die Veranstalter der Kongresse meistens In-
teressengruppen, die auf eine Verbreitung und Konsolidierung des »Artist in
Residence« zielen. Auch auf lokaler Ebene steht radikalen Befragungen und
Debatten einiges im Wege. Die Kulturbeauftragten lokaler Forderinstitutio-
nen, die vergleichsweise intensiv mit Kunstschaffenden im Austausch sind
und tiber aktuelle oder potentielle Probleme am besten informiert sein diirften,
haben teilweise die Tendenz, das Bestehende vornehmlich zu verteidigen und
Kritik gar nicht erst aufkommen zu lassen.”® Sie nehmen zwar rege an Tagun-
gen und Diskussionsrunden teil, sind aber positionsméssig und habituell mit-
unter stark auf Vollzug ausgerichtet. Auch besteht die Tendenz, die Begriin-
dungspflicht fiir Eigentiimlichkeiten der Programme quasi auf Kunst-
schaffende abzuwilzen, indem von diesen Motivationsschreiben verlangt
werden, die mit den bestehenden Verhiltnissen méglichst kompatibel sind.
Die Vielzahl von Diskussions- und Reflexionsmdglichkeiten soll nicht dar-
tiber hinwegtduschen, dass es auch Bollwerke gegen Hinterfragungen gibt und
Interessengruppen bestrebt sind, Diskussionen und Kritiken in Bahnen zu len-
ken, die der Konsolidierung des Instrumentariums forderlich sind. Die Dis-
kussionsgefésse sind fiir das Fortleben des Mediums in legitimatorischer Hin-
sicht eher eine Voraussetzung denn eine Gefahr.

ser, was wir irgendwie miteinander zu tun haben. Wir arbeiten primér mal da.«
Interview Kiinstler Z, 2004

37 http://www.transartists.nl/articles/air_polemics.138.html, 17. September 2008

38 Vereinzelt haben in den Interviews mit Kulturbeauftragten scheinbar harmlose
Nachfragen einen veritablen Rechtfertigungssermon ausgelost, als wiren
schwere Vorwiirfe erhoben worden. Dabei wurden Strohménner (zu wenig pro-
fessionelle bzw. zu empfindliche Kiinstler) aufgebaut und Sachzwinge aufge-
tlrmt.
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In den Diskussionen iiber das Phinomen des »Artist in Residence« wird
die Frage nach der Adédquatheit von kulturpolitischen Instrumenten gelegent-
lich in einer Weise aufgeworfen, als gidbe es in Sachen kiinstlerischer Praxis
einen »reinen< Zustand, der durch kulturpolitische Massnahmen moglichst
wenig »verfilscht« werden soll. Ermahnend werden Kulturférderer daran erin-
nert, dass sie sich an kiinstlerischen Bediirfnissen zu orientieren hitten, um
nicht zuletzt die rechtliche beziehungsweise verfassungsmissig verbiirgte
Freiheit der Kunst unbeeintrachtigt zu lassen. Die Vorstellung einer reinen,
unverstrickten kiinstlerischen Arbeit ist freilich eine idealisierende Abstrak-
tion, um nicht zu sagen Illusion. Sie nimmt Kulturférderung in verengter
Weise als funktionalistisches Problem in den Blick und blendet aus, dass sich
auch eine »perfekte« Forderungslandschaft — wie immer sie definiert sein mag
— formend in die kiinstlerische Arbeit einschreibt. Kiinstlerische Praxis, die
den Anspruch erhebt, ihre Moglichkeitsbedingungen zu reflektieren, kommt
nicht darum herum, sich mit kulturpolitischen »Produktionsmitteln« ausein-
anderzusetzen.

In seinem berithmten Vortrag »Der Autor als Produzent« aus dem Jahre
1934 betont Walter Benjamin die Notwendigkeit, dass der Autor Einsicht hat
»in seine gesellschaftliche Bedingtheit, in seine technischen Mittel und in sei-
ne politische Aufgabe«, um in der Lage zu sein, »seine eigene Arbeit, ihr
Verhiltnis zu den Produktionsmitteln, ihre Technik wirklich revolutionir zu
durchdenken«.” Die Arbeit des Autors, »der die Bedingungen heutiger Pro-
duktion durchdacht hat«, sei »niemals nur die Arbeit an Produkten, sondern
stets zugleich die an den Mitteln der Produktion«.*® Hal Foster riickt die Aktu-
alitit dieser Forderung in den Mittelpunkt seiner Auseinandersetzung mit dem
Paradigma des »artist as ethnographer«. Das Verhiltnis des Kiinstlers zu kul-
turellen Minderheiten/Alteritéten sieht er — ebenso wie dies Benjamin fiir das
Verhiltnis von Schriftsteller und Proletariat konstatiert — von der Gefahr einer
»ideological patronage« bedroht.*' Das sozialanthropologisch-kulturalistische
Paradigma involviert Foster zufolge hiufig eine »primitivist fantansy«, wie
sie auch fiir seine Vorgédngerkonstellationen typisch gewesen sei. Hierzu zihlt
er zum einen den dissidenten Surrealismus der spiten 1920er und frithen
1930er Jahre (assoziiert mit Georges Bataille und Michel Leiris) und zum an-
deren die négritude-Bewegung (hierfiir stehen massgeblich Léopold Senghor

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

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

41 Foster (1996: 173f.)
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und Aimé Césaire) der 1940er und 1950er Jahre.* Die Uber-Identifikation
mit dem kulturell Anderen verfiigt iiber dieses als Projektionsfldche und fiihrt
zu Festschreibungen von Unterscheidungen und Stereotypien.*?

Was den »Artist in Residence« betrifft, entziindet sich die von Foster kon-
statierte Notwendigkeit einer reflexiven Distanz massgeblich am Prinzip des
Ortswechsels. Befragungen des »Artist in Residence« als Medium kiinst-
lerischer Subjektivierung sowie als Produktions- und Projektionsfigur drén-
gen sich vornehmlich deshalb auf, weil wegen des ausgeprigten Personalis-
mus im Feld der Kunst die leibhaftige Prasenz des Kiinstlers in verschiedenen
institutionellen Zusammenhdngen des Praxisgebietes Selbstverstindlichkeit
geniesst. Damit zusammenhidngend werden die Grenzen und Moglichkeiten
der personalisierten Prisenz wenig hinterfragt. Dieser Personalismus generiert
in Kombination mit einem ebenfalls feldspezifischen Wahrhaftigkeitsimpera-
tiv augenscheinlich eine Affinitdt zum naturalistischen Konzept der » Authen-
tifizierung« — zur Vorstellung, dass das wirklich ist, was man mit eigenen
Augen gesehen hat.** Das Anliegen der Horizonterweiterung wie auch das
Ziel, singuldre Perspektiven zu generieren, die den Besonderheiten des Ge-
genstandes im Unterschied zu standardisierten Bildproduktionen gerecht wer-
den, bleiben jenseits einer Reflexion der kulturpolitisch-kiinstlerischen Pro-
duktionsmitte]l notwendig eine unfreiwillig komisch anmutende Mission.
Wird es nicht auf seine Voraussetzungen und Konsequenzen hin befragt, ten-
diert das Instrumentarium der Entsendungen dazu, die Verrdumlichung von
sozialen und weltpolitischen Konstellationen zu forcieren, wovor Bourdieu im
Hinblick auf das Phdnomen der Banlieues eindringlich gewarnt hat:

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

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

42 Foster (1996: 175)

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

44 Hirschauer (2001: 430)

45 Bourdieu (1998b: 17)

276



https://doi.org/10.14361/9783839412442-009
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/

MOBILE, KOSMOPOLITISCHE SUBJEKTE

tauschenden und informierenden Organisationen angewachsen, dass ihm ohne
etwas Konzeptkunst kaum beizukommen ist. Lehnt sich die kiinstlerische
Praxis an diese Dynamiken an, ohne sie reflexiv zu durchdringen, wird sie
zwangsldufig zum Spielball. Gerade weil das Kunstfeld in den vergangenen
Jahrzehnten reflexive Zugénge weitgehend problemlos absorbiert und sie zu
mehr oder weniger klassischen Kunstwerken konsekriert hat, sind Kunst-
schaffende gefordert, mit dieser Einverleibungskapazitit Schritt zu halten.
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