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Kurzfassung

Die Arbeit fokussiert die Perspektive auf den Kunstmarkt innerhalb des Kunstsystems unter
Heranziehung des Begriffs der marktreflexiven Geste, den Isabelle Graw in ihrem Buch ,,Der
groBe Preis® (2008) prigt. Sie meint damit Aspekte von Kunstwerken, die den
Handlungsspielraum im aufgespannten Feld zwischen ihrer autonomen Position und ihrer
Wertform aufzeigen und beeinflussen. Unter diesem Blickwinkel werden die Rohrobjekte der
“Serie D” (1967) von Charlotte Posenenske, das Projekt “Das Geld der Kunsthalle
Bern”(2001) von Maria Eichhorn, die Videoinstallation/Performance “Kunst Muss Hingen”
(2001) von Andrea Fraser sowie die Arbeit “New York State Unified Court System” (2016)
von Cameron Rowland analysiert. Ausgehend von der Fragestellung, unter welchen
Bedingungen die einzelnen Werke ihren eigenen Wert verhandeln, wird beschrieben, wie
dieser gebildet und beeinflusst wird. Der Vergleich zeigt, dass die Wertform nicht negiert
werden kann, jedoch Moglichkeiten ausgelotet werden, wie Herstellung und Distribution
befragt werden. Die transparente Ausleuchtung der Produktion des Werks und der damit in
Verbindung stehenden Arbeit stellt ein verbindendes Element in den ausgewéhlten Arbeiten
dar. Die Beziehung zum Ausstellungsort und zur Kunst selbst als abstraktes Subjekt spiegelt
eine Transformation einer institutionskritischen Praxis wider. Die Verdnderung, die sich im
jeweiligen Kontext abbildet, zeigt, wie sich die Rolle von Kiinstler:innen sichtbar macht. Von
Posenenskes Verlassen der Kunst iiber Eichhorn und Frasers Anerkennen von Abhédngigkeiten
bis zu Rowlands bewusstem Einsetzen der kiinstlerischen Position reicht die exemplarische

Abhandlung dieses Textes.



Abstract

This thesis focuses on the perspective of the art market within the art system, drawing on the
concept of the market-reflexive gesture coined by Isabelle Graw in her book "Der grofie
Preis" (2008). By this she means the aspects of artworks that demonstrate and act on the
sphere of influence between their autonomous position and their relative worth. The objects of
"Serie D" (1967) by Charlotte Posenenske, the project "Der Geld der Kunsthalle Bern"(2001)
by Maria Eichhorn, the video installation/performance "Kunst Muss Hingen" (2001) by
Andrea Fraser and the work "New York State Unified Court System" (2016) by Cameron
Rowland are analysed from this perspective. Starting from the question of the conditions
under which an individual work negotiates its own value, it is described how this is formed
and influenced. The comparison shows that the relative worth cannot be denied, but explores
possibilities as to the critique of production and distribution. The transparent examination of
the production of artwork and its associated labour represents a unifying element in the
selected works. The relationship to the exhibition space and to art as an abstract subject
reflects a transformation of a practice critical of the institution itself. In each case, the change
depicted makes visible the role of the artist. This is exemplified in forms ranging from
Posenenske's abandonment of art, to Eichhorn and Fraser's acknowledgement of

dependencies, to Rowland's conscious deployment of the artistic position.
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Vorwort

Im Sommer 2021 lag ein angeblich echter Picasso auf meiner Stirn. Es war eine gravierte
Goldscheibe, die ein mit wenigen Linien angedeutetes Gesicht zeigte. Das Werk, eine
Medaille in der GroBe einer Zitronenscheibe, hatte Elka Krajewska mitgebracht. Die
Kiinstlerin hat 2010 in New York das “Salvage Art Institute” gegriindet, das sich mit
Kunstwerken, die als “total loss bezeichnet werden, beschéftigt. Die kiinstlerischen Arbeiten,
die bei Ausstellungen, Transporten oder sonstigen Gelegenheiten einen Schaden erleiden,
sodass von der Kunstversicherung die volle Summe ausbezahlt wird, landen anschlieBend im
Archiv der Versicherung. Sie verschwinden vom Kunstmarkt und der Offentlichkeit, da sie
keinen Wert, im Sinne eines monetidren Preises, mehr besitzen. Durch die Zusammenarbeit
mit dem Institut bekommen diese eine neue Sichtbarkeit und werden im Kontext ihrer
Versicherungsgeschichte présentiert.' Die Herkunft der mitgebrachten Goldscheibe, auf die
Krajewska aufgrund ihrer Praxis in Zusammenhang mit dem SAI gestof3en ist, kann ich nicht
mehr eindeutig rekonstruieren, jedoch werden im Internet &hnliche Objekte von Picasso zum
Verkauf angeboten. Dabei wird die Zusammenarbeit des Kiinstlers mit dem Goldschmied
Frangois Victor-Hugo erwihnt, mit dem er gemeinsam Werkserien erstellt hat. Angeblich
weigerte sich Picasso anfangs, die Arbeiten zu verkaufen. Spiter sollte er aber seine Meinung
gedndert haben und der Schmied produzierte autorisierte Auflagen, die in der Offentlichkeit

nicht prisent waren, da sie direkt an ihre Kéufer:innen gelangten.?

Dass ausgerechnet eine Goldmiinze womdoglich ihren Wert verloren haben sollte, brachte
verschiedene Fragestellungen auf, die durch weiterfiihrende Recherche zu dieser Arbeit
fiihrten. Wie ist es moglich, dass ein echter Picasso vom Markt verschwinden kann?
Angenommen, die Miinze wurde von einer Kunstversicherung als “total loss” deklariert,
welchen Wert hat sie noch? Die Auseinandersetzung mit dem Salvage Art Institute hat
gezeigt, dass auf diese Fragen keine einfachen Antworten gefunden werden kénnen. Das
System von Kunst und ihrem Markt besitzt sehr viele verschiedene Ebenen, die sich weder
klar voneinander abgrenzen noch eindeutig definieren lassen. Sobald sich aber ein Werk
gegen eine gewisse Struktur richtet oder versucht diese sichtbar zu machen, wird deutlich,
welche Abhidngigkeiten und Bedingungen vorherrschen. Dadurch begann fiir mich die
Auseinandersetzung mit mdglichen Randern des Kunstmarktes und dem Verhéltnis zur Kunst,

das sich darin widerspiegelt.

" vgl. Salvage Art Institute, www.salvageartinstitute.com (Letzter Zugriff am 18.3.2022)
2 vgl. Masterworks Fine Art, www.masterworksfineart.com, (Zugriff am 18.3.2022)



http://www.masterworksfineart.com
http://www.salvageartinstitute.com

1. Einleitung

Die Arbeit unternimmt den Versuch, den Zusammenhang zwischen der Kunst und ihrem
Markt ndher zu betrachten. Aus der Perspektive der Werke wird folgender Fragestellung
nachgegangen: Unter welchen Bedingungen verhandeln kiinstlerische Arbeiten ihren eigenen
Wert? Daraus leiten sich die Fragen ab, auf welchen Ebenen dies passiert und welche

Motivation dahinter stecken kann.

Anhand vier etablierter Kiinstler:innen werden diese Aspekte exemplarisch betrachtet und
diskutiert. Die Wahl der Werke begriindet sich einerseits durch den Fokus auf Inhalte, die sich
mit 0konomischen Aspekten auseinandersetzen und diese thematisieren. Da sich dieser
Diskurs auch in seiner Historizitit selbst reflektiert und veridndert, sind auch die Personen und
ithre Werke unterschiedlichen Jahrzehnten zuzuordnen. Andererseits wurden die folgenden
Personen ausgewidhlt, da sie unterschiedliche Strategien der Verweigerung und
Dekonstruktion anwenden und dadurch verschiedene Bereiche der Kunstproduktion in Frage
stellen. Diese Ebenen, anhand derer die kiinstlerischen Positionen besprochen werden, konnen
mit der konkreten Herstellung des Werks, der Rolle der Kiinstler:in, dem Ort der Prasentation

und dem Aspekt der Distribution benannt werden.

Die Arbeiten werden zuerst detailliert beschrieben, um daraus Aspekte zu formulieren, die in
Bezug zum Thema sichtbar werden. Um diese in threm Kontext nachzuvollziehen, sind
Hintergrundinformationen = notwendig, um die historische Entwicklung dieser
Auseinandersetzung einzubeziehen. Die Betrachtung der einzelnen Schwerpunkte sollte die
Arbeiten nicht auf den jeweiligen Aspekt reduzieren, sondern eine einfache Lesbarkeit der
Ebenen ermdglichen. Diese konnen gewissermallen nicht vollstindig voneinander getrennt
gesehen werden, vielmehr iberlagern sie sich und produzieren komplexe Schnittmengen. Die
ausgewihlten Werke besitzen Uberschneidungen und ergeben Zusammenhiinge, die bei
ndherer Beobachtung erkennbar werden. Durch das gemeinsame Betrachten bekommt die
Auswahl den Charakter einer verschriftlichten Ausstellung, die zum Thema der
Marktreflexion kuratiert wurde. Die Zusammenstellung der Arbeiten gibt eine Perspektive
vor, mit der die Thematik behandelt wird. Diese Vorannahme ist zu beriicksichtigen, um nicht

anhand der Beispiele allgemeine Aussagen zu treffen.

Beginnen werde ich in dieser Arbeit mit Charlotte Posenenske, deren minimalistische
Objekte ihrer “Serie D” fiir einen langen Zeitraum autorisiert zum Produktionspreis zu kaufen
waren und sich somit der Eignung als Spekulationsobjekt entzogen, da es kein begrenztes
Angebot gab. Thre Arbeiten werden mit einem Fokus auf das Werk und seine Aufgaben im
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Kunstmarkt betrachtet. Die zweite Kiinstlerin ist Maria Eichhorn, die sich unter anderem
intensiv mit dem Artist’s Reserved Rights Transfer and Sale Agreement (ARRTSA)
auseinandergesetzt hat. Ein Vertrag, der 1971 vom Kurator und Kunsthindler Seth Sieglaub
gemeinsam mit dem Anwalt Bob Projanski entworfen wurde, welcher den Kiinstler:innen
wesentliche Rechte an ihren Werken zusichern sollte. Eichhorns Arbeiten spielen mit einer
Asthetik des Biirokratischen, mit der sie versucht, die Abliufe der Finanz- und Kunstwelt zu
zeigen und zu dekonstruieren. Anhand ihrer Arbeit “Das Geld der Kunsthalle Bern” wird das
Verhiltnis von Institutionen zum Sponsoring, vor allem das von Museen und Kunsthallen,
sichtbar. Thr gegeniiber steht Andrea Fraser, die durch ihre performative Arbeit
unterschiedliche Aspekte einer Institutionskritik zeigt und die eigene Person mehr in den
Fokus riickt. Anhand der Arbeit “Kunst Muss Hiangen” wird die Rolle von Kiinstler:innen
genauer analysiert. Die vierte Position ist Cameron Rowland, ein Kiinstler, der gegenwirtig
die Produktionsbedingungen von Kunst und deren Distribution hinterfragt und Konzepte
entwickelt, anhand derer sich Werke auf 6konomischer Ebene verhalten konnen. Durch die
Vermietung einiger seiner Arbeiten wird die Rolle des Kaufens und Sammelns thematisiert
und gleichzeitig auch hinterfragt. Am Beispiel des Werks “New York State Unified Court
System” wird sichtbar, wie die Auseinandersetzung mit Strukturen innerhalb der Kunst

genutzt werden kann, um gesellschaftliche Anliegen einzubringen.

Die Arbeiten werden nacheinander in einzelnen Kapiteln diskutiert, um abschlieBend ein
Resiimee aus dieser Auseinandersetzung zu ziehen. Die Fragestellung nach dem Verhéltnis
der Werke zum Kunstmarkt ist im Titel der Arbeit enthalten, welcher im nichsten Abschnitt

naher erldutert wird.

1.1 Zum Titel der Arbeit

Die Erklarung des Titels “Marktreflexive Gesten in der Kunst anhand Arbeiten von Charlotte
Posenenske, Maria Eichhorn, Andrea Fraser und Cameron Rowland” teilt sich in mehrere

Bereiche auf.

Bereits das Wort “Markt” besitzt mittlerweile den Ruf einer “politische Ikone’”

, sodass die
Verwendung Vorsicht fordert, um einen neutralen Umgang zu forcieren. Der Soziologe Nico

Stehr schreibt dazu:

3 Stehr, Nico (2007): Die Moralisierung der Mcrkte - Eine Gesellschaftstheorie, Frankfurt am Main: Suhrkamp.
S.129.



Der Marktbegriff ist zwar die primdre, angebliche neutrale Erkldirungsgrundlage
der Okonomie; aber trotz der angeblichen normativen und politischen Neutralitcit
des Marktbegriffs finden sich in vielen Diskussionen (auch in der Okonomie)
immer wieder Verweise auf den gesellschaftlichen Stellenwert des Marktes, die
nicht selten mit groffer polemischer Anstrengung und politischer

Uberzeugungskraft vorgetragen werden.*

Die Verwendung des Marktbegriffs meint in dieser Arbeit immer den Kunstmarkt, der in
seiner geografischen und historischen Vielschichtigkeit nicht eindeutig gefasst werden kann.
Die Position jenes Marktes, inwiefern er mit der Gesellschaft verbunden ist, ist durch seine
Basis, die Kunst, schon zum Teil verankert. Die Kunsthistorikerin Isabelle Graw meint, dass
der Markt nicht von der Gesellschaft abgekoppelt betrachtet werden kann. Sie beschreibt ithn
als System, das die ganze soziale Ebene in Form eines Netzes umschlieBt. Sie fiihrt den
Begrift der “marktreflexiven Geste” ein, welcher auch titelgebend fiir diese Arbeit ist, und
meint damit Kunstwerke, die den Handlungsspielraum in dem System von Kunst und ihrem
Markt aufzeigen und verdandern. Damit ist aber auch die Voraussetzung gegeben, dass die
Kunst nicht vollstindig autonom gedacht werden kann, sondern auch ihre Fremdbestimmtheit
anerkennt, schreibt Graw.” Die Reflexion des Marktes meint weder ein einfaches
Widerspiegeln und Darstellen von Abhingigkeiten, noch eine polemische Kritik, sondern ist
im Kontext der Arbeit als neutrale Auseinandersetzung mit Wirkungsmechanismen und deren

Auswirkungen gedacht.

Der Begriff “Geste” beschreibt in dieser Arbeit Aspekte von Werken, deren bestimmte
Ausformung auf eine Bedeutungsebene verweist und interpretiert werden kann. Die
Formulierung einer “Handlung oder Mitteilung, die etwas indirekt ausdriicken soll’ ist im
Feld einer kiinstlerischen Geste zu erweitern, da sich dieser Ausdruck auf vielfdltige Weise
zeigen kann. Der Fragestellung, wo diese Gesten liegen konnen, wird bei den analysierten

Werken nachgegangen.

Die Integration der Kiinstler:innen im Titel macht deutlich, dass die Perspektive auf den
Sachverhalt maBgeblich durch die Auswahl der Werke bestimmt wird. An jedem Werk
werden andere Aspekte sichtbar, die in der Zusammenstellung einen Beitrag zur untersuchten

Thematik liefern.

* Stehr, Nico (2007), ebd. S.75.
> vgl. Graw, Isabelle (2008): Der Grofe Preis. Kunst zwischen Markt und Celebrity Kultur, Kdln: DuMont. S.10

® duden.de: Geste, die; Bedeutungen (2); Quelle: https://www.duden.de/rechtschreibung/Geste (Letzter Zugriff
am 12.1.2023)
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2. Charlotte Posenenske

Das Werk “Serie D” von Charlotte Posenenske (1930-1985) wurde aufgrund der
Verkaufsbedingung, die sie verfiigt hatte, ausgewdhlt. Der Aspekt der autorisierten
unlimitierten Produktion wird dabei im Verhéltnis der Kunst zu ihrem Markt ndher betrachtet.
Inwiefern die Setzung des Preises auch auf formaler und konzeptueller Ebene behandelt wird,
ist Gegenstand der Untersuchung. Die Serie wird zuerst in ihrer Struktur dargestellt und
anschlieBend folgt die Beschreibung der ersten Prisentationsformate. Anhand dieser
Informationen werden Fragestellungen formuliert, die zu Unterkapitel gruppiert eine
gegliederte Betrachtung des Werks ermdglichen. Dieser Ablauf wird bei allen Werken
beibehalten.

2.1 Serie D, 1967

Die “Serie D” — erstmals préisentiert 1967 — ist ein Set aus einzelnen Vierkantrohren, die
miteinander kombiniert werden konnen. Die detaillierte Beschreibung der Bauteile wird

anhand der Fotografie, auf der die Objekte auf einem Flugfeld inszeniert sind, abgehandelt.

Abbildung 1: Vierkantrohre Serie D auf dem Flughafen Frankfurt am Main, 1967
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Auf dem Bild sind die Einzelteile der Serie D in verschiedenen Formationen zu sehen. Im
Vordergrund sowie links befinden sich Anordnungen aus jeweils vier Teilen. Rechts davon ist
eine liegende Form aus fiinf Teilen zu erkennen. Insgesamt besteht die Werkserie aus sechs
unterschiedlichen Formen aus galvanisiertem Stahl. Die Hohlformen sind aus gekantetem
Blech und bilden Vierkantrohre, die beliebig miteinander kombiniert werden konnen, da sich
ein einheitliches Grundmal3 durch die Serie zieht. Es gibt zwei Prismen mit quadratischer
Offnung, einmal in Wiirfelform mit einer Seitenlinge von 46 ¢cm und einmal mit einer
doppelten Hohe von 92 cm. Ein weiterer Teil besitzt dieselbe Hohe, hat jedoch einen
schmalen, rechteckigen Querschnitt mit den InnenmaBen von 46 cm mal 23 cm. Das
Eckstiick, welches eine Anderung der Laufrichtung um 90 Grad erméglicht, besitzt zwei
quadratische Offnungen, sowie auch das T-Stiick, welches auf drei Seiten quadratisch gedffnet
ist. Ein Element verindert den Querschnitt von der quadratischen Offnung hin zum schmalen
Rechteck und lisst so eine Verbindung zwischen dem Quader mit rechteckiger Offnung und
den anderen Bauteilen zu. Wie bei Bauklotzen folgen die Groflen der Teile einer strukturierten

Logik, die sich auf eine Ausgangslédnge bezieht.

Die Plastiken, die aus der Verbindung mehrerer Einzelteile entstehen, sind am Bild auf einem
Flugfeld zu sehen. Die Anordnung der unterschiedlichen Formen folgt keiner erkennbaren
Struktur, jedoch wurden die Prismen jeweils mit aufeinander passenden Offnungen
verbunden. Damit wird die Logik von Liiftungsrohren, an deren Optik die Serie erinnert,
libernommen, die das ungehinderte Durchstromen von Luftvolumen ermdglichen soll. Jedoch
wird der Aspekt der Be- und Entliiftungsanlage gebremst, da die Anordnung der Einzelteile
meist nicht auf eine Verwendung im Sinn der Bautechnologie zuriickzufiihren ist. Die
Differenz zur Haustechnik ergibt sich einerseits eben durch die Anordnung, aber auch durch
die Tatsache, dass es sich nicht um wiederverwendete Materialien, sondern um eigens
produzierte Objekte handelt. Das Werk ist dadurch auch von der Praxis des “ready-made”,
bei der vorgefundene Alltagsgegenstinde und Produkte in ein Kunstwerk integriert werden
oder dieses bilden, abzugrenzen. Dieser Unterschied wird in der formal sehr &hnlichen Serie
DW deutlicher sichtbar. Diese Serie, die im Vergleich zur Serie D nur aus vier
unterschiedlichen Einzelteilen besteht, wird nicht aus Stahlblech, sondern aus Wellpappe
gefertigt. Diese Teile unterscheiden sich auch in der Grdfle, da statt dem Grundmall von 46
cm, welches die Struktur der Serie D bildet, eine Liange von 70 cm gewéhlt wurde. Die
Verschiebung von Metall zu Karton macht eine Dematerialisierung deutlich, bei der die Idee

beibehalten wird, aber der Herstellungsprozess vereinfacht wird.
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Bei beiden Serien sind die Kanten an den Offnungen nach auBen gekehrt, sodass sich dadurch
die Verbindungsstellen ergeben. Diese sind sichtbar und machen das Aneinanderfiigen der
Einzelteile nachvollziehbar und legen die Konstruktion der Plastiken offen. Die Seiten der
Einzelteile der Metallserie D bestehen aus einzelnen Blechen, die anschliefend mit Nieten
zum Rohrstiick verbunden werden. Untereinander werden die Teile dann mit Schrauben
zusammengefiigt. Im Gegensatz zu Liiftungsrohren wird kein Dichtungsband oder Ahnliches
eingesetzt. Bei der Serie DW aus Wellpappe, werden die Einzelteile, dhnlich wie bei
Kartonverpackungen, gefaltet und mit Klammern verbunden. Zu den Verbindungsschrauben
aus Kunststoff kommen auf den Flansch passende Kartonrahmen hinzu, um die Teile zu
stabilisieren. Diese sind an allen Offnungen der Rohre angebracht und verhindern dadurch ein
diagonales Wegknicken der Elemente. Im Vergleich zu den Objekten aus Stahlblech ist bei der
Serie aus Wellpappe der Flansch wesentlich breiter und die hellen, fast weillen

Verbindungsschrauben sind deutlich sichtbar.

Von der Serie D existieren Prototypen aus dem Jahr 1967, sowie zahlreiche autorisierte
Produktionen aus den Folgejahren. Die Kiinstlerin lieB die Einzelteile in Werkstétten
herstellen und verkaufte sie unsigniert zum Produktionspreis. Es sollten allerdings immer

“mindestens drei Teile”’

sein, erwihnt Isabelle Malz, die Kuratorin einer Retrospektive liber
Posenenske in der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen in Kooperation mit der Dia Art
Foundation. “Zum Verkauf lieferte die Kiinstlerin auch Kombinationsvorschlige, jedoch blieb
die Entscheidung letztlich in den Hianden der Kauferin™®, informiert Malz bei einer gefilmten

Tour durch die Ausstellung.

Neben den Objekten existieren inszenierte Fotografien der Serie, wie das oben beschriebene
Bild, die Posenenske aufgenommen hat. Dafiir wurden unterschiedliche Kombinationen
aufgebaut und an verschiedenen Orten dokumentiert. So wie das Bild am Frankfurter
Flughafen sind es oft Orte, an denen Bewegung stattfindet. Zum Beispiel sind die Objekte
neben Stralen, auf Kreisverkehren oder in Lagerhallen zu sehen. Erst durch die skulpturale
Anordnung sind die Plastiken als Kunstwerke identifizierbar, da sich die Materialitit im

Vordergrund eines Flughafens vergleichsweise nicht sehr deutlich vom Umfeld abhebt.

Im Jahr 1967 wurde die Serie erstmals 6ffentlich gezeigt. Von der ersten Ausstellung in der
“Kleinen Galerie” in Schwenningen gibt es einen Textentwurf von Posenenske. In der

Beschreibung werden die Einzelteile sowie der Umgang mit ihnen dargestellt. Dabei wird das

7 Kunstsammlung NRW (2020): Tour: Charlotte Posenenske: Work in Progress - with Curator Isabelle Malz;
Quelle: https://youtu.be/z90QDKIfhJso (Letzter Zugriff am 12.1.2023), Minute 7:25.
8 Kunstsammlung NRW (2020): ebd. Minute 7:35.
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”»

“Zusammensetzen und Umkombinieren der Einzelteile” als der ‘“vielleicht interessanteste
Part an der Serie markiert’. Es wird erwéhnt, dass es keinen Punkt gibt, an dem die Plastik
“fertig” ist, da das Umbauen unendlich oft fortgesetzt werden kann. Mit der Intention, dass
die Objekte in viel groBBeren Dimensionen gedacht werden und im Freien bewegt werden
konnen, wird in diesem Text das Verlassen des Galerieraumes der Serie D beschrieben. Die
Deutung und Interpretation dieser performativen Objekte, bei denen die Teilnehmenden
eingeladen sind, sie zu verindern, wird in der Broschiire nicht mitgegeben.' Das Ende des

Textes, welcher geradezu einen spielerischen Charakter hat, lautet folgendermal3en:

“Was sie sonst noch alles sind oder bedeuten konnen (Kunst und so), soll hier
nicht weiter erkldrt werden. Hauptsache ist, daff man was verdndern kann.

Schone Plastiken zum Beispiel. - Viel Spaf3!”!"

Posenenske stellt dabei die Interaktion mit den Objekten iiber deren Interpretation. Ob die
Elemente im Rahmen der ersten Ausstellung tatséchlich verdndert, ist nicht dokumentiert. Der
Aspekt des Umbaus ist jedoch im Text und in der offengelegten Struktur der Rohrstiicke
abzulesen. Ein konkretes Ereignis, bei dem die Transformation vor Ort nachweisbar ist,
bedeutet daher eine wichtige Ergdnzung zur Beschreibung der Serie und wird im folgenden

Absatz ndher dargestellt.

Im selben Jahr, 1967, wurde die Serie auch am Rande Frankfurts bei der von Paul Maenz und
Peter Roehr organisierten Veranstaltung “Dies alles Herzchen wird einmal dir gehoren”
gezeigt. Es wurden verschiedene Kiinstler:innen eingeladen, “Kunstwerke mit

Ereignischarakter zu realisieren”'

, schreibt Christina von Rotenhan im Katalog der
Ausstellung “Monotonie ist schon” im Museum Haus Konstruktiv in Ziirich. Der Titel des
“Herzchen”-Abends richtete sich liberspitzt gegen den kommerziellen Markt, da keine der
gezeigten Arbeiten verkduflich sein sollten, sofern sie physisch iiberhaupt noch vorhanden
waren, meint von Rotenhan. Posenenske présentierte die Serie DW und liel sie von vier
Mainnern, in weilen Lufthansa-Overalls mit der Aufschrift “Service” gekleidet, fortlaufend
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umbauen.”” Das Einbetten der Arbeiter legt die Vermutung nahe, dass der Fokus auf das

® Maenz, Paul (1967): Ausstellungsbroschiire fiir “Schone neue Plastik”, in Kleine Galerie, Schwenningen 1967,
basierend auf einem Entwurf von Charlotte Posenenske; zitiert aus: Malz, Isabelle (Hrsg.)(2020): Charlotte
Posenenske - Work in Progress, Koln: Buchhandlung Walther Konig. S.163.
10 vgl. ebd.
' ebd.
2 yvon Rotenhan, Christina (2010): Kunst mit Ereignischarakter - Zur Ausstellung Dies alles Herzchen wird
einmal dir gehdren (1967) S.61, in: Strauss, Dorothea (Hrsg.), Stiftung fiir konstruktive und konkrete Kunst,
Museum Haus Konstruktiv, Ziirich (2010): Monotonie ist schén - Charlotte Posenenske und Peter Roehr,
Heidelberg: Kehrer Verlag.
B vgl. ebd.
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Verdndern der Bauteile gelegt wird. Durch die performative Praxis wird zudem ein
Néheverhiltnis zu Agenden der Infrastruktur und der damit verbundenen Arbeit aufgebaut.
Paul Maenz, der den Abend in der Galerie Loehr mitorganisierte, beschreibt im Gesprach mit
Renate Wiehager, Kuratorin und Kunsthistorikerin, dass die Intention der Veranstaltung
folgende war, vergingliche Kunstwerke zu zeigen. Zur Veranstaltung erwéhnt Maenz explizit,
dass es eben kein “Happening” sein sollte.'* Damit meint er eine Art von Aktionskunst, die
sich in den 1960er Jahren entwickelt hat, bei der performativ das Publikum in eine teilweise
auch improvisierte Aktion miteinbezogen wird. Der Titel des Abends bezog sich laut ihm auf
eine Szene aus dem Film “Lawrence von Arabien” (1962) von David Lean, in der ein Vater
seinem Sohn vor einer weiten Wiistenlandschaft erklért, dass dies alles ihm gehdren wird. Der
Galerist meint in diesem Zusammenhang, dass dies auch eine Anspielung auf die
prasentierten Arbeiten des Abends sein sollte. Der Kurator beschreibt die Intention der
Veranstaltung so, dass an den Werken nur etwas zu sehen sein sollte, aber nichts fiir den
Kunstmarkt tibrigbleiben sollte."> Die Einbettung der “Serie D” in diese Veranstaltung ist fiir
die Beschreibung der Arbeiten wesentlich, da in diesem Rahmen das von Posenenske
angebotene Umbauen performativ umgesetzt wurde. Durch die Intention der Kuratoren, dass
anschlieBend keine markttaugliche Verwertung mdoglich sein sollte, riickt der Fokus auf die

Verdnderung der Elemente.

Wenn laut Maenz nichts fiir den Kunstmarkt {ibrigbleiben sollte, wie verhilt es sich unter
Anbetracht dieser Annahme um die Rohrstiicke Posenenskes? Um diese Frage zu beantworten
ist einerseits ein genaueres Kontextualisieren des Kunstmarktes, auf den Maenz anspielt,
wichtig, aber auch die Setzung der Objekte von Posenenske, deren Nachlass seit ihrem Tod
1985 von ithrem Partner Burkhard Brunn verwaltet wird, spielt eine tragende Rolle. Maenz
erwahnt im Gesprach mit Wiehager, die iiber Posenenskes Werk und das Zuriickweisen des
Marktes darin sprechen, oftmals den Begrift “politisch”. Daraus geht auch der ,,politische*
Gehalt des Versuches, sich dem Markt auf eine gewisse Weise zu verweigern, hervor.
Welchen Aspekt meint Maenz in diesem Zusammenhang und wie steht Posenenskes Arbeit

im Verhéltnis dazu?

4 Kunstsammlung NRW (2020): Talk: Charlotte Posenenske - Paul Maenz und Renate Wiehager im Gesprich
(Minute 24:35); Quelle: https:/www.voutube.com/watch?v=WMY8q2ZvyivA (letzter Zugriff am 12.1.2023)
15 vgl. ebd. (Minute 25:00)
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In den folgenden Kapiteln wird zuerst die Situation der Kunstobjekte auf dem Markt niher
betrachtet. Unter welchen Voraussetzungen treten die Rohrstiicke in diesen ein und wie

passiert die Wertsteigerung, gegen die sich Posenenske wenden mochte?

Ein weiterer wesentlicher Aspekt des Werkes liegt im Herstellungsprozess der Serie D, da
sich der Preis auf die Produktionskosten bezieht. Wie verhilt sich der Begriff der Serialitit zu

den Elementen Posenenskes und welche Arbeit wird darin sichtbar?

Auf die inhaltliche Zuschreibung der Werkserie und die Rezeption der Kiinstlerin, die sich zu
einem grofen Teil auf die Arbeiten der Rohrstiicke bezieht, wird im Unterkapitel zum
“Politischen Aspekt” ndher eingegangen. In welchem historischen Kontext ist die Kiinstlerin
zu betrachten und wie verhilt es sich um ihren “Riickzug aus der Kunst” sowie deren

“Wiederentdeckung”?

2.2 Verhalten am Markt

Um das Verhiltnis von Posenenskes Arbeiten zum Kunstmarkt zu formulieren, ist eine
genauere zeitliche Einordnung notwendig. Im Jahr 1967 wurde die “Serie D” erstmals
prasentiert. AnschlieBend wurden die Objekte von der Kiinstlerin zum Produktionspreis
verkauft. Vor ithrem Tod 1985 hatte sie mit ithrem damaligen Partner Burkhard Brunn
festgelegt, wie mit dem Werk im Sinne der Nachlassverwaltung umzugehen ist.'® Sie hatte
ihre Arbeiten erneut gesichtet und bei der Serie festgelegt, dass diese weiterhin autorisiert
produziert werden diirfe, erzihlt Renate Wiehager'”. Bis zu Brunns Tod 2021 war es moglich,
iiber die Galerie Mehdi Chouakri in Berlin Objekte zu bestellen. AnschlieBend wurden die
Auftrige von ihm an Fachfirmen weitergeleitet und dort beaufsichtigt. Mit seinem Ableben
endete die Rekonstruktion der Teile. Einige wenige Elemente sind in begrenztem Rahmen fiir
Institutionen zu erwerben, der Nettopreis liegt laut aktueller Angabe von Daniel Pfau von der

Galerie Mehdi Chouakri bei 5000 Euro pro Einzelteil.'

16 vgl. Kunstsammlung NRW (2020) (Minute 0:30)

17 vgl. ebd. (Minute 0:35)

18 E-Mail Antwort am 20.7.2022 von daniel@mehdi-chouakri.com
Hallo Herr Fleischer,

der Listenpreis der Vierkantrohre lag bei € 4.500 (netto) pro Element. Dieser Preis hatte etwa 5 Jahre Bestand.
Seit die Rekonstruktion nicht mehr moglich ist, haben wir die Preise geringfiigig an die gestiegenen Lager- und
Transportkosten angepasst. Sie liegen nun bei € 5.000 (netto) pro Element und sind, wie gesagt, nur fiir
Institutionen und nur im begrenzten Umfang zu erwerben.

Freundliche Griifie
Daniel Pfau

16


mailto:daniel@mehdi-chouakri.com

In Charlotte Posenenskes kiinstlerischer Biografie gibt es folglich einen doppelten
Markteintritt. Den Beginn macht dabei ihre Ausstellungstitigkeit, die in den 1960er Jahren
stattgefunden hat und deren Dokumentation erhalten ist. Diese endete 1968, als sich
Posenenske aktiv aus der Kunstwelt zuriickzog. Zusitzlich willigte sie einer aktiven
Partizipation nochmals Jahre spéter ein, beginnend mit einer Ausstellung im Jahr 1985, wo sie
kurz vor ihrem Tod noch der Einladung von Maenz nachkommt, in seiner Galerie in Koln
auszustellen.” Darauf folgen Ausstellungen im vor allem deutschsprachigen Raum, bis
spétestens nach der documenta 12 in Kassel im Jahr 2007 auch ein internationales Publikum
dem Werk eine hohere Aufmerksamkeit schenkt, das anhand der Ausstellungsliste im Katalog

“Work in Progress” zu sehen ist.?’

Die Setzung der Preise bei den Serien der Vierkantrohre wird als mafigeblicher Teil des
kiinstlerischen Konzeptes in dieser Publikation erwdhnt und kann auch dadurch als moglicher
Faktor des Bekanntheitsgrades gelten. Burkhard Brunn sieht darin die Grundlage von

Poseneskes subversiver Strategie und beschreibt in diesem Kontext Folgendes:

“Posenenske verschdrfte ihre kommerzkritische Haltung, indem sie ihre Objekte
nicht in limitierten Auflagen, sondern unlimitiert produzieren und dazu zum
Selbstkostenpreis verkaufen liefs - eine in ihrer Einfachheit sehr elegante
subversive Strategie, die sowohl einen Profit als auch eine Wertsteigerung

ausschlieft.« !

Durch diese Festlegung, die auch nach ihrem Tod 1985 noch aufrecht ist, entziehen sich die
Werke der Eignung eines Anlage- oder Spekulationsobjektes, da sie jederzeit nachproduziert
werden konnen. Dadurch umgeht Posenenske das Kriterium der “Singularitdt”. Dieses, sowie
ein “Versprechen auf Dauer”, sind wesentliche Aspekte, die bis in die 1960er Jahre wichtige
Punkte fiir die Vermarktbarkeit von Kunstwerken bedeuteten. Die Abwendung davon, die
Maenz als politisch einordnet, l14sst sich durch den damaligen Ausstieg Posenenskes aus der

Kunst erklaren.

19 vgl. Kunstsammlung NRW (2020): Talk: Charlotte Posenenske - Paul Maenz und Renate Wiehager im
Gesprach (Minute 40:30)

2 ygl. Malz, Isabelle (2020): Charlotte Posenenske - Work in Progress, K6In: Buchhandlung Walther Konig.
S.238-240

2! Brunn, Burkhard (2012): DASSELBE ANDERS / IMMER DASSELBE, S.17; in: Kulturamt Wiesbaden
(Hrsg.) (2012): DASSELBE ANDERS / IMMER DASSELBE - Charlotte Posenenske / Peter Roehr: Katalog
anldsslich der Ausstellung “DASSELBE ANDERS / IMMER DASSELBE - Charlotte Posenenske / Peter Roehr,
im Kunsthaus / Kunsthalle Wiesbaden, 2012, Berlin: DISTANZ Verlag GmbH.. S. 9-17.
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2.2.1 Wertsteigerung und -bildung

Die Arbeiten waren durch die Festlegung des Preises der Objekte, die Posenenske noch kurz
vor ihrem Tod 1985 autorisieren liel, frei von einer Abschopfung des Mehrwerts, da sich
dieser aufgrund des unbegrenzten Angebots nicht bilden konnte. Wie aber passiert die
beschriebene Wertsteigerung beziehungsweise -bildung, die bei Posenenske eingeschriankt
wurde? Mit welchem Wert konnen diese Arbeiten aufgeladen werden, auch wenn der Preis

limitiert ist?

Der Preis der Objekte (derzeit 5.000 pro Element) richtete sich nach den Kosten der
Produktion, die urspriinglich von Posenenske selbst in Auftrag gegeben wurde. Ein
existierender Prototyp aus dem Jahr 1968, welcher von derselben Galerie gehandelt wurde,
besteht aus vier einzelnen Elementen. Zum Preis nannte die Galerie einen Wert im “niedrigen

sechsstelligen Segment”, da die Objekte “zwischenzeitlich an eine institutionelle Sammlung in

den USA verkauft” wurden.

Die Preisspanne der Serie D verwundert auf den ersten Blick und ermoglicht eine
exemplarische Erkldrung der Wertbildung. Da in Beschreibungen der Preisstrategie
Posenenskes wiederholt die Schlagworter “Produktionskosten”, “Mehrwert” und
“Unlimitiert” fallen, werden diese nun eingeordnet. Dazu werden Begriffe aus der Werttheorie
von Marx entlehnt, da zumindest der monetidre Wert bei den Objekten direkt auf die Arbeit
der Produktion verweist. Zur Beschreibung werden Thesen von Isabelle Graw herangezogen,
die in der Ausgabe “Die Wertfrage” der Zeitschrift “Texte zur Kunst" versucht, Marx’

Aussagen auf die Welt der Kunst anzuwenden.

2 E-Mail am 16.7.2022 von daniel@mehdi-chouakri.com
Hallo Herr Fleischer,

vielen Dank fiir Ihre Email.

Der angesprochene Prototyp besteht aus vier Elementen der Serie D. Die Arbeit wurde zwischenzeitlich an eine
institutionelle Sammlung in den USA verkaufi. Den Preis kann ich Ihnen daher nur ndiherungsweise mitteilen, er
lag etwa im niedrigeren sechsstelligen Bereich.

Die Rekonstruktion von Vierkantrohren endete mit dem Ableben Burkhard Brunns im April 2021. Diese
Abmachung trafen Charlotte Posenenske und er noch vor ihrem Tod 1985. Vorher war es méoglich die Elemente
tiber unsere Galerie zum Listenpreis zu bestellen. Burkhard Brunn leitete die Aufirdge daraufhin an die
Fachfirmen in Frankfurt weiter und beaufsichtigte die Produktion.

Der Grofteil der produzierten Elemente aus den verschiedenen Serien verbleibt im Nachlass und kann Museen
als Leihgabe zur Verfiigung gestellt werden. Einige wenige Elemente werden auch in Zukunft verkduflich sein,
allerdings konnen sie nur von Institutionen erworben werden,

Ich hoffe ich konnte Ihnen weiterhelfen. Bei weiteren Fragen kénnen Sie sich gerne direkt an mich wenden.

Beste Griifse

Daniel Pfau
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Graw schreibt, dass sich laut Marx der Wert einer Ware in “Gebrauchsgegenstand” und
“Werttriger” aufteilt.”? Die Frage nach dem Gebrauchswert sei in dieser Debatte nicht
relevant, jedoch sei das genauere Ausleuchten des Werttrégers zielfithrend. Sie formuliert mit
Marx’ Definition von Wert die Annahme, dass ein Objekt direkt und indirekt auf menschliche
Arbeit verweist. Dass der Wert von ihm als “menschliche Arbeit in geronnenem Zustand, in
gegenstindliche Form** beschrieben wird, hilft die Aufladung von Kunstwerken und ihrem
verdichteten Inhalt nachzuvollziehen. Im Falle Posenenskes Serie verweist das Objekt direkt
auf die geleistete Arbeit, die sich aus der Planung, der Produktion und dem Um- und Aufbau
zusammensetzt. Diese direkte Verbindung =zeigt sich im Preis, der sich auf die
Herstellungskosten bezieht. Der eindeutige Bezug sollte auch die Abschopfung eines
Mehrwerts verhindern, da der Preis konstant bleibt. Der Wert dieser Ware wird aber nicht
durch den Gebrauch, sondern durch ein Anderes legitimiert. Dass dieses Andere nicht nur der
Verweis auf die erledigte konkrete Arbeit sein kann, wird zum Beispiel in der enormen
Preisspanne der Objekte, die sich erst spiter entwickelte, sichtbar. Graw bezieht sich auf den
Soziologen Bourdieu, um mit dessen Worten die abstrakte Arbeit, welche zusdtzlichen Wert
generiert, zu benennen. Diese Ebene hilft dabei, alle Beteiligten der Wertproduktion
miteinzubeziehen. Die Verbindung wird von ihr aber als “Doppelcharakter” beschrieben, der
als Aufspaltung bei Kunstwerken in einen Symbol- und einen Marktwert formuliert wird. Die
symbolische Ebene, Bourdieu folgend, bedeutet also jenen Wert, der 6konomisch nicht direkt
messbar ist, so Graw.” Sie beschreibt diesen Wert auch als “Riickversicherung durch die

»%  die den Okonomischen Wert der Kunst legitimieren sollte. Die

Kunstgeschichte
symbolische Ebene setzt sich aus unterschiedlichen Faktoren zusammen, zu denen Graw
“Singularitdt, kunsthistorische Zuschreibung, Etabliertheit des Kiinstlers, Versprechen auf
Dauer, Autonomiepostulat und intellektuellen Anspruch’’ hinzuzihlt. Die Zweckfreiheit und
Uneigenniitzigkeit der Kunst ermoglicht durch diese idealisierende Kunstauffassung genau

jene gesellschaftliche Sonderstellung, die diesen Anspruch einer angeblich marktfernen

Sicherstellung der Relevanz bendtigt, meint die Kunstkritikerin.® Auf Posenenske angewandt

2 ygl. Graw (2012): DER WERT DER WARE KUNST / Zwolf Thesen zu menschlicher Arbeit, mimetischem
Begehren und Lebendigkeit, in: Graw, Isabelle (Hrsg.)(2012): Texte zur Kunst, Heft Nr. 88, 21. Jahrgang “Die
Wertfrage”. S. 31, verweist auf Marx, Karl (1867): Das Kapital - Kritik der politischen Okonomie, 1. Band,
Berlin, Edition 1984. S. 62.
2 Marx, Karl (1867): Ware und Geld, in: Das Kapital - Kritik der politischen Okonomie, 1. Band, Berlin, Edition
1984., S. 65, zit. nach Graw (2012), S. 31.
% ygl. Graw (2008) S. 31f; verweist auf Bourdieu, Pierre (1999): Der Markt der symbolischen Giiter, in: Ders.,
Die Regeln der Kunst, Frankfurt am Main: Suhrkamp. S.227-279.
26 Graw (2008) S.25.
7 ebd. S.32.
% vgl. ebd. S. 32f.
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kann der zweite und wesentlich erfolgreichere Markteintritt vor allem auf ihre
kunsthistorische Zuschreibung zuriickgefiihrt werden. Das Merkmal der Preisgestaltung der
Objekte, die auch aufgrund der fehlenden Limitierung verankert ist, wird als Charakteristikum
threr Arbeit hervorgehoben und sichert ihr so ein Alleinstellungsmerkmal. Wenn Graw
schreibt, dass der Symbolwert nicht unmittelbar in einem Okonomischen Wert gemessen

t¥, so stellt Posenenske einen

werden kann und er von einer Preislosigkeit der Werke ausgeh
Sonderfall dar. Das Werk setzt durch die Preisgestaltung den Marktwert fest und bestimmt

dadurch einen Teil der symbolischen Aufladung, die sich genau auf jenen Punkt bezieht.

Markt- und Symbolwert sind aufeinander bedingt angewiesen, jedoch unter dem Vorbehalt,
die jeweils andere Seite zu verweigern oder zu leugnen, meint Graw.*® Bourdieu beschreibt
hingegen den kiinstlerischen Bereich als “verkehrte 6konomische Welt”, in der die Regeln des
wirtschaftlichen Erfolges nicht gelten wiirden und meint dazu, dass Symbol- und Marktwert
“relativ unabhdngig voneinander” ausgemacht werden konnten, hélt die Kunsthistorikerin
fest.’! Am Beispiel der Rohrserie wird jedoch deutlich, dass die fixe Setzung des Preises eben
jene Ausnahme bedeutet, bei der einerseits nach Graw, keine Preislosigkeit angenommen wird
um den gesellschaftlichen Wert zu beschreiben und andererseits nach Bourdieu der Erfolg

nicht auf der wirtschaftlichen Ebene zu bemessen ist.

Der Marktwert ist bei Posenenske einfach zu auszumachen, da er ehemals mittels Brunn und
der Galerie Mehdi Chouakri leicht zu adressieren ist. Schwieriger wird es, die symbolische
Aufladung zu benennen, da diese stetig und an verschiedenen Orten stattfindet. Diesen
Bereich der Kunstwelt beschreibt Graw als “Markt des Wissens”, da hier kulturelles Kapital

t.% Dazu gehoren alle Teilnehmenden

angehduft wird, welches auch zur Vermarktung beitrag
wie Kunstinstitutionen, GroBausstellungen, Symposien, Zeitschriften und Kunstakademien.
Dass diese unvollstindige Aufzihlung von Produktionsstitten symbolischen Wertes nicht
unabhingig vom 6konomischen Markt positioniert werden kann, ist am Beispiel Posenenske
aber nicht relevant. Die Grenzen zwischen diesen Miérkten diirfen nicht vernachldssigt

werden, jedoch sind sie auch verschwimmend und bilden Uberschneidungen und

Abhingigkeiten.

¥ ygl. Graw (2008) S.33.
¥ ygl. ebd. S.34.
3! Bourdieu, Pierre (1999): Der Markt der symbolischen Giiter; in: Bourdieu, Pierre (1999): Die Regeln der
Kunst - Genese und Struktur des literarischen Feldes, Frankfurt am Main: Suhrkamp. S. 225; zitiert nach: Graw
(2008) S.36.
32 Graw (2008) S.15.

20



Der symbolische Wert, also die Bedeutungsebene innerhalb des Kunstdiskurses, ist bei
Posenenske vor allem in den zahlreichen Publikationen und Ausstellungen der letzten Jahre
abzulesen. Dabei wird bei ihr sehr oft das plastische Werk und die damit verbundene Haltung
gegeniiber dem Kunstmarkt, die unter anderem in der Preissetzung abzulesen ist,
hervorgehoben. Anhand des Preises des Prototyps zeigt sich, dass die Einzigartigkeit nicht
vollstindig ausgehebelt werden konnte. Jedoch stellt die Einschrinkung des Verkaufs an
ausschlieBlich institutionelle Sammlungen einen nachvollziehbaren Schritt dar, um auf das

Ende der Reproduktion der Objekte angemessen zu reagieren.

Die Herstellung der Objekte wurde in den letzten Absdtzen Ofter als Hintergrund der
Preisbemessung genannt. Inwiefern die Produktion der Objekte, welche auf Auftrag von
Posenenske und spiter Brunn in Fabriken passierte, auch auf formaler Ebene ablesbar ist,
wird im ndchsten Abschnitt ndher betrachtet. Die Arbeit, die als wertbildende Einheit
hergenommen wurde, wird auch in der Betitelung der Werkserie spiirbar, welche auf eine
gewisse Produktionslogik hinweist. Dabei wird ndher beleuchtet, auf welchen Ebenen der
Prozess der Herstellung stattfindet, welche Rolle der Raum spielt und wie die “Serie” als

Weiterfithrung der Unlimitierung zu lesen ist.

2.3. Herstellungsprozess / Serialit:it

Die Vierkantrohre aus Wellpappe oder Blech werden jeweils als Serien betitelt. Die Angabe D
bzw. DW ldsst auf ein fortlaufendes System schlieBen. Die vorhergehenden Serien A, B und C
sind gefaltete Reliefarbeiten aus Metall, die in den Farben Gelb, Rot, Blau und Schwarz
existieren. Nach den Rohren wurde noch die Serie E, eine Arbeit aus tiirgroen Drehfliigeln,
die zu einem dreieckigen Prisma angeordnet werden koénnen, von Posenenske entwickelt. Die
Anwendung von Buchstaben stellt einen Bezug zwischen den Arbeiten her und entwickelt
ebenso eine Chronologie. Die Reliefarbeiten, die sich langsam von der Wand 16sen, die
Rohre, die den Raum auch physisch einnehmen, bis hin zu den Drehfliigeln, deren
aufgemachter Raum auch betreten werden kann. Auf materieller Ebene ist ein reduzierter
Zugang splirbar, der sich auf leicht verfiigbare und erkennbare Elemente beschrankt. Dies
trifft ebenso bei der Farbgestaltung zu, fiir die bei den ersten Serien noch Grundfarben
verwendet wurden und schlieflich bei den Rohrarbeiten ginzlich auf eine Materialtreue

gesetzt wurde.

Neben den bezeichnenden Buchstaben stellt auch der Begriff “Serie” eine Abwendung vom
einzigartigen Kunstwerk dar. Die unterschiedlichen Einzelstiicke gehdren alle zur gleichen

Reihe, wobei keine genaue Anzahl und Zusammensetzung festgelegt ist. Einzig allein die
21



Einschriankung, dass es immer mindestens drei Teile sein sollen, legt nahe, dass das Werk erst
in der Summe vollstindig ist. Die Begrifflichkeit erweckt den Eindruck eines Systems,
welches zwar gewissen Regeln folgt, die aber einfach anzuwenden sind und unendlich oft

wiederholt werden konnen.

Diese Serialitdt verweist auf den Herstellungsprozess und ergibt sich gleichzeitig aus ihm.

Posenenske schreibt in threm Statement im Magazin “Art International” dazu Folgendes:

Sie werden immer weniger erkennbar als “Kunstwerke”. Die Gegenstdinde sollen

den objektiven Charakter von Industrieprodukten haben.”

Die Objekte zeigen eine industrielle Asthetik, die durch das Sichtbarmachen der Herstellung
und Zusammensetzung sowie die einfachen Materialien erzeugt wird. Diese Aspekte sprechen
flir ein genaueres Ausloten der Grenze zwischen Kunstwerk und Industrieprodukt,
beziehungsweise ein spielerisches Verschieben dieser Trennlinie, durch das die industrielle
Arbeit aufgewertet wird. Neben der formalen und materiellen Néhe zu Industrieprodukten
spielt auch die Inszenierung der Serie eine wichtige Rolle. Die Prisentation der Arbeiten, die
bewusst auch auBerhalb institutioneller Orte intendiert wurde, kann ebenso als Geste gelesen
werden, wie auch das Offenlassen und Verdndern der Installierung der Objekte. Von der Serie
D gibt es viele Aufnahmen an verschiedenen Orten. Posenenske platzierte die Objekte nicht
nur in Galerien, sondern fotografierte sie bewusst auch an unterschiedlichen Plidtzen. So
passierte auch die Inszenierung der Objekte am Flughafen Frankfurt. Die Plastiken wurden
nur fiir die Fotografie aufgebaut, aber teilweise blieben sie auch langer im 6ffentlichen Raum
stehen, um die Interaktion mit dem Publikum auszutesten.** Dass die Wahl der fotografierten
Orte deutlich mit Bewegung assoziiert werden kann, doppelt die Wirkung, die auch in der
Verinderbarkeit der Objekte selbst sichtbar wird. Die Offnung der Kunstwerke, die nicht nur
in “klassischen” Rdumen der Kunst, also in Museen oder Galerien, zu sehen sein sollte, war

von Posenenske bewusst gesetzt, meint Maenz. **

In der Zeitspanne zwischen den verschiedenen Jahren, in denen die Serie D ausgestellt wurde,
zeigt sich auch die Entwicklung, die ihre Arbeit in einem neuen Kontext vollzogen hat. Wenn
Maenz die Ausstellung Posenenskes in seiner Galerie im Jahr 1985 beschreibt, dann schildert
er, dass die Objekte in den Rdumlichkeiten ganz neu gewirkt haben. Er meint dazu, dass sich

auch der Gebdudetypus der Galerie seit den 1960er Jahren veridndert hat. Der Kurator

33 Posenenske, Charlotte (1968): MANIFEST; in: Art International, Vol. XII/5, Mai 1968. ; zit. nach Kulturamt
Wiesbaden (Hrsg.) (2012) S. 20.
3% ygl. Kunstsammlung NRW (2020) (Minute 29:00)
% ygl. ebd. (Minute 28:30)
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formuliert im Gespriach das Aufkommen von Loft-Galerien in den spiten 1960er Jahren. Er
beschreibt, dass davor eine Galerie noch aus einem “Geschéftsraum mit Sekretirin und einer
Rose auf dem Schreibtisch™® bestanden hatte. AuBerdem beobachtete er zudem die
Entwicklung der Ausstellungsrdume weg von einem Typus, der eher einem “Einzelhandel mit

9937

gepflegter Ware™’ glich, hin zu Galerien, die auch Werk- und Produktionsstétten waren, in
denen das Kunstwerk vor Ort entstand. Dieser Aspekt des lokalen Aufbauens und
Entwickelns ist in der Offenheit der Rohrserie angelegt, die auf jede Situation individuell

reagieren kann, somit bedeuten diese auch keine abgeschlossene Proposition.

Das bewusste Erweitern der Galerieraums wird in den inszenierten Fotografien sichtbar. Das
Aufbauen und Dokumentieren im Offentlichen Raum wird zum Teil der Arbeit und
gleichzeitig auch zur Hinterfragung der damals “klassischen” Galerie. Diese Entwicklung ist
auch an Formaten wie dem “Herzchen”-Abend zu sehen, an dem in Zusammenarbeit mit den

Kuratoren neue Formen gefunden wurden, Werke zu zeigen.

Der Herstellungsprozess der Werke ist ein besonderer Aspekt, da er laut Wiehager in drei
Abschnitte zu gliedern ist. Der erste Bereich meint die Arbeit Posenenskes am Schreibtisch,
an dem sie die Pldne der Objekte zeichnet und Skizzen anfertigt, auf denen sie austestet, wie
Kombinationen auf bestehende Rdumlichkeiten reagieren konnen. Der zweite Aspekt ist die
Produktion der Objekte in Fachwerkstitten. Die fritheren Reliefarbeiten wurden zum Beispiel
in Autolackierwerkstitten in Grundfarben bemalt. Die Kartonrohre stammen aus einer Fabrik,
die Kartonagen und Verpackungen produzierte. Der letzte Bereich wird mit dem tatséchlichen
und imagindren Umbau der Elemente durch die Betrachtenden beschrieben, erklirt
Wiehager.*® Das Publikum, das Posenenske beim Mitwirken “Konsumenten” nennt, wird
eingeladen, die Objekte umzubauen und zu positionieren. Burkhard Brunn erwihnt dazu, dass
sie damit den Warencharakter von Kunstwerken hervorheben wollte und mittels der
Intervention der Beteiligten eine Emanzipation von einer rein betrachtenden Rezeption
erreichen wollte. Die “Werkvollendung”, also das Zusammensetzen und Installieren im
Raum, wird heute nun auch von kuratorischer und kaufender Seite vollzogen. Der Partner der
Kiinstlerin, Burkhard Brunn, sieht darin eine konsequente Weiterfiihrung des Gedankens der
Auslagerung, die neben der Produktion auch die Prisentation betrifft.*” Ebenso wird dieser

Aspekt von Posenenske selbst in ihrem Statement formuliert. Sie schreibt:

3¢ Kunstsammlung NRW (2020), (Minute 28:25)

37 ebd. (Minute 28:45)

8 ygl. ebd. (Minute 6:00)

3 Brunn (2012): DASSELBE ANDERS / IMMER DASSELBE; in: Kulturamt Wiesbaden (Hrsg.) (2012) S.11.
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Diese Verdnderung iiberlasse ich dem Konsumenten, der dadurch immer wieder

aufs Neue bei der Herstellung beteiligt ist. *°

Der Begriff des Konsumenten ist zwar irrefilhrend, jedoch beschreibt die Kiinstlerin
gleichermallen, dass die Objekte eben nicht nur konsumiert werden, sondern auch, dass das
Publikum an dem Kunstwerk partizipiert und ihm einen produktiven Anteil beisteuert.

Posenenskes Text fithrt mit folgenden Worten fort:

Die Einfachheit der geometrischen Grundformen ist schon und geeignet,

Prinzipien rationalisierter Verinderung deutlich zu machen. *'

Sie erkldrt dabei, wie sich ihr Prinzip der Formentwicklung auf den Herstellungsprozess
bezieht, den sie gleichzeitig wieder anwendet. Diese Art der Serienproduktion und
Formgebung, die durch Reduktion und Wiederholung auf industrielle Herstellung verweist, ist

ein Merkmal minimalistischer Tendenzen, die sich in den 1960er Jahren entwickelten.

Renate Wiehager und Paul Maenz sprachen anldsslich der Ausstellung “Charlotte Posenenske
- Work in Progress” in der Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen iiber die Kiinstlerin und ihr
Werk. Unter anderem gingen die beiden auf eine Ausstellung und deren Reinszenierung 50
Jahre spiter ein. Die Ausstellung “Serielle Formationen” wurde 1967 in der Studiengalerie
der Universitit Frankfurt von Paul Maenz und Peter Roehr, einem Kiinstler und Kurator, der
viel mit Posenenske zusammengearbeitet hatte, konzipiert. Die zweite Ausstellung wurde in
Bezug auf die vorherige von Renate Wiehager kuratiert und fand 2017 in der Mercedes Benz
Contemporary Berlin statt. Die Ausstellung 1967 zeigte Werke mit minimalistischen Ziigen
deutscher aber auch internationaler Kiinstler:innen. Als Kriterium wird von Maenz eine
“serielle Ordnung” genannt, die in den Bildern und Objekten sichtbar sein sollte.*?
Posenenske war Teil beider Ausstellungen. Die Kiinstlerin stand damals in engem Kontakt mit
Paul Maenz und Peter Roehr, die alle drei New York besuchten, wo sie auch in Beriihrung mit

minimalistischen und seriellen Arbeiten kamen, so der Kurator.® In der

4 Posenenske, Charlotte (1968): MANIFEST, in Art International, Vol. XII/5, Mai 1968. ; zit. nach Kulturamt
Wiesbaden (Hrsg.) (2012), S. 20.

*ebd. S.20.

# ygl. Mercedes Benz Group AG (2023): Serielle Formationen. 1967/2017. Quelle:
https://www.mercedes-benz.art/serielle-formationen/ (Letzter Zugriff am 28.01.2023)

# ygl. Kunstsammlung NRW (2020): Talk: Charlotte Posenenske - Paul Maenz und Renate Wiehager im
Gesprach (Minute 18:00).
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Ausstellungsbroschiire der Reinszenierung wird der Begriff der Serialitit noch weiter
ausgeflihrt und als Versuch einer objektiven kiinstlerischen Strategie dargestellt. Andererseits
wird stark der Kontext der engen Verbindung zur Industriegesellschaft erwéhnt, der man sich
nicht entzichen kann.** Die geschilderte Stimmung gegen Ende der 1960er Jahre deutet auf
eine angespannte Stimmung hin, sodass die Strategie einer seriellen Produktion auch als
politische Geste gelesen werden kann. Welche Argumente Posenenske und ihr Umkreis
damals ins Feld fiihrten und auch welche mdglichen Spannungsfelder sie kritisierten, wird im

ndchsten Kapitel beschrieben.

2.4. Subversive Strategie / Politischer Aspekt

Ich mache Serien, weil ich nicht Einzelstiicke fiir Einzelne machen will, um
innerhalb eines Systems kombinierbare Elemente zu haben, um etwas

Wiederholbares, Objektives zu machen und weil es 6konomisch ist. *

Charlotte Posenenske verdffentlichte im Mai 1968 im Magazin “Art International” ein
Statement, in dem sie ihr Werk und ihr Verhiltnis zur Kunst beschreibt. Dies ist ein
Ausschnitt davon, der einerseits die Serialitdt hervorhebt, aber auch deutlich ihr Publikum
adressiert. Das ganze Manifest, wie diese Veroffentlichung im Magazin oft genannt wird, ist
im Anhang zu lesen. Im selben Jahr wendet sie sich von der Kunst ab, beginnt ein
Soziologiestudium und arbeitet nach ihrem Diplom an sozialwissenschaftlichen Projekten.
Ihren Riickzug begriindet ihr Partner, Burkhard Brunn, einerseits mit ihrem politischen
Engagement, aber andererseits beschreibt er diesen auch als Folge der “reduktionistischen
Tendenz” ihrer Kunst im Sinne von “less is more”. * Das veroffentlichte Statement konnte

auch als Abschiedsbrief an die Kunst gelesen werden, so endet es mit den Worten:

“Es fallt mir schwer, mich damit abzufinden, dass Kunst nichts zur Losung

dringender gesellschaftlicher Probleme beitragen kann. “Y’

# ygl. Wiehager, Renate (2017): Der Aufbruch der Siebenundsechziger, in: Wiehager, Renate (Hrsg.) (2017):
Serielle Formationen. 1967/2017, KoIn: Snoeck, S. 26.
# Posenenske, Charlotte (1968): MANIFEST; in Art International, Vol. XII/5, Mai 1968. ; zit. nach Kulturamt
Wiesbaden (Hrsg.)(2012) S. 20.
% Brunn, Burkhard (2012): Charlotte Posenenske (1930 - 1985), Kurzbiografie, S. 50f. in: Kulturamt Wiesbaden
(Hrsg.) (2012) S. 49-51.
47 Posenenske, Charlotte (1968): MANIFEST; in Art International, Vol. XII/5, Mai 1968. ; zit. nach Kulturamt
Wiesbaden (Hrsg.) (2012) S. 20.
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In der Einleitung zur Ausstellung “Serielle Formationen 1967/2017”, mit dem Untertitel
“Re-Inszenierung der ersten deutschen Ausstellung internationaler minimalistischer
Tendenzen” beschreibt Renate Wiehager in den 1960er Jahren eine Art Umbruch auf
gesellschaftlicher Seite, aber auch in der Kunstauffassung und der Perspektive von

Kiinstler:innen. **Sie zitiert Notizen Peter Roehrs, der sich Folgendes 1967 notiert hatte:

“Das ist Kunst, was mit dsthetischen Mitteln bestehende dsthetische und soziale
Zustinde verdndert. Somit ist Kunst, was die jeweils bisherige Definition von

Kunst in Frage stellt.”

Wird im Vergleich dazu das Statement Posenenskes gelesen, welches ein Jahr spdter publiziert
wurde, so ist eine gewisse Erniichterung gegeniiber den Wirkungsmdglichkeiten und
Handlungsspielrdumen der Kunst zu erkennen. Gemeinsam mit Maenz erdftnete Roehr 1968
ein selbstorganisiertes Kommunikationszentrum namens “Pudding Explosion”. ** Der Name
stammt von einem gescheiterten Plan, einen US-amerikanischen Politiker mit Pudding zu
bewerfen. Tatsdchlich war der Laden der erste “Headshop” Frankfurts, in dem neben
politischen Stickern und Gegenstinden auch Utensilien zum Drogenkonsum verkauft
wurden.’' Maenz formuliert iiber Roehr, der unter anderem auch iiber Ausstellungsformate
und den gilinstigen Vertrieb seiner kiinstlerischen Konzepte im Laden nachdenkt, dass diese
Griindung eine Form seines “endgiiltigen Ausbrechens aus Kunstzusammenhingen”
darstellte. Die Inneneinrichtung des Ladens wurde von Posenenske aus Wellpappe gestaltet,
sowie die Fassade, auf der eine riesige Coca-Cola-Flasche zu sehen war, die ein Portrait von
Karl Marx zerschieB3t. In diesem Umfeld, das als kommerz-kritisch beschrieben werden kann,
befand sich Posenenske zu dem Zeitpunkt, als sie sich aus dem Ausstellungsbetrieb

zurlickzog. Wiehager schreibt dazu im letzten Absatz ihrer Einfithrung zur Ausstellung:

“Fiir Roehr wie fiir Posenenske und viele andere KiinstlerInnen der Zeit mag
weiter die Griindung des Kélner Kunstmarktes im September 1967 zusdtzliche
Zweifel ausgelost haben, ob der ymetaphorische« Eingriff der Kunst in das Leben
aus dem Kreislauf von Waren- und Kapitalzirkulation zu verwirklichen sein
wiirde. Die Kunst, so die bittere Einsicht der Kiinstler, ist aus den repressiven

Strukturen der »)Bewusstseins-Industriec nicht herauszuhalten, politische

* vgl. Wiehager (2017) S. 26.
# Roehr, Peter (1967) handschriftliche Notiz, Archiv Peter Roehr MMK, Inv. Nr. 2015/12.3., zit. nach Wichager,
Renate (2017) S.26 .
%0 vgl. Wiehager (2017) S. 26.
3! ygl. Kunstsammlung NRW (2020) (Minute 32:00)
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Wirksamkeit ist ohne kompromittierende Anpassung an eine warenproduzierende

Gesellschaft und Aufgabe der geistigen Freirdume der Kunst nicht zu haben. ™’

Der Begriff der “Bewusstseins-Industrie” wurde von Hans Magnus Enzensberger geprigt, der
damit an die Begrifflichkeit der “Kulturindustrie”, beschrieben von Adorno und Horkheimer,
ankniipft. Verkiirzt dargestellt, wird dabei kritisch auf die kommerzielle Vermarktung von

Kultur abgezielt.

Die Einordnung des kiinstlerischen und politischen Schaffens der Kiinstler:innen passierte vor
dem Hintergrund der 1960er Jahre, in denen sich studentische Proteste, unter anderem gegen
den Vietnamkrieg, mehrten. Im selben Jahrzehnt begann in Frankfurt auch der
Auschwitz-Prozess, mit dem unter anderem die Auseinandersetzung mit der deutschen

Vergangenheit des NS-Regimes eine neue Aufmerksamkeit bekam.

Die eigene
Positionierung und Auseinandersetzung fithrte im Fall Posenenskes zum Riickzug des

kiinstlerischen Schaffens.

In diversen Katalogen und Schriften, die in den letzten Jahren publiziert wurden, fillt der
Fokus auf die Begriffe “Monotonie” und “Serialitit”. Die Arbeiten werden sehr oft im
Zusammenhang mit ihrer Abwendung von der Kunst gesehen, welche in der Verweigerung
des Kunstmarktes als logische Konsequenz gelesen wird. Posenenske wird dabei in ihrer
Haltung als kapitalismuskritisch beschrieben, unter diesem Blickwinkel wird auch ihr Werk
betrachtet. Dabei klingt die kunsthistorische Einordnung in einer Zeit nach dem zweiten
Weltkrieg unter anderem so: Sie gehort zu den Kiinstler:innen, die “kritisch mit den
Grundsditzen des konsumorientierten Kunstbetriebes umgehen und den Kiinstler als
genialischen Schopfer eigener autonomer Bildwelten und deren pekunidren Wert provokativ in

Frage stellen.” **

Die Kritik am damaligen System wurde mit ihrem Riickzug aus der Kunstwelt deutlich
sichtbar gemacht. Jedoch ist die Fragestellung nach den Aufgaben von Kiinstler:innen und
dem Umgang mit Kunstwerken bereits in ihren Arbeiten lesbar. So ist auch die
Zuriickweisung der Wertsteigerung nicht der einzige politische Aspekt, sondern kénnen alle
bereits besprochenen Bereiche des Herstellungsprozesses als bedeutungsvolle Gesten in

Posenenskes Arbeit interpretiert werden.

32 Wiehager (2017) S.27.
>3 vgl. Wiehager (2017) S.27.
3* Scholz, Rose-Lore (2012), GruBwort, in: Kulturamt Wiesbaden (Hrsg.) (2012) S. 6.
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2.5. Zusammenfassung

Die Serien wurden nicht nur in Ausstellungsrdumen, bei denen sie auf die jeweilige
Architektur mit ihrer Flexibilitdt und raumfiillenden GroB3e reagierten, priasentiert. Sie wurden
auch im AuBenraum, vor Museen, auf Kreisverkehren und an verschiedensten 6ffentlichen
Orten, sowie zum Beispiel Flughdfen, gezeigt. Aufgrund der Form erinnern sie im Innenraum
an Entliiftungsanlagen, an Teile der Infrastruktur, die als Bestandteil eines Gebdudes
wahrgenommen werden konnen. Durch die Wiederholung der verschiedenen Elemente wird
der Charakter eines Industrieproduktes sichtbar, welcher durch das offene Zeigen der
Verbindungen die Fertigungs- und Installationsprozesse transparent macht. Darauf, dass dieser
Prozess aber nicht abgeschlossen ist, sondern sich durch die immer gleiche Wiederholung der
Neuordnung einer spielerischen Umdeutung des Begriffes “Arbeit” anndhert, verweist die
Auseinandersetzung Posenenskes auf “modernen” Arbeitsformen, die sie auch spéter in ihren

soziologischen Projekten beforscht.

Das Durchspielen von unzihligen Permutationen, die zum Beispiel in dhnlicher Form bei Sol
Lewitts Auseinandersetzung mit dem Wiirfel zu sehen sind, wird aber bei Posenenske durch
das Einbeziehen des Publikums zu einem Akt der Abtretung von Verantwortung. Wird man
bei Sol Lewitt vor vollendete Tatsachen gestellt, die einer gewissen Struktur folgen, so
bekommen die Rezipient:innen bei den Serien der Vierkantrohre eine Aufgabe zugewiesen,
die sie gleichzeitig als Teil des Systems erscheinen ldsst. Der Begriff “Konsumenten”, den
Posenenske verwendet, um die industrielle Produktion der Objekte und die verschwimmende
Grenze zur restlichen Warenwelt zu betonen, vernachldssigt aber den Anteil an der
Produktion, den das sich einbringende Publikum durch den Umbau der Vierkantrohre als
Beteiligte im System leistet. Durch das Auflosen der Grenze zwischen Objekt, Raum und
Betrachtung werden die Positionen neu gemischt. Der transparente Umgang mit der
Produktion und deren Kosten macht die Herstellung der Objekte nachvollziehbar, jedoch geht
Posenenske nur beschrinkt ndher auf die Bedingungen der Arbeit ein, deren Serialitidt und

Monotonie sie sich bedient.

Die Reduzierung der Arbeiten Posenenskes auf den Aspekt der unlimitierten Produktion der
Objekte ist nicht vollstindig. Denn diese muss auch in Kombination mit der formalen
Gestaltung und Présentation der Werke kontextualisiert werden. Die Geste der transparenten
Oftfenlegung der Herstellung wird in der Rezeption hdufig betont, jedoch zeigt sich in dieser
Setzung eine funktionierende Strategie, die die Positionierung der Kiinstlerin in der

Kunstwelt, auch nach ihrem Tod, als stringente Folge ihres Manifestes erscheinen lésst.
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Inwiefern sich die Aufnahme und die weitere Entwicklungsgeschichte von Kunstwerken
durch ihren Eintritt in den Markt steuern lassen, bleibt eine Fragestellung, die von Posenenske
zum Teil beantwortet wird, jedoch aber trotzdem offen bleibt, da die symbolische Aufladung
der Werke weiterhin passiert. Auch nach dem Ableben ihres Partners zeigt sich die
Unklarheit, wie mit der Historisierung und Wertsteigerung der Objekte umgegangen werden

kann.

Die Preissetzung der Serie D ist offensichtlich als Geste der Marktreflexion einzuordnen. Die
Details “unsigniert” und “unlimitiert” hebeln einen Teil der Mechanismen aus und machen
diese sichtbar. Das Werk erkennt die eigene Wertform an und macht dies zum Konzept. Durch
den Riickzug aus der Kunst und die spitere Wiederentdeckung Posenenskes wird der
diskursive und symbolische Wert ihrer Arbeit offenkundig. Die monetire Ubersetzung dieser
Aufladung wurde ebenso durch die Preisgestaltung, aber auch durch die Autorisierung Brunns
und die Positionierung des Nachlasses geregelt.

Die Auseinandersetzung mit der Verbindung zum Markt passiert bei dieser Arbeit einerseits
werkseitig, aber auch auf der Ebene der Présentation. Die Miteinbeziehung des Ortes, aber
auch der Rezipient:innen stellt eine transparente Verkniipfung mit den wertgenerierenden

Faktoren dar.

3. Maria Eichhorn

Maria Eichhorn (*1962) wurde als kiinstlerische Position fiir diese Arbeit aufgrund ihrer
Befragung und Engfiihrung von Kunst und Okonomie, die sie oft mit Hilfe biirokratischer
Mittel untersucht, ausgewihlt. Die Analyse des Projektes in der Kunsthalle begriindet sich mit
dem Fokus auf die Institution, deren Situation die Kiinstlerin in der Ausstellung zur Schau
stellt. Welche Aufgaben bekommen die zu sanierende Kunsthalle, der Katalog und die
Neuauflage der Anteilscheine? Die darin liegenden Gesten werfen vor allem die Frage auf,

wie auch eine kritische Haltung gegeniiber institutionalisierter Kunst zur Ware werden kann.

3.1. Das Geld der Kunsthalle Bern, 2001

Maria Eichhorns Ausstellung “Das Geld der Kunsthalle Bern” fand im Jahr 2001 vom 27.
Oktober bis zum 9. Dezember in der Kunsthalle Bern statt. Das Projekt umfasst die

Ausstellung, eine zweibindige Publikation sowie eine Edition von Anteilscheinen. Im
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Zeitraum der Ausstellung war in der Kunsthalle fast nichts zu sehen, auler dem ersten Band
der Publikation, der in der Eingangshalle aufgelegen ist, und der - abgesehen davon - leeren
Raumlichkeiten, die teilweise renoviert wurden. Mit dem Budget der Ausstellung wurden die
notwendigen Sanierungsarbeiten durchgefiihrt, die in diesem Zeitraum erledigt wurden.
Begleitet wurden die Renovierungsarbeiten von der Publikation, in der die finanzielle
Situation und Geschichte der Kunsthalle aufgerollt sowie der Zustand der

sanierungsbediirftigen Bausubstanz der Kunsthalle dokumentiert wurden.

Der erste Teil des Projektes ist die “Ausstellung”, wie sie in einem Artikel von Joerg Bader in
der Kunstzeitschrift “Kunstforum” mit Anfiihrungszeichen beschrieben wird. Die
Hervorhebung des Begriffes wird von ihm mit dem Aspekt eingefiihrt, dass nichts zu sehen
war auller der leeren Kunsthalle. Die einzige Ausnahme bildeten die Reparaturarbeiten, die
wihrend des Ausstellungszeitraumes in der Kunsthalle durchgefiihrt wurden.”® Diese Arbeiten
wurden auch im Plakat zur Ausstellung beschrieben, auf dem die einzelnen Arbeiten mit Ort
und Kosten aufgelistet waren. Die Rdumlichkeiten der Institution waren fiir das Publikum zu
den Offnungszeiten zuginglich und im Rahmen von Fiihrungen durch das Personal bekamen
die Besucher:innen Einblick in Orte, wie zum Beispiel kleine Lagerrdume oder ein Archiv, die

sonst der Offentlichkeit verwehrt blieben.*®

Den zweiten Bereich bildete die zweibdndige Publikation, die von der Kunsthalle Bern
herausgegeben wurde und im Ausstellungszeitraum in der Eingangshalle aufgelegen ist.
Bader beschreibt, dass sich Eichhorn iiber drei Jahre hinweg mit den Okonomischen
Bedingungen der Kunsthalle beschéftigt hat. In den Biichern sind Fotos der zu sanierenden
Stellen des Bauwerks dokumentiert und es werden auch Rechercheergebnisse zu den
Finanzen und der Geschichte des Gebdudes dargelegt. Diese Informationen hat Eichhorn aus
den Archiven der Kunsthalle, verschiedenen Bibliotheken und etlichen Gesprichen mit
Personen aus dem Umfeld der Institution zusammengetragen. °’ Der erste Band erschien mit
Beginn der Ausstellung und lag in den Réumlichkeiten der Kunsthalle auf. Besucher:innen
konnten Exemplare fiir die Dauer der Ausstellungsbesichtigung mitnehmen und die
abgebildeten, zu renovierenden Stellen mit dem aktuellen Stand abgleichen. Lag der Besuch

am Beginn des Ausstellungszeitraumes, so konnte man gegebenfalls die Arbeiten beobachten

> ygl. Bader, Joerg (2002): Maria Eichhorn, “Das Geld der Kunsthalle Bern”, in: Bechtloff, Dieter (Hrsg.)
(2002): Kunstforum, Ausgabe 158; Quelle: https://www.kunstforum.de/artikel/maria-eichhorn-3/ (Letzter Zugriff
am 28.01.2023)

%6 vgl. Perret, Mai-Thu (2002): Maria Eichhorn’s Art Turns the White Cube Inside Out, in frieze (2002): Issue

67, Quelle: https://www.frieze.com/article/maria-eichhorn-2002-review (Letzter Zugriff am 28.01.2023)

57 Kunsthalle Bern (2023): Maria Eichhorn, Das Geld der Kunsthalle Bern. Quelle:
https://kunsthalle-bern.ch/ausstellungen/2001/maria-eichhorn/?search_highlighter=eichhorn (Letzter Zugriff am

28.01.2023)
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oder die im Band abgelichtete Situation wiederfinden. Gegen Ende der Ausstellung war es
moglich anhand der Publikation die Renovierung vor Ort mit den Fotos zu vergleichen.

Im zweiten Band sind anfangs Gegeniiberstellungen der dokumentierten Reparaturarbeiten
abgebildet. Die Fotos der erledigten Téatigkeiten sind neben Bildern, auf denen teilweise der
Arbeitsprozess sichtbar ist, und denen des ersten Bandes zu sehen. Spéter im Band sind alle
Rechnungen und Lieferscheine der Arbeiten abgedruckt. Auf den hinteren Seiten ist ein Text
von Bernhard Fibicher, dem damaligen Leiter der Kunsthalle, zu lesen, in dem er die
Ausstellung und Arbeit Eichhorns beschreibt. Aulerdem findet sich darin ein Text {iber die
rechtlichen Hintergriinde der Anteilscheine und des Vereinswesens der beiden

Wissenschaftler:innen, die im Ausstellungszeitraum einen Vortrag dazu gehalten hatten.

Den letzten Teil des Projekts bilden die Anteilscheine, die seit dem Projekt von der Kunsthalle
ausgegeben werden. Diese sind zu den Nominalwerten von 50, 100 und 500 Schweizer
Franken zu erwerben. Diese Edition bezieht sich auf die Griindung des Vereins “Kunsthalle
Bern” und auf die Einfiilhrung der Anteilscheine, die ab 1912 zu den gleichen Werten
ausgegeben wurden. Uber das dadurch zustande gekommene Kapital sollte der Bau des
Gebdudes, welches 1918 eroffnet wurde, finanziert werden.” Die Neuauflage ist unter dem
Reiter “Anteilscheine” auf der Website der Kunsthalle zu finden und dort mit folgenden

einleitenden Worten beschrieben:

“Tragen Sie mit uns das Dach der Kunsthalle! Haben Sie Anteil an der Kunst, an

ihrer Erméglichung, an ihrer schiitzenden Hiille.” *°

Via E-Mail konnen die Scheine bestellt werden, welche zudem auch unter dem Reiter
“Editionen” als Werk Eichhorns zu finden sind. Zum Thema der Anteilscheine wurde auch ein
Vortrag von Raphael Briitsch und Barbara Jecklin vom Institut fiir Wirtschaftsrecht der
Universitdt mit dem Titel “Die Anteilscheine des Vereins Kunsthalle Bern” in der Kunsthalle
gehalten. Die Inhalte des Vortrags sind in einem Text, der im zweiten Band der Publikation

nachzulesen ist, abgedruckt.

Die drei Ebenen des Werks, das Prdsentieren der leeren Réaumlichkeiten, die

zusammengetragenen Informationen in der Publikation, sowie die Neuauflage der

8 vgl. Eichhorn, Maria (2001): Das Geld der Kunsthalle Bern, Band 1, Bern: Kunsthalle Bern, S. 27f.
> Kunsthalle Bern (2023): Anteilscheine, Quelle: https://kunsthalle-bern.ch/anteilscheine/ (Letzter Zugriff am
28.01.2023)
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Anteilscheine werden in den folgenden Kapiteln ndher analysiert und im Kontext der

Marktreflexion betrachtet.

Ein Aspekt davon ist die leere Ausstellung. Welche Botschaft kann mit der Abwesenheit von
Ausstellungsinhalten im gewohnten Sinn in der Kunsthalle assoziiert werden und welcher
Kontext wird dabei aufgegriffen? Was wird in Eichhorns Projekt sichtbar gemacht und was

bleibt unsichtbar, wenn nichts zu sehen ist?

Die Publikation, welche die Ausstellung begleitet und dokumentiert, stellt eine weiteren
Bereich dar. Welche Rolle spielen die Rechercheergebnisse und die Présentation derer in
Bezug auf die Ausstellung? Welche Kritik kann im vermeintlich neutralen Ton der Texte
gelesen werden? Welche Darstellungsweisen entlehnt sich Eichhorn dabei und inwiefern

besteht darin ein Zusammenhang mit der Thematik?

Der dritte Aspekt, der im Kontext der Arbeit Eichhorns ndher beleuchtet wird, ist die
Anteilnahme im Sinne der erwerblichen Scheine. Auf welcher rechtlichen Ebene bewegt sich
die herausgegebene Edition der Kiinstlerin? Wie lisst sich die Ubernahme einer Asthetik des
Biirokratischen auf formaler Ebene einordnen und wie wird dabei das Verhéltnis von Kunst
und Markt hinterfragt? In welchen Bereichen spielt sich die Anteilnahme ab und welche

Fragen stellt diese Geste?

3.2. Nichts als Leere

In dem Unterkapitel wird die leere Ausstellung ndher betrachtet sowie die Geste der
Inszenierung des “Nichts” beleuchtet. Der Titel des Abschnittes stellt einerseits die Frage, was
tatsdchlich in der Kunsthalle zu sehen ist und ob dort wirklich nichts zu erkennen ist.
Andererseits wird auch der Untersuchung nachgegangen, wie die Leere mit dem Nichts als
beschreibende Kategorie zusammengefiihrt werden kann. Welcher Inhalt schwingt mit der
Leerstelle als eigenstindiger Bestandteil eines Werkes mit und welcher Aspekt ist davon in

Eichhorns Arbeit vorhanden?

In den eineinhalb Monaten der Ausstellung war die Kunsthalle leer. Es wurde nichts entfernt
und es wurde auch fast nichts hinzugefiigt. Lediglich das Aufliegen des ersten Bandes der
Publikation ist ein zusidtzlicher Bestandteil in den Radumlichkeiten. Dariliber hinaus waren
neben den “klassischen” musealen Rdumen auch Lager oder Archive im Rahmen von
Fiihrungen zuginglich. Innerhalb des Ausstellungszeitraumes verdnderte sich das Gezeigte
aber, da in einzelnen Bereichen Reparaturarbeiten durchgefiithrt wurden. Diese Tatigkeiten

waren auch am Plakat angekiindigt, auf dem der jeweilige Bereich der Sanierung mit einem
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konkreten Datum vermerkt war. Verglichen mit den tatsdchlichen Arbeiten blieb ein GroBteil
der Kunsthalle allerdings vorwiegend leer und die Orte verwiesen einerseits auf eine
Abwesenheit des zu Erledigenden oder auf das Resultat einer Reparatur. Diese
Dokumentationen der Renovierungsarbeiten sind als Fotografien ebenso in der Publikation
abgebildet und nehmen somit den Platz der Kunstwerke ein, die stattdessen in
Ausstellungskatalogen zumeist an gleicher Position zu sehen sind. Dabei wird einerseits das
vorgefundene Material neu gerahmt und somit zum eigenstindigen Objekt. Andererseits
konnte auch die einfache Aussage “Wiére das Gebdude nicht so kaputt, dann wiirde hier etwas
anderes zu sehen sein.” assoziiert werden. Dass aber nicht nur der vorgefundene Ort, sondern
auch die Verdnderung dessen eine Bedeutung hat, wird mit dem zweiten Band der Publikation
deutlich, in dem die sanierten Bereiche erneut fotografiert und der ersten Serie an

Dokumentation gegeniibergestellt werden.

Die Notwendigkeit der Renovierung wird im aufliegenden Buch geschildert, welches auch die
Erklarung iibernimmt. Die Sanierungsbediirftigkeit wird dabei auf eine finanzielle Notlage der
Kunsthalle zuriickgefiihrt. Wie diese Situation genau geschildert wird, ist im folgenden
Kapitel ndher beschrieben, welches sich mit der Recherche Eichhorns beschéftigt. Zum
Aspekt der Leere ist an dieser Stelle festzuhalten, dass ein doppeltes Offenlegen im Projekt
passiert. Auf rdumlicher Ebene wird der Status Quo dargestellt, in dem sich die Institution
befindet, eben auch die Verdnderung wiahrend des Ausstellungszeitraumes. Gleichzeitig wird
zusitzlich in der Publikation die Situation der Kunsthalle auf struktureller Ebene beschrieben,

welche auch die Ausstellung kontextualisieren soll.

Wie vielschichtig der Konflikt der Kunsthalle ist, wird durch die gesammelten Informationen
von Eichhorn deutlich. Auf den Aspekt der Erhaltung wird vor allem durch die Ausstellung
und die im Zusammenhang damit erledigten Arbeiten hingewiesen. Die Tétigkeit der
beauftragten Handwerker:innen bekommt durch die Leerstelle eine erhohte Sichtbarkeit und
thematisiert das Spannungsfeld, in dem sich Institutionen bewegen. Die Leere kann daher
auch auf eine Darstellung einer strukturellen Problematik hinweisen. Dabei wird das Gebdude
auf das Wesentliche reduziert und dient als Informationstrager auf physische und {ibertragene
Weise. Dass zum Beispiel Bestandteile der Infrastruktur wie Deckenventilatoren oder
Warmwasserboiler eine Substanz flir die Arbeit Eichhorns bilden, ist eine Verschiebung, die
den Vergleich mit anderen Arbeiten hervorruft. Neun Jahre vor Eichhorn bespielt Michael
Asher 1992 die Kunsthalle und macht das Heizungssystem der Institution zum zentralen
Thema. In seiner Arbeit wurden alle Heizkorper verlegt und im zentralen Raum aufgebaut.

Die Rohrleitungen wurden sichtbar offengelegt, sodass die Radiatoren nach wie vor mit ihrem
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urspriinglichen Platz verbunden waren und somit auch auf diesen verwiesen. Diese
Inszenierung des vorhandenen und umgestellten Materials weist ein Naheverhiltnis zu
Eichhorn auf. Wenn bei Asher die erneute Gruppierung der Heizkorper, die in der
Eingangshalle aufgebaut waren, auf einen zentralen Heizraum anspielen, der auerhalb der
Ausstellungsraume liegt, dann wird dabei eine Hintergrundstruktur des Kunstbetriebes
sichtbar. Die plakative Darstellung von erhaltenden Aspekten infrastruktureller und
administrativer Natur beschrénkt sich bei dieser Intervention Ashers blof3 auf den Bereich des
Heizens. Die Auseinandersetzung mit den Bedingungen vor Ort wird dabei in seiner Arbeit
sichtbar. Alexander Alberro, Kunsthistoriker, beschreibt den zentralen Fokus des Kiinstlers
mit “symbolischen und materiellen Okonomien, die der kiinstlerischen Praxis zugrunde

liegen™®

. Die beiden Sphéren iiberschneiden sich oft und bilden dadurch Wechselwirkungen.
Die Entscheidung, mit den vorhandenen Gegebenheiten zu arbeiten, zeigt sich ebenso in einer
Arbeit Ashers “untitled intervention” im Jahr 1974 in der Claire Copley Gallery in Los
Angeles. Dabei entfernte er die Trennwand zwischen dem Ausstellungsraum der Galerie und
den Arbeits- und Lagerrdumen. Durch die Geste dieser Offenlegung wurden die
Geschiftstitigkeiten abseits der Ausstellungen sichtbar gemacht.®' Diese Arbeit wird auch im
Zusammenhang mit dem Begriff der Institutionskritik erwidhnt. Die Befragung der
institutionellen Arbeit wird in den Interventionen Ashers sichtbar, deren Geste auch in
Eichhorns Arbeit prasent ist. Vor allem die Tatsache, dass bei Eichhorn dieselbe Infrastruktur
repariert wurde, die bei Asher noch aufwindig umgestellt wurde, macht eine
Kontextualisierung produktiv. So ist bei Asher gewissermaBlen die Thematik Anlass und
Inhalt, die ebenso von Maria Eichhorn diskutiert wird. In ihrem Projekt bedeutet aber auch die
finanzielle Situation eine Aktualitét, die mit den Renovierungsarbeiten einen vermeintlichen
Handlungsbedarf vorgibt. Im Weiterdenken des Ansatzes Ashers der ortsspezifischen

Intervention, die mit vorgefundenem Material arbeitet, wird der Ausstellungsraum zur

Ressource, die gleichzeitig hinterfragt wird.

Die Leere, die bei Eichhorn sichtbar wird, ist daher einerseits als Resultat eines
Finanzproblems der Institution zu lesen, gleichzeitig auch als Ankniipfung an vorhergehende
institutionskritische ~ Arbeiten, deren Geste sie iibernimmt. Uberlagert mit den
Renovierungsarbeiten, die im  Ausstellungszeitraum passieren und auch am
Ausstellungsplakat sowie auf der Publikation detailliert zu sehen sind, bietet der leere Raum

eine Fliche, auf der das Reparieren direkt und indirekt thematisiert wird. Das Thema der

% Alberro, Alexander (2012): Michael Asher, Quelle:

https://www.artnews.com/art-in-america/features/michael-asher-62960/ (Letzter Zugriff am 28.01.2023)
' vgl. ebd.
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Intervention zeigt sich ebenso auf den Anteilscheinen, die spiter noch genauer betrachtet

werden.

Die prisentierte Leere, die gleichzeitig auch zur dsthetischen Kategorie wird, birgt aber auch
ein Risiko. Das Potential der Verwertung einer Verweigerung wird deutlicher, wenn die
Entwicklung des Nichts umrissen wird. Sichtbar wird dies am Beispiel des “No Show
Museum”, einer digitalen Sammlung an Arbeiten, die sich mit dem “Nichts”
auseinandersetzen und dieses thematisieren. Gegliedert in verschiedene Bereiche der
Beschiftigung mit dem Nichts, stammt auch der Titel des Kapitels aus dem Bereich, in dem
das beschriebene Projekt von Maria Eichhorn zu finden ist. Zum Begriff des “Nichts” wird

folgende Erklidrung auf der Homepage des Museums formuliert:

In der Moderne entwickelt sich das Nichts zu einer ebenso eigenstdndigen
dsthetischen Kategorie wie das Schone, das Hdssliche oder das Absurde. In der
kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem (Nicht-)Phdnomen 'Nichts' werden
traditionelle Mittel der Formgebung in Frage gestellt und neue Méglichkeiten der
rdaumlichen, zeitlichen und materiellen Gestaltung erprobt. Dabei wird das Nichts
meist als Negation von Sein und Gegenstdndlichkeit verstanden, obwohl sich das

Nichts streng genommen nicht definieren lisst.*

Die Ablehnung und das In-Frage-Stellen, das mit dem Nichts einher geht, wird im Kontext
der Institutionskritik sichtbar. Das vorhin erwéihnte Risiko, welches sich auf eine
Verwertbarkeit eben jener Kritik bezieht, wird an spdterer Stelle noch detaillierter
beschrieben. Jedoch ist die Ausstellung Eichhorns viel ndher in Ankniipfung an einen
institutionskritischen Diskurs zu lesen, als dass sie ein Hinterfragen von traditioneller

Formgebung darstellt.

Zusammenfassend ist festzustellen, dass durch die Leere in der Ausstellung einige
wesentliche Botschaften transportiert werden. Die Offenbarung einer finanziellen Notlage,
zeigt sich als plakative Geste, dass neben den Sanierungsarbeiten “Nichts” zu sehen ist.
Dadurch werden die Reparaturen gleichzeitig als performative Werke inszeniert. Der Aspekt
der zu sehenden Arbeit 6ffnet zwar die Fragestellung, welche Beteiligten im System der
Institutionen involviert sind, jedoch bekommt das Projekt durch das Zur-Schau-Stellen der
Reparatur einen voyeuristischen Zug, der auf eine Problematik hinweist. Dabei steht die reale

Arbeit, die im Rahmen der Renovierung geleistet wird. dem symbolischen Kapital der Kunst,

62 No Show Museum: Uber das Museum; Link: https:/noshowmuseum.com/de/ (Letzter Zugriff am 28.01.2023)
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das sie produziert, gegeniiber. Uber die Dokumentation der Reparaturen, die in der
Publikation abgedruckt wird, verschiebt Eichhorn diese auf eine kiinstlerische Ebene. Der
Hintergrund der Situation der Kunsthalle wird dort ebenso detailliert beschrieben, in der
Eichhorn nach dreijédhriger Recherche die Zusammenhinge dekonstruiert. Die Fragen eines
Zwiespalts in der Finanzierung und die Aufgaben einer Kulturinstitution werden darin
sichtbar, wenngleich Eichhorn nur bedingt Losungen vorschldgt. Um diese einzuordnen, ist

eine detaillierte Untersuchung der Publikation notwendig.

3.3. Dekonstruktion / Kunstforderung

In dem gebundenen Teil der Ausstellung, der gleichzeitig auch Ausstellungskatalog ist,
werden die recherchierten Informationen zusammengetragen. In zwei Bénden erklart
Eichhorn die finanzielle Notlage, in der die Kunsthalle steckt, sowie die Hintergriinde, welche
die Abhéngigkeit von externen Geldgebern notwendig machen. Der Titel “Dekonstruktion”
griindet auf der Darstellung der Situation der Institution, in der analytisch die Hintergriinde
dargelegt werden. Die Publikation, die Ahnlichkeiten mit einem Abschlussbericht eines
Forschungsgegenstandes aufweist, verweist klar auf die Untersuchung der Institution. Die
Geste der Offenlegung wird dabei beleuchtet und im Kontext der Ausstellung betrachtet. Das
institutionelle Spannungsfeld, das sich aus der Forderung und dem Sponsoring von Kunst

ergibt, wird dabei zum Diskussionspunkt.

Die Publikation besteht aus zwei Teilen. Am Umschlag des ersten Bandes ist eine detaillierte
Version des Plakates zu sehen, das aus der Auflistung der einzelnen Arbeiten besteht. Beim
zweiten Band, der erst nach der Ausstellung erschienen ist, ziert den Umschlag ein leerer
Anteilschein. Die Tétigkeiten auf Plakat sowie Umschlag sind nacheinander beschrieben.

Zum Beispiel wird in der Publikation zum Punkt Schreinerarbeiten Folgendes angefiihrt:

“Bestehende Eingangstiir richten, schliess- und gangbar machen. Liefern,
Einfrdisen und Montieren von Dichtungsprofilen sowie Liefern und Montieren
eines neuen Tiirschliessers mit Kopfplatte. Bestehende Fenster in Biiro und Café
richten, schliess- und gangbar machen, Entfernen der Kupferdichtung. Liefern,
Einfrdsen und Montieren von Dichtungsprofilen an vier Fenstern. Ort:
Eingangsbereich, Cafe, Biiro. Zeitraum: 12. November 2001. Ausfiihrung der
Arbeiten: Beat Biirgi; Schreinerei und Fensterfabrik Muesmatt AG, Bern. Kosten:
CHF 1 646.” %

% Eichhorn, Maria (2002): Das Geld der Kunsthalle Bern, Band 2; Bern: Kunsthalle Bern. S.6.
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Die detaillierte Aufzéhlung der Arbeiten ist nur am Einband zu finden, ebenso die Nennung

der ausfithrenden Personen inklusive der Firmennamen.

Die Arbeiten umfassen: Schreinerarbeiten, Einbau eines Ventilators, Glaserarbeiten, Ersetzen
der Lichtkuppeln, Verstirken der Trdgerprofile, Kaminsanierung / Baumeisterarbeiten,
Kaminsanierung, Malerarbeiten, Sanitdrarbeiten, Ausfugen der Gebéduderisse, Elektroarbeiten.
Auf dem Plakat, sowie auch auf dem Cover der Publikation, ist eine schematische
Axonometrie der Kunsthalle zu sehen, in der mit halbtransparenten Flichen die zu
renovierenden Bereiche markiert sind und somit auch farblich der Auflistung zugeordnet

werden.

Zu Beginn des ersten Bandes sind etliche Fotos zu sehen, die den Zustand der Halle vor den

Sanierungsarbeiten zeigen.

S.22 “Gebduderisse - Gebdudesetzungen, die vermutlich auf eine schleichende Bewegung im
Untergrund (Hangkante) zuriickzufiihren sind, verursachen im Boden und in den Wénden des
Untergeschosses, insbesondere im Depotbereich, offene Risse. Ein Ausfugen der Gebduderisse
kann das eigentliche Problem jedoch nicht beheben.

Zum Beispiel ist eine Aufnahme einer Wand im Untergeschoss abgebildet, auf der ein
waagerecht verlaufender Riss zu sehen ist. Die Fotografien iibernehmen eine dokumentarische
Aufgabe, die weniger die Leistung einer lokalen Zuordnung im Haus anstreben, als damit ein
gesamtheitliches Wiedergeben des Zustandes der Kunsthalle zu erfiillen. Teilweise kann der
aufgenommene Ort nur mit Hilfe der Beschreibung identifiziert werden. In dieser wird auch

der Missstand beschrieben sowie die folgende Reparatur. Am Beispiel der Gebéduderisse zeigt
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sich aber auch, dass nur kleinere, im Rahmen des Ausstellungszeitraums mogliche Tatigkeiten
angefiihrt und umgesetzt wurden. So deuten zwar die Risse auf ein tiefer liegendes Problem

hin, das im Kontext des Projektes jedoch nur oberflichlich behandelt wird.
Im Anschluss an die Fotografien folgt der Text, der mit den Worten beginnt:

“Das Projekt Das Geld der Kunsthalle Bern besteht darin, die 6konomischen
Verhdltnisse der Kunsthalle Bern zu analysieren, in spezifischer Weise
darzustellen und auf unterschiedlichen Ebenen anzuwenden.

Der Text ist gegliedert in die Bereiche “Anteilscheine”, "Immobilie", “Offentliche
Beitriige”, “Verkdufe”, “Stiftungen” und “Sponsoring”. Insbesondere die
Bereiche “Anteilscheine” und “Immobilie” dienen als Ausgangsebenen fiir die

Ausstellung in der Kunsthalle Bern. "

Die Publikation dient also dazu, das Projekt, aber auch die Intention dahinter zu erkldren.
Schon zu Beginn ist ein neutraler Ton bemerkbar, der versucht, die Informationen schnell und
sachlich darzustellen. Die Bereiche werden im weiteren Verlauf des ersten Bandes
beschrieben und mit Dokumenten, die vorwiegend aus dem Archiv der Kunsthalle stammen,
ergdanzt. Eichhorn beginnt mit dem Aspekt der Anteilscheine, die auch einen Teil ihres
Projektes bilden. Die historischen Anteilscheine, die zur Griindung des Vereins Kunsthalle
Bern im Jahr 1912 eingefiihrt wurden, dienten als MaBBnahme, um geniigend Kapital fiir den
Bau der Immobilie bereitzustellen. Sie wurden damals, wie auch in der Neuauflage, zu den
Nominalwerten von 50, 100 und 500 CHF ausgegeben. Die Anteilscheine sind unverzinslich
und unkiindbar, die einzige Moglichkeit zur Riickzahlung besteht bei einer Auflosung des
Vereins. ® Die detaillierte Analyse der Anteilscheine und die dahinterliegende Struktur, die
bei der Neuauflage angewendet wird, findet sich im ndchsten Kapitel. In diesem Abschnitt

liegt der Fokus auf der Darstellung der finanziellen Situation der Kunsthalle.

Als Symptom dieser Problematik wird vor allem das Gebdude der Kunsthalle benannt. Das
Haus, das mit etwas mehr als der Hilfte aus dem Eigenkapital des Vereins finanziert wurde,
mit Gesamtkosten von etwa 200.000 Franken, wurde 1918 fertiggestellt. Das Grundstiick, auf
dem die Halle gebaut wurde, war schon damals im Besitz der Stadt Bern und wurde dem
Verein zinslos zur Verfligung gestellt. Dieser bekam ein Nutzungsrecht, das bisher immer
verldngert wurde. Der Wert der Immobilie stieg iiber die Jahrzehnte hinweg und hat zur Zeit

des Projektes von Eichhorn einen Wert von ungefdhr 1,5 Mio. Franken. Diese Summe

® Eichhorn (2001) S.27.
% vgl. ebd. S.28f.
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entspricht in etwa dem Darlehen von knapp 1,5 Mio. Franken, welches der Verein im Jahr
1989 bei der Stadt Bern aufgenommen hat, um gréere Umbauarbeiten zu finanzieren. Diese
Schuldensumme blieb in den Folgejahren konstant, deshalb wurde im Jahr 1999 ein erneuter
Kreditantrag, der aufgrund anstehender Renovierungsarbeiten erneut an die Stadt Bern gestellt
wurde, abgelehnt. In Gespriachen zwischen dem Vorstand der Kunsthalle, dem Prisidenten der
Kunsthalle, sowie Personen aus der Finanz- und Kulturabteilung der Stadt Bern wird die
finanzielle Situation als prekdr beschrieben. In weiterer Folge entsteht ein Finanzierungsplan,
in dem zwar die Stadt die Forderzahlungen erhoht, der Verein muss dafiir aber fiir die
Instandhaltung des Gebéudes selbst aufkommen, so die Darstellung von Eichhorn.®® Diese
deutet auf eine starke Abhidngigkeit von den Forderungen der offentlichen Hand hin. Der
MutmaBung, dass auch diese Beziehung ein Mitgrund fiir die ausstehenden Arbeiten ist, liegt

nahe.

Im weiteren Text wird neben der Darstellung des Gebdudes noch intensiver die finanzielle
Situation einschlieBlich der Geschichte ausgefiihrt. Die vorhin erwidhnten Gelder der Stadt
Bern machen einen Teil der Einnahmequellen der Kunsthalle aus. Dazu ldsst Eichhorn einen
Vertreter aus den Griindungsjahren zu Wort kommen. Zum Bereich der 6ffentlichen Beitrige
wird Leo Steck, ein Mitglied der Sektion Bern der Gesellschaft schweizer Maler, Bildhauer
und Architekten, die einen Teil des Kapitals fiir die Griindung des Vereins Kunsthalle zur
Verfiigung gestellt hatte, zitiert. Dieser schreibt zum Bereich Subventionen im Jahr 1916:
“Die Sektion ist im Grunde gegen Subventionen, da eine Subventionierung des Baues durch
verschiedene politische Behorden leicht eine Gefdhrdung der beim Betrieb so wichtigen rein
kiinstlerischen Motive nach sich ziehen konnte.” " Der Vorbehalt gegeniiber Forderungen
klingt plakativ und populér, jedoch wire ein Betrieb wie die Kunsthalle ohne Subventionen
undenkbar. Aber in der damaligen Zeit sollte das Kapital fiir den Bau des Gebédudes und
dessen Betrieb eigentlich hauptsdchlich aus dem Verkauf der Anteilscheine lukriert werden,
so Eichhorn. Jahre spéter erhdlt die Kunsthalle auch Gelder durch Mitgliedsbeitrige,
Ausstellungsertrige (die Kunsthalle fungiert auch als Verkaufsgalerie), die Vermietung der
Kunsthalle, sowie von Sponsoren und 6ffentlichen Beitrdgen. In der Bilanz aus dem Jahr 2000
machen zum Beispiel die Subventionen der Stadt und des Kanton Bern mit einer knappen
Million Franken in etwa zwei Drittel der Ertrdge aus. Die restlichen Einnahmen setzen sich

aus “Ausstellungen Laufjahr, Ausstellungen Ubriges, Sonderveranstaltungen, Pidag.

% vgl. ebd. S.30f.
87 Steck, Leo (1916): Memorandum iiber die Leistungen und Rechte der Sektion Bern GSMBA gegeniiber der
Kunsthalle Bern. Fiir die Sect. Bern GESMBA”, Bern, n.d.Jahresberichte des Vereins Kunsthalle Bern 1894/85,
1987/88, 1992/1993, 1995-2001, zit. nach Eichhorn (2001) S.32.
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Programm, Publikationen, Mitgliederbeitrage, Kunstfonds, Gonnerbeitrdge, Schiilerkarten,
Ubrige Betriebseinnahmen, Sponsoren, Vermietung Kunsthalle und Zinsertrigen” zusammen.
% Durch das Zusammenfiihren von Finanzberichten, Diagrammen und FlieBtext bekommt die

Publikation einen Studiencharakter, der auch durch ein neutrales Layout untermauert wird.

Im letzten Kapitel beschreibt Eichhorn das Verhéltnis von Sponsoring und der Kunsthalle.
Dabei erwihnt sie, dass in etwa ein Viertel der jdhrlichen Ausstellungen von privater Hand
gezahlt wird. Als Sponsor:innen werden Konzerne wie die “Credit Suisse”, die “Swisscom”
oder die “SRG SSR idée suisse” genannt, die auch in der Eingangshalle namentlich auf einer
Plakette zu finden sind. Diese Firmen stammen aus dem Bereich der Finanzdienstleistung,
sowie der Medien- und Telekommunikation. Diese Konzerne werden unter dem Aspekt
beschrieben, dass sie aufgrund der Namen eine Ndhe zum Staat erwecken. Dies ist bei der
“Swisscom AG” der Fall, bei der die Kapitalmehrheit bei der Schweizer Eidgenossenschaft
liegt, so Eichhorn.”” Im Vergleich zu der knappen Million Franken aus der 6ffentlichen Hand
betrugen die Einnahmen aus dem Sponsoring im Jahr 2000 rund 100.000 Franken. Diese
setzten sich aus der Forderung von Ausstellungen, der Produktion von Katalogen aber auch
der Vermietung der Kunsthalle fiir Veranstaltungen zusammen. " Eichhorn beschreibt die
einzelnen Aspekte sachlich, jedoch werden zu den Bereichen oft Beispiele herangezogen, die
eine gefdrbte Lesart anregen. Zum Beispiel endet das Kapitel zum Thema Sponsoring mit
einem Zitat aus einer Kommissionssitzung anldsslich der Ausstellung “When Attitudes

Become Form “ im Jahr 1968 welches lautet:

“Bedenken, vor allem von Seiten der Kiinstlervertreter, die Kunsthalle verkaufe
sich an einen amerikanischen Konzern, konnen durch den Hinweis, dass der
Leiter allein fiir die Organisation der Ausstellung verantwortlich sei, zerstreut

werden.” !

Ahnliche Zuspitzungen und Erwihnungen finden sich ebenso in den anderen Kapiteln, die
implizit die Frage stellen, welchen Druck verschiedene Geldgeber:innen auf die inhaltliche
Freiheit der Kunsthalle ausiiben kdnnen. Das trockene Abarbeiten der Griindungsgeschichte
mit den Finanzierungsproblemen und den plakativen Gegeniiberstellungen von
Darlehensschulden und Immobilienwert leiten die Leser:innen des Katalogs auf eine Fahrte,

welche die Kunsthalle in einer Existenzkrise zeigt.

%8ygl. Eichhorn (2001) S. 31.
% vgl. ebd. S.38.
" ygl. ebd. S.31.
" ebd. S. 39.
40



Eichhorn bezieht in der Publikation keine offensichtliche Meinung zu den Inhalten ihrer
Recherchen. Die Kritik an der prekér dargestellten Position der Institution wird jedoch aus
dem Zusammenspiel aus Offentlich ausgestellter Sanierungsarbeit und der recherchierten
Finanzsituation sichtbar. Die Kiinstlerin prasentiert vor allem die Symptome dieser
problematischen Situation und legt wenig Augenmerk auf die Ursachen dahinter. Ein
Besucher:innendiagramm der gesamten Laufzeit der Kunsthalle zeigt, dass die Rekordzahlen
schon lidnger zuriickliegen. In der Publikation werden ebenso Kiirzungen der
Subventionsbeitrdge in den Jahren 1975 und 1992 genannt. Das Aufzdhlen dieser Faktoren
filhrt zu einer einfachen Lesart, welche die Kunsthalle im Zugzwang zwischen autonomer
Fiihrung der Institution und dem Einfluss durch unterschiedliche Geldgeber:innen, vor allem

aber die Stadt Bern, in eine ausgelieferte Position riickt.

Die Abnahme von Geldern der Offentlichen Hand, sowie das verstirkte Aufkommen von
Sponsoring aus dem Bereich der Wirtschaft wird von Hubertus Butin 1997 in der Zeitschrift
Kunstforum beschrieben. Dieses Phdnomen verankert er in Deutschland im Zeitraum ab Mitte
der 1980er Jahre. "Die Grundstruktur des Konflikts ist jedoch orts- und zeitunabhingig und
wird auch in Eichhorns Arbeit sichtbar. Das Sponsoring im wirtschaftlichen Sinn wird von
Butin mit der “Unterstiitzung von Kiinstlern oder Kultur-Instituten durch Geld-, Sach- oder
Dienstleistungen mit dem Ziel, einen Gegenwert — meist in Form einer kommunikativen

Leistung — zu erhalten ““ beschrieben. ™

Dieser Gegenwert, welcher den Sponsor:innen im Austausch fiir finanzielle Zuwendungen
iibertragen wird, kann auch als symbolischer Wert benannt werden. So kommt neben
exemplarischen Leistungen, wie sie Butin formuliert, wie: “Nennung des Sponsors auf
Plakaten, Programmen, Eintrittskarten und in Katalogen, Teilnahme an der Pressekonferenz,
Exklusivinterviews, Ansprache durch einen Sponsorvertreter bei der Eroffnung, spezielle
Veranstaltungen und Freikarten fiir Betriebsangehorige oder Kunden, Erwédhnung des
Sponsoring in Werbeanzeigen und Geschiftsberichten” den Sponsor:innen ein Einfluss der
Aura der Kunst auf die Identitdt eines Unternehmens zu Gute. Dieser Mechanismus wird

bereits 1967 von Seth Siegelaub, einem Kurator und Galeristen sehr klar formuliert:

2 vgl. Butin, Hubertus (1997): When attitudes become form Philip Morris becomes sponsorl - Kunstsponsoring
in Deutschland vor dem Hintergrund amerikanischer Entwicklungen, in: Bechtloff, Dieter (Hrsg.) (1997):
Kunstforum, Ausgabe 136. Link:
https://www.kunstforum.de/artikel/when-attitudes-become-form-philip-morris-becomes-sponsorl/ (Letzter

Zugriff am 28.01.2023)
73 ebd.
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Im Einzelnen wird eine Identifikation [eines zeitgenossischen Unternehmens] mit
Kunst das Folgende bewirken: a) sie wird ihrer Firma eine Imageverbesserung
verschaffen, indem sie der Offentlichkeit Ihren Einsatz fiir das Gemeinwesen
stdarker zu Bewusstsein bringt, b) sie wird durch die Hinzufiigung einer kulturellen
Dimension dazu beitragen, dass Ihre Firma eine abgerundetere personliche Note
erhdlt, c) sie wird der Prisentation der Produkte und Dienstleistungen Ihres
Unternehmens etwas Gewagtes, Einzigartiges und Spannendes verleihen, und d)
wird sie durch die Steigerung der Attraktivitit und Sichtbarkeit am Markt auch
eine verbesserte Offentliche Akzeptanz fiir Ihre Firma und deren Produkte und

Dienstleistungen unterstiitzen.”

Die Autonomie der Kunst, welche die Basis fiir die symbolische Aufladung bildet, bietet eine
Moglichkeit fiir Institutionen, sich diese Haltung anzueignen. Diese Verstrickung wird zum
Beispiel von Sabeth Buchmann, der Herausgeberin einer Schriftenreihe der Generali
Foundation”, einem Kunstverein, der von der Versicherungsfirma Generali gegriindet wurde,
in den Anmerkungen formuliert. Sie hélt die Problematik fest und fragt in den Anmerkungen

zum Buch “Art after Conceptual Art” nach dem daraus resultierenden Potential der Kritik.

I

tinstler:innen wissen, dass die Institution ihren Konflikt erkennt, (sie) ldsst
aber Reflexion zu. Inwiefern kann aber dadurch noch substanzielle Kritik getibt

werden, an 6konomischen, politischen und sozialen Verhdltnissen? 70 “

Sie beschreibt darin, dass es mehrere Ebenen der Verhandlung gibt, zwischen Kiinstler:innen
und Institution, aber auch zwischen Herausgeber:innen des Bandes (universitirer Kontext)
und der Kunstinstitution. Thr abschlieBendes Argument lautet aber, dass das Schaffen von

Offentlichkeit fiir kritische Positionen durchaus auch positive Effekte mit sich bringt.”

Der Konflikt zwischen einer autonomen Kunst und einer finanziellen Abhédngigkeit spannt ein

Feld auf, welches sich ebenso in Verdnderung befindet. Das Verhéltnis zwischen den

™ Siegelaub, Seth (1967) zitiert nach Alberro, Alexander (2003): Conceptual Art and the Politics of Publicity,
Cambridge, MA/ London: MIT Press. S.14.
5 Die Generali Foundation wurde 1988 gegriindet. 2014 wurde die Sammlung als Dauerleihgabe an das Museum
fiir Moderne in Salzburg iibergeben. Im selben Jahr wurde der Standort in Wien aufgelassen. siche: Generali
Foundation: Geschichte der Generali Foundation, Link:
http://foundation.generali.at/generali-foundation/geschichte.html (letzter Zugriff am 18.2.2023)
76 Breitwieser, Sabine (2006) Anmerkungen der Herausgeberin der Schriftenreihe; S.11 in: Hrsg. Alberro,
Alexander; Buchmann, Sabeth (2006): Art after Conceptual Art. Wien: Generali Foundation, Koln: Verlag der
Buchhandlung Walther Konig; in: Breitwieser, Sabine (Hrsg.)(2006): Reihe: Sammlung Generali Foundation.
Wien: Generali Foundation. S. 9-11.
" ylg. Breitwieser (2006) S.11.
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Beteiligten im Bereich Kunst entwickelte sich parallel zur gesellschaftlichen und
okonomischen Realitdt und préigte auch die Strukturen im institutionellen Kontext. Im Essay
“Im Zeichen der Arbeit” beschreibt dieselbe Autorin, Sabeth Buchmann, eine
Kunsthistorikerin, die verdnderten Anforderungen an Kiinstler:innen im Laufe der Geschichte

und betrachtet diese unter dem Blickwinkel der Produktion und Distribution.

“Polit-6konomische Diskurse tiiber Postfordismus, Dienstleistungskultur und
Neoliberalismus inklusive der mit ihnen assoziierten, auf Kapital, Arbeit und
Produktion gemiinzten Begriffe wie “Flexibilisierung”, “Deregulierung”,
“Mobilisierung” avancierten zu Schliisselbegriffen innerhalb jeder sich auf
ortsspezifische, identitdts- und institutionskritische Ansdtze der 1970er Jahre
berufenden post-konzeptuellen Stromungen, die sich gegen die unausgesetzte
Forderung des Kunstmarkts nach “gutem Handwerk” und messbaren
“Production Values” positionierten. Parallel dazu verschdrften sich die
okonomische Bedingungen jener Institutionen und Kiinstlerinnen, die von der
offentlichen Hand abhdngig waren, da diese sich mehr und mehr aus der
Kulturforderung zuriickzog. Das heift, dass die Budgets fiir nicht marktgerechte
Produktionsformate knapper wurden und neue Formen des “aggressiven

Sponsorings” in Kunstvereine und Museen Einzug hielten.”

Neben dem Zusammenhang kiinstlerischer Produktion und den dafiir zur Verfiigung
stehenden Budgets wird von Buchmann auch die diskursive Angleichung der Kunst an die
okonomische Realitdt erwdhnt. Weiter wird von ihr ebenso der Riickzug der offentlichen
Hand aus der Kunstforderung beschrieben. Die dadurch entstehende vermehrte Abhingigkeit
von privaten Geldgeber:innen bedeutet aber auch einen heiklen Punkt. Neben dem Schaffen
einer kritischen Offentlichkeit, kann aber auch der Versuch einer Imagepolitur interpretiert
werden, so wie sie bereits von Siegelaub vorgestellt wurde. Dieser Aspekt wird zum Beispiel
in der Serie “Private View” von Ana Hoffner Ex-Prvlovic* thematisiert, in der sie die
Beteiligung an  Kunstinstitutionen verschiedener Firmen aus dem Bereich der
Waftenproduktion oder des Investment-Bankings beleuchtet. Ein Werk davon, “Private View

- Silent Weapon”, stellt die Tétigkeit der TBA21 (Thyssen Bornemisza Art Contemporary)

8 Buchmann, Sabeth (2006): Im Zeichen der Arbeit, in: Hrsg. Alberro, Alexander; Buchmann, Sabeth (2006):

Art after Conceptual Art. Wien: Generali Foundation, Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Koénig; in:

Breitwieser, Sabine (Hrsg.)(2006): Reihe: Sammlung Generali Foundation. Wien: Generali Foundation S.207f.
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und den gleichzeitigen Vertrieb von U-Booten des deutschen Unternehmens ThyssenKrupp
Marine Systems gegeniiber.”

Das Spannungsfeld zwischen der finanziellen Abhdngigkeit und einer, der Autonomie der
Kunst gerechten Haltung, ist eine zentrale Fragestellung, die sich aus diesem Diskurs ergibt.
Inwiefern dieser Aspekt in Kunstwerken thematisiert werden kann, wird anhand der Arbeit
Eichhorns gezeigt. Die Dekonstruktion der Finanzierung der Kunsthalle Bern sollte Einblick
geben, welche Herausforderungen es fiir Institutionen gibt und wie ein Kunstprojekt Teile
daraus sichtbar machen kann. Die Darstellung des 6konomischen Kontextes der Kunsthalle
hatte im Falle Eichhorns Projekt zwei Anwendungen zur Folge. Das erste Resultat, die
Ausstellung und die damit in Verbindung stehenden Reparaturen wurden bereits erwihnt. Die
zweite Intervention, ndmlich die Neuauflage der Anteilscheine, wird im néichsten Kapitel
detaillierter analysiert. Der Kontext wird im ersten Band der Publikation bereits erwihnt,
jedoch wird im darauffolgenden Buch noch ndher darauf eingegangen. Auf die
Gegenliberstellungen der Renovierungsarbeiten anhand von Vorher/Nachher Fotografien und
den Abdruck aller Rechnungen und Lieferscheine der erledigten Arbeiten folgt ein Aufsatz
des damaligen Museumsdirektors Bernhard Fibicher {iber die abgeschlossene Ausstellung im
Kontext Eichhorns Werk. AnschlieBend sind die Inhalte des Vortrags von Raphael Briitsch
und Barbara Jecklin abgedruckt. Die beiden Wissenschaftler:innen des Instituts fiir
Wirtschaftsrecht an der Universitdt Bern hatten im Ausstellungszeitraum eine Abhandlung
iiber die Struktur des Vereins und die Einordnung der Anteilscheine gehalten. Diese
Informationen werden im néchsten Kapitel geschildert, das gleichzeitig als angebotene
Hilfestellung Eichhorns fiir die geschilderte Problematik im Bereich der Finanzierung gelesen
werden kann. Inwiefern das Anteilnehmen an einer Institution aussehen kann, welche
rechtliche Ordnung dabei zugrunde liegt und in welchem Kontext Eichhorn dazu arbeitet,

zeigt sich in der Neuauflage der Scheine.

3.4. Anteilnahme

In diesem Kapitel wird zuerst auf die formale Gestaltung der Scheine eingegangen.
AnschlieBend wird die rechtliche Struktur dahinter dargestellt und die Frage beleuchtet,
welche Aussage sich aus der Ubernahme rechtlicher Formalisthetik auf inhaltlicher Ebene
ableiten ldsst. Dabei spielt der Kontext der Beziechung von Werken und damit in Verbindung
stehenden Vertrigen eine Rolle, mit dem sich Eichhorn bereits 1998 im Rahmen des Projekts

“The Artist’s Contract” beschiftigte.

” Hoffner ex-Prvulovic*, Ana: Private View; Link: https://www.anahoffner.com/private-view (letzter Zugriff am
7.2.2023)
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Die Anteilscheine sind auf der Website der Kunsthalle einerseits im Bereich Anteilscheine,
andererseits aber auch im Bereich der Editionen zu finden. Die Benennung bezieht sich auf
die damals ausgegebenen Wertpapiere. Zum Wort “Anteilscheine” erwdhnt Fibicher, dass
damit oft ein Ausdruck von Solidaritit, aber auch Exklusivitit konnotiert wird. ¥ Auf den
ersten Blick unterscheidet sich die Neuauflage des Dokuments von den historischen
Anteilscheinen, die von 1912%' bis 1918* als Finanzierungsgrundlage fiir das Gebiude
ausgegeben wurden, durch eine sehr reduzierte Optik. Die serifenlose Schrift sowie das
Weglassen des gemusterten Rahmens lassen die Edition Eichhorns kiihl und auf das
Notwendigste beschrinkt erscheinen. Im Abreiflblock fotografiert dargestellt, ist zu erkennen,
dass die Institution Buch iiber die Nummer des ausgegebenen Scheins fiihrt und dazu Name,
Adresse und Datum auflistet. Auf dem Schein selbst ist der Wert aufgedruckt, aber
Laufnummer, Name und Datum werden hédndisch eingefiigt. Darunter sind die bereits
gedruckten Unterschriften des Vereins und der Kassierin zu sehen. In etwas kleinerem Font ist

noch ein Auszug aus den Statuten angefiihrt. Dieser lautet:

“Auszug aus den Statuten - Art. 1 Ziff.5: Der Verein verfolgt ausschliesslich
kulturelle Zwecke. Jeder Gewinn zu Gunsten der Mitglieder ist ausgeschlossen.
Fiir die Verbindlichkeiten des Vereins haftet das Vereinsvermégen. Art.2 Ziff.1:
Die Mitgliedschaft wird erworben durch das Bezahlen des jihrlichen Beitrages.
Art.2 Ziff.5: Die bis 1918 und ab 2001 ausgegebenen Anteilscheine lauten auf den
Namen. Sie sind unverzinslich und unkiindbar. Besitzdnderungen sind dem
Vorstand mitzuteilen. Art. 10 Ziff- 3: Ergibt im Falle der Auflosung des Vereins die
Liquidation des Vermdgens nach Riickzahlung der Anteilscheine einen
Uberschuss, so ist dieser der Stadt Bern mit der Verpflichtung zu iibergeben, ihn

zur Forderung der bildenden Kiinste zu verwenden.

Fiir diese Edition wurden die Statuten des Vereins geéndert, denn in der historischen Auflage
war die Mitgliedschaft ab dem Kauf eines Scheins von mindestens 50 Franken moglich.* Die
neue Version stellt keine Grundlage der Mitgliedschaft dar. Die Kunsthalle beschreibt die
Anteilscheine heute als “Ausdruck des demokratischen Grundverstindnisses des Vereins

Kunsthalle Bern””. Dazu wird als erstes Beispiel die Griindung der Kunsthalle aufgrund

8 ygl. Fibicher, Bernhard (2002): Anteil nehmen, in: Eichhorn, Maria (2002): Das Geld der Kunsthalle Bern,
Band 2, Bern: Kunsthalle, S.54.

8! Eichhorn (2001) S.28.

8 Kunsthalle Bern: Anteilscheine, Link: https:/kunsthalle-bern.ch/anteilscheine/ (Letzter Zugriff am 28.01.2023)
8 ebd.

8 vgl. Statuten des Vereins, Link: https:/kunsthalle-bern.ch/media/statuten_des_vereins_kunsthalle bern.pdf
(Letzter Zugriff am 28.01.2023)
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eines kollektiven Bestrebens genannt.*® Die Anteilscheine, welche unverzinslich und
unkiindbar sind, iibernahmen damals eine Dokumentationsaufgabe, woher das Kapital,
welches 1918 und in den Jahren davor fiir den Bau gesammelt wurde, stammte. Dies ist nach
wie vor der Fall, da die Scheine zu dhnlichen Konditionen verdullert werden, mit Ausnahme
der gednderten Mitgliedschaft. In den Statuten werden die Einnahmen durch die Anteilscheine
nicht angefiihrt. Jedoch konnte ein EinflieBen in den Unterpunkt Ausstellungsertrige moglich
sein, da die Scheine auch als Edition der Ausstellung Eichhorns angefiihrt sind. Im Aufsatz
des Direktors Fibicher {iber das Werk Eichhorns erwéhnt er die Erhohung des Eigenkapitals,
welches die Folge der Anteilscheine ist. * Die Anderung der Statuten bedurfte einer
Zustimmung bei einer auBerordentlichen Mitgliederversammlung, dadurch hatte der Verein
der Kunsthalle die Moglichkeit, bei der Realisierung des Projektes mitzuentscheiden, so der

Direktor. %

Die rechtliche Ebene wurde bei einem Vortrag von Briitsch und Jecklin, zwei Expert:innen fiir
Wirtschaftsrecht dargelegt. Ein Anteilschein dokumentiert einen Nachweis {iber das
Miteigentum eines Gesamtkapitals, im Fall des Vereins Kunsthalle Bern ist dies das
Vereinskapital. Im Unterschied zu einer Aktie, deren Nenn- oder Nominalwert den
Ausgabepreis beschreibt, besteht jedoch der aktuelle Wert aber im Kurswert, der sich aus dem
Spiel von Angebot und Nachfrage ergibt. Beim Anteilschein berechnet sich der Wert aus der
Kapitalbilanz, die im Fall der Kunsthalle vor allem aus der Differenz zwischen
Immobilienwert und Darlehensschulden besteht. Da die Anteilscheine unkiindbar sind und die
Auszahlung erst im Falle einer Auflosung des Vereins passiert, wobei aber ein moglicher
Kapitaliiberschuss an die Stadt Bern iibergeben werden muss, gibt es nach dem Kauf eines

Scheins keine Moglichkeit der Wertsteigerung.

Der Erwerb eines Anteilscheins bietet daher keine Hoffnung auf Rendite, der Mehrwert liegt
im Ideellen. Die Anteilnahme, welche schon namentlich offenkundig wird, ist auf der
finanziellen Ebene im Vereinskapital dokumentiert und festgehalten. Dariiber hinaus
beschreibt sie eine unterstiitzende Geste, die neben der Geldspende auch eine Art
Unterstiitzungserklarung bedeuten kann. Das juristische und administrative Mittel des
Dokuments wird mit Hilfe der Vereinsstatuten so ausgehohlt, dass es einer idealistischen

Motivation nahe kommt. Der Gegenwert fiir die Aufstockung des Vereinskapital wird durch

% vgl. ebd.
%7 vgl. Fibicher (2002) S.53.
8 vgl. ebd. S.60.
% vgl. Briitsch, Raphael; Jecklin, Barbara (2002): Die Anteilscheine des Vereins Kunsthalle, S.87, in Eichhorn,
Maria (2002): Das Geld der Kunsthalle Bern, Band 2, Bern: Kunsthalle, S. 81-91.
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eine einfache Urkunde geleistet, die trotz Laufnummer unlimitiert verfiigbar ist. Im Vergleich
dazu gibt es fiir Mitglieder und Gonner:innen spezielle Vorteile, mit denen sich die Kunsthalle

fiir die Zuwendungen dankbar zeigen mdchte.

Die Asthetik des Biirokratischen, die in den Anteilscheinen sichtbar wird, wirkt aufgrund der
Schlichtheit neutral und wertfrei. Die Idee einer nicht-wertsteigernden, aber auch nicht
kiindbaren Wertanlage wird erst auf den zweiten Blick sichtbar. Diese subtile Botschaft
Eichhorns lédsst sich als leise formulierte Kritik betrachten, die vielleicht iibersehen werden
kann. Im Vergleich zur plakativen Geste der leeren, aber unter Reparatur befindlichen
Réumlichkeiten funktioniert dieser Teil der Arbeit auf anderen Ebenen. Mit analytischer
Genauigkeit werden Zusammenhinge der Finanzierung einfach erkldart und verstdndlich

vermittelt.

Mit der Offenheit dariiber, was die Anteilscheine sein konnen und ob sie neben der Funktion
als Wertpapier auch Kunstwerke Eichhorns darstellen, thematisiert die Kiinstlerin, wie sich
Gebrauchswert und Tauschwert eines Objektes bedingen und ableiten. Mit der Ubernahme
rechtlicher Prinzipien von Wertpapieren, unter anderem dem Nachweis der Echtheit sowie
dem Auflisten von Eigentiimer:in, Kaufdatum und Laufnummer besteht eine Engflihrung in
Bezug auf die Kunst. Dabei kann diese Auflistung mit der Provenienz eines Werkes
verglichen werden und sowie Signatur und Limitierung auf Elemente von kiinstlerischen
Arbeiten bezogen werden. Dabei stellt die endlose Auflage der Anteilscheine eine dhnliche
Anlage wie im Beispiel Posenenske unlimitierter Produktion dar. Jedoch greift Eichhorn
bewusst eine Asthetik des Biirokratischen auf, die neben der formalen Ausformung vor allem

die rechtliche Struktur der Edition unterstreicht.

Die Edition Eichhorns, die sich per Verkaufsstruktur vom “klassischen” Kunstwerk
unterscheidet, zeigt auf, wie der Aspekt des “Anteils”, der aus einer der Marktlogik folgenden
Idee der Gewinnbeteiligung speist, behandelt wird. Die Anteilnahme wird dabei zur
Solidaritdtsbekundung und weniger zum Ausdruck eines exklusiven Zugangs, um Fibichers

Bedeutungsspektrum einzugrenzen.

In der Kunsthalle stellen Kiinstler:innen der Institution Vorlagen fiir Editionen entweder
kostenfrei oder gegen ein Honorar zur Verfiigung. Bei anderen Werken, die im Rahmen von
Ausstellungen verkauft werden, erhilt das Museum 20% des Verkaufspreises.”® Ein Teil der
ausgestellten Arbeiten wird von der “Stiftung Kunsthalle Bern” angekauft, um damit eine

“Sammlung von Gegenwartskunst” in Bern aufzubauen, so die Beschreibung auf der

% Eichhorn (2001) S. 36.
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Homepage.”' Die Werke werden durch das eingebrachte Kapital der Stifter:innen erworben
und stehen fiir museale Zwecke dem Kunstmuseum Bern zur Verfiigung. Die Stiftung hat
auch ein Werbevideo fiir die Anteilscheine bei Maria Eichhorn in Auftrag gegeben. Diese
Arbeit wurde 2004/2005 angefertigt und ist nun im Besitz der Stiftung. In dem knapp
6-miniitigen Clip wird die Aktion der Anteilscheine auf Deutsch und Englisch erklirt, dabei
ist die sehr neutral klingende Sprechstimme mit Aufnahmen der Kunsthalle von auflen sowie

Nahaufnahmen der Anteilscheine kombiniert.

Die Stiftung, die selbst auch Anteilscheine angekauft hat, wirbt fiir den Verkauf, der das
Eigenkapital des Vereins der Kunsthalle erh6hen soll. Durch die Einbettung in die begleitete
Ausstellung Eichhorns, ist diese Arbeit nicht nur Dokument einer Finanztransaktion, sondern
auch Werk der Kiinstlerin. Die Druckerzeugnisse sind unlimitiert erhiltlich, dadurch erinnern
sie an die Verkaufsstruktur von Posenenskes Rohrserie. Im Unterschied dazu wird aber der
Verkauf bei Eichhorn direkt ins Dokument eingeschrieben, der Schein bekommt iiber das
handschriftliche Einfligen von Kiufer:in, Datum und Nummer einen einzigartigen Status.
Dies ldsst auch nicht ausschlieen, dass zu einem spiteren Zeitpunkt eine Versteigerung
passieren kann, so Fibicher. ** Die Reduktion auf juristische Tatsachen im Kontext der Edition
verweisen auf eine analytische Prizision bei der Darstellung der Verkaufsstruktur. Das Werk
regelt seinen An- und Weiterverkauf selbst, die inhaltliche Komponente wird durch die

Kombination mit der Ausstellung und der darin mitschwingenden Kritik aufgeladen.

Im folgenden Unterkapitel folgt ein kurzer Auszug iiber das Projekt “The Artist’s Contract”
von Eichhorn. Dabei beschiftigte sich Eichhorn mit den Rechten von Kiinstler:innen tiber ihre
Werke gegeniiber Sammler:innen und Institutionen. Die Auseinandersetzung mit dem
ARRTSA-Vertrag (Artist’s Reserved Rights Trade and Sale Agreement) zeigt einerseits ihre
Recherche-basierte Arbeitsweise und fiihrt Spannungsfelder zwischen Kunstwerken und dem
erweiterten Kunstmarkt ins Feld. Aspekte der Anteilnahme werden dabei sichtbar und dienen

der Einordnung von Eichhorns Arbeit.

3.4.1. ARRTSA - Artist’s Reserved Rights Trade and Sale Agreement

1998 wurde im Salzburger Kunstverein das Projekt “The Artist’s Contract” von Maria
Eichhorn ausgestellt. Darin setzte sie sich mit dem ARRTSA (Artist’s Reserved Rights Trade

and Sale Agreement) auseinander. Dies ist ein Vertrag, der den Verkauf von Kunstwerken

! ygl. Stiftung Kunsthalle Bern, Link: https:/www.stiftungkunsthallebern.ch/ (Letzter Zugriff am 28.01.2023)
%2 vgl. Fibicher (2002) S.56.
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regelt. Eichhorn interviewte verschiedene Personen zum Vertrag, beziiglich dessen
Geschichte, Verwendung und Rezeption.

Bevor die fiir diese Arbeit zentralen Punkte ndher beleuchtet werden, folgt eine kurze
historische Einordnung des Vertrages.

Im Jahr 1971 verodffentlichte Seth Siegelaub gemeinsam mit dem Anwalt Robert Projanski
den Blindvertrag. Der Kunsthindler Siegelaub, der peripher bei der Art Workers Coalition
beteiligt war, versuchte mit Hilfe des Vertrags die Mdoglichkeit zu schaffen, Kiinstler:innen
wesentliche Rechte an ihrem Werk zuzusichern. Die AWC formierte sich 1969, um in New
York gegen die vorherrschenden Zustinde in der Kunstwelt zu demonstrieren. Neben den
Forderungen, die die Rechte am Werk und die Mitbestimmung von Kiinstler:innen betreffen,
wurde auch die Zugénglichkeit und Position der Museen in Frage gestellt. Die ausgestellte
Kunst, vor allem von weillen, ménnlichen Kiinstlern, repriasentierte nicht die gegenwértige
Kunstproduktion.” Die Vereinbarung wurde als Plakat, das beidseitig bedruckt aus mehreren
einzelnen Teilseiten besteht, verdffentlicht. Die Vorderseite zeigt den Titel und Erkldrungen
zum Anliegen und zur Verwendung und wurde von Seth Siegelaub verfasst. Auf der
Riickseite befindet sich das Formular zum Ausfiillen, vom Rechtsanwalt Robert Projansky
geschrieben, das den tatsdchlichen Handel mit dem Werk regelt. Der rechtliche Hintergrund
des Vertrages liegt im US-amerikanischen common law, dem Gewohnheitsrecht, welches sich
im Vergleich zum in Kontinentaleuropa vorherrschendem civil law, basierend auf dem
romisch-germanischen Rechtskreis, nicht nur auf Gesetze sondern auch auf Prizedenzfille
bezieht. Jedoch wurde beim ARRTSA schon mit Blick auf kontinentaleuropdisches Recht
gearbeitet, da historisch betrachtet das anglo-amerikanische Recht wenig Schutz fiir
Kiinstler:innen in Bezug auf Autor:innenschaft und Urheberrecht geboten hat. Zum Beispiel
wurde erst mit der Einfiihrung des Copyright, Designs and Patents Act (1988) in
Grof3britannien und des Visual Artist Rights Act (1990) in den USA die Sicherstellung von
Zuschreibung und Integritit von Kunstwerken auf statutarischer Ebene gewéhrleistet. Dabei
wird der Unterschied der Rechtssysteme im Umgang mit Kunst so beschrieben, dass ein
Kunstwerk im common law primér als Gegenstand eines Besitzes gesehen wird, im Vergleich
zum civil law, wo das Recht die Kiinstler:innen {iber die Autor:innenschaft, unabhingig vom
Besitz des Werkes, mit ihrer Arbeit verbindet. Diesen Sachverhalt fasst Eichhorn daher
folgendermaBBen zusammen: “Thus, copyright laws under common law are seen as the

statutes of owners, whereas under civil law, copyright laws are considered statutes of

% vgl. Janko, Erica (2015) in: Global Nonviolent Action Database Link:

https://nvdatabase.swarthmore.edu/content/art-workers-coalition-demonstrates-artists-rights-1969 (letzter Zugriff
18.05.2022)
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authors.” °* Aufgrund dieser Unterschiede flossen Ideen aus dem Zivilrecht, sowie zum
Beispiel das droit de suite (Folgerecht), bei dem auch die Kiinstler:innen auch am
Weiterverkauf von Arbeiten beteiligt werden sollten, in den Vertrag ein. > Die Moglichkeit
eines Profites durch ein Weiterverkaufen wurde sowohl bei Posenenske als auch bei Eichhorn

beinahe génzlich verunmoglicht.

Der politische Gedanke hinter dem Vertrag wird von Maria Eichhorn in direkte Verbindung
mit den Umstinden in den 1960er Jahren in den USA gebracht. Die zunehmende
Politisierung, unter anderem aufgrund des Krieges in Vietnam, fiihrte dazu, dass
Kiinstler:innen ihre Rolle im System der Kunstwelt hinterfragten und weitere Rechte

einforderten. Eichhorn schreibt dazu:

By that point at latest, it had become evident that art is practiced in a field
determined by social, economic, and political forces, by mechanisms of inclusion
and exclusion, and that art is entangled in manifold ways in the mechanisms of

the market and of political representation. *°

Die Verschrankung von sozialen, 6konomischen und politischen Aspekten im Feld der Kunst
wird an dieser Stelle von Eichhorn als schlussendlich deutlich wahrnehmbar markiert.
Aufgrund dieser sichtlichen Uberlagerung von Interessen, die der Entstehungszeit des
Vertrages zugeordnet werden kdnnen, sind an diesem Projekt von Siegelaub und Projanski
einige exemplarische Inhalte abzulesen, die einerseits bei Posenenskes Rohrserien, aber

andererseits auch in der Arbeit Eichhorns priasent sind.

Die Anwendung des Vertrages im Original hat unter Berlicksichtigung des
Bekanntheitsgrades nur selten stattgefunden. Eichhorn meint, dass laut ihrer Kenntnis nur
Hans Haacke der Einzige sei, der eine unverdnderte Version verwendet. Im Interview mit ihr
beschreibt er auch die Schwierigkeiten, die dies mit sich bringt, zum Beispiel, dass
Sammler:innen oder Museen den Kauf ablehnen, sobald der Vertrag erwihnt wird.”” Haacke
erlangte unter anderem dadurch Bekanntheit als politischer Konzeptkiinstler, dass eine
Personale von ithm im Guggenheim Museum New York im Jahr 1971 kurzfristig abgesagt
wurde, da auch das Werk “Shapolsky et al. Manhattan Real Estate Holdings, A Real Time
Social System, as of May 1, 1971”, das Immobilienbesitz und -spekulationen in New York

thematisiert, ausgestellt werden sollte. Dabei wurde auch eine Néhe von Mitgliedern des

% Eichhorn, Maria (2009): The Artist’s Contract, K6In: Buchhandlung Walther Kénig. S. 10.
% ygl. ebd. S. 9f.

% ebd. S.11.

7 ebd. S.15.
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Kuratoriums zur Immobiliengruppe vermutet. Der Kiinstler, der sich immer wieder mit
Institutionen auseinandergesetzt hat, erfiillt aber auch einen Kritikpunkt, der schon von
Mitgliedern der AWC im Jahr 1971 formuliert wurde. Der Aspekt, dass der Vertrag
Ungleichheiten auBBer Acht lasse und nur bereits bekannte Personen, die sich dadurch in guten
Verhandlungspositionen befinden, die Moglichkeit bekommen, diese Vertragsbasis
einzufordern, wurde als blinder Fleck gesehen. Das Auszahlen von Anteilen beim
Weiterverkauf war zwar ebenso Teil des Programms der AWC, jedoch war dies nur als

mittelfristige Losung bis zu einer gerechten Entlohnung aller Kiinstler:innen gedacht.”

Der Vertrag wurde aber auch dafiir kritisiert, dass die Kommodifizierung von Kunst
erleichtert wurde. Kunstkritiker und -historiker Alexander Alberro beschreibt das Projekt
Siegelaubs mit dem ARRTSA unter anderem, dass er dadurch seine “earlier queries of how to

market ideas’”’

? gelost haben sollte. Die Verdffentlichung des Vertrages féllt mit dem
Aufkommen konzeptueller Praxen zusammen. Der Kunsthdndler, der fiir sein Talent
innovative Distributionsformen zu finden bekannt war, schreibt Folgendes iiber konzeptuelle

Kunst:

The economic aspect of conceptual art is perhaps the most interesting. From the
moment when ownership of the work did not give its owner the great advantage of
control of the work acquired, this art was implicated in turning back on the
question of the value of its private appropriation. How can a collector possess an

idea?'”

Die von Siegelaub formulierten Fragen nach Wert, Aneignung und Besitzergreifung werden
im Kontext konzeptueller Kunst neu gestellt. Dabei hingt die Entwicklung des Vertrages
gleichzeitig auch mit der Struktur der Werke zusammen, die eine Neuregelung der

Distribution erfordern.

Neben der Lesart, dass eine Idee nicht besessen werden kann, kennt Siegelaub aber auch die
unvermeidbare Prasenz des Marktes an, wenn er im Interview mit Maria Eichhorn Jahre nach
dem Erscheinen des ARRTSA den Warencharakter von Kunst determiniert. “If is not the

Agreement that turns art into capital, but instead, art under capitalism can hardly be anything

% Van Haaften-Schick, Lauren (2021): Can Artists use their Sale Contracts Game System, (in:
https://www.frieze.com/article/can-artists-use-their-sale-contracts-game-system, letzter Zugriff am 23.5.2022)
% Alberro (2003): S.169.
19 Siegelaub, Seth (1973) in: Michel Laura and Seth Siegelaub, “L’art conceptuel, “ Xxe siécle, 41 (December
1973); reprinted in Alexander Alberro and Blake Stinson, eds.; Conceptual Art: A Critical Anthology,
(Cambridge, Mass: MIT Press, 1999),p.289); zitiert nach: Alberro, Alexander (2003): Conceptual Art - and the
politics of publicity, Cambridge, Massachusetts; London, England: The MIT Press. S.1.
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other than capital. ™!

, lautet die Zusammenfassung der Interviewerin, die Siegelaubs
Aussagen beschreibt. Der Konflikt zwischen dem Wunsch nach mehr Rechten am Kunstwerk
und der mutmaBlichen Erleichterung der Vermarktbarkeit 14sst sich nicht auflosen, jedoch ist
das genauere Betrachten der Argumente zielfilhrend, um das Kunstwerk, welches eine
zentrale Rolle im Feld zwischen Kunst und Markt spielt, in seiner ZweckmaBigkeit zu

verstehen.
Alberro schreibt Folgendes:

“Obwohl der Vertrag, entworfen, um zur Destabilisierung der verkrusteten
Kunstindustrie beizutragen, eine politisch progressive Intention gehabt haben
mag, hatte er den umgekehrten Effekt. Er brachte Konzeptkunst zu dem, was
Lippard als “Die Tyrannei von Warenstatus und Marktorientierung “ verdammt.
Denn die genauen Begrenzungen des Vertrags dienten dazu, sogar Werke, die nur
als abstrakte Ideen existierten, beziehungsweise als weit verbreitete
Dokumentation, in sein Kapitalverhdltnis einzuschliefsen, und somit Konzeptkunst

als pures Konsumgut oder als Kaufurkunde in den Markt einzufiigen. '™

Das Argument lautet hier, dass die Intentionen, die der “Konzeptkunst”, sofern diese als
eindeutiges Subjekt lesbar ist, zugeordnet werden, fehlgeschlagen sind. Die Geste der
Marktverweigerung, die vordergriindig oft der Dematerialisierung der Kunstwerke
zugeschrieben wird, beginnt mit der Mdglichkeit der Verwertung, die sich durch neue
Distributionsformen ergeben hat, briichig zu werden. So schreibt auch Elizabeth Ferrell
folgendes tiber den Vertrag:
Als eine zweckmdfpige Ubersetzung des konzeptuelle Praktiken untermauernden
Idealisamus wird Siegelaubs Vertrag oft als Paradebeispiel herangezogen:
entweder fiir das Versagen der Konzeptkunst, ihre kritisch deklarierten Ziele zu
erreichen, oder, schlimmer noch, fiir die vollstindige Fusion von Kunst und
Kapitalismus. "
Wenn aber die Deutung der konzeptuellen Strategien nicht auf eine vollstindige

Verweigerung ausgelegt ist, bietet sie die Moglichkeit, die Aussagen Siegelaubs nédher zu

betrachten. Wenn er fragt, wie eine Idee besessen werden kann, wird weniger die konkrete

11 Eichhorn (2009) S.19.

192 Alberro (2003): S.169.

19 ygl. Ferrell, Elizabeth (2006): Die fehlende Gewinnbeteiligung in Maria Eichhorn’s Arbeiten. S. 228; in:
Alexander Alberro, Sabeth Buchmann (Hrsg.): Art After Conceptual Art. Wien 2006. S. 225-241.
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Vorstellung herangezogen, den Besitz auszuloten, jedoch die Struktur, die hinter dem Begriff
“Eigentum” steckt. Auf der Ebene der rechtlichen Dimension, die sich in unterschiedlichen
Rechtskreisen differenziert darstellt, zeigt sich das Verhiltnis von Werk zur Kaufer:in. Aus
der damaligen Perspektive, bezogen auf das Urheberrecht, das im Verstindnis des common
law deutlicher auf der Seite des Besitzes als auf Seite der Kiinstler:innen angesiedelt war,
zeigt sich der Vertrag einerseits zielgerichtet, den Kiinstler:innen mehr Rechte einzurdumen.
Andererseits gibt es auch das Argument, dass die Vermarktung von blo3en Ideen, die zwar im
kapitalistischen System stattfindet, jedoch eine subversive Strategie bedeuten kann, da ein
nicht-materielles Werk im Gegensatz zum Objekt nicht im selben Ausmall vereinnahmt

werden kann, da die Struktur der Arbeit immer auf ein Anderes verweist.

Wird nun die Arbeit von Charlotte Posenenske im Vergleich dazu betrachtet, so ist
offensichtlich, dass Forderungen nach Anteilen am Weiterverkauf bei ihren Serien wenig
Bedeutung haben. Die Preissetzung Posenenskes darauf zu reduzieren, dass sie selbst keinen
finanziellen Druck hatte, von ihrer Kunst zu leben, greift aber zu kurz. Uber die Verfiigung,
dass ihre Objekte nach wie vor produziert werden diirfen, hat sie auch ihre Werke in einen
Kontext gestellt, der das Erwerben der Arbeiten betrifft. Welche Motivationen gibt es, ein
Werk zu kaufen und wie kann dagegen gearbeitet werden? In diesem Fall wird der Aspekt der
Wertanlage zur Preissteigerung zurlickgewiesen. Jedoch betrifft dieser offensichtliche Punkt
nur einen Teil von Kunstwerken, da die Kaufinteressen vielfdltig sind. Dass neben dem
monetdren Wert auch die Konnotation, die Kunst und ihre Werke mit sich bringen, gekauft

wird, formuliert Eichhorn abschliefend zum ARRTSA Vertrag.

“Collectors/buyers will only buy into such contracts if they can profit from the critical
image of the artist and his or her work, which in turn shows that critique can become a
commodity. By addressing the commodification of critical works of art, contracts like

the Agreement shed light on the mechanisms and methods of advanced capitalism.”"*

Der Umgang mit dem Vertrag, beziechungsweise seine Verwendung in den Folgejahren, zeigt,
dass die Benutzung selbst als Geste gesehen werden kann. Die darin mitschwingende kritische
Botschaft ist ebenso in Eichhorns Arbeiten zu lesen, wenn sie Kaufvertrdge, Urkunden zum
Erwerb eines Anteils oder Griindungsunterlagen ihrer Aktiengesellschaft druckt. Die

Moglichkeit dieser Engflihrung zeigt die Motivation der Kiinstlerin, aber auch die der

104 Bichhorn (2009) S.20.
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unterstiitzenden Institutionen, die die Projekte ermdglichen. Am Beispiel der Arbeit “Das
Geld der Kunsthalle Bern” zeigt sich, inwiefern Kritik innerhalb eines Systems aussehen kann
und wie sich diese auch als Produkt darstellen ldsst. Die Zusammenarbeit der Kunsthalle mit
Eichhorn hat neben dem Mehrwert der Renovierung und steigendem Eigenkapital auch einen
symbolischen Anteil. Durch die Intervention bekommt auch die Institution eine Zuschreibung

von Selbstreflexion ihrer Position.

3.5. Zusammenfassung

Die unterschiedlichen Ebenen der Arbeit zielen, sowie es auch Eichhorn in der Publikation
beschreibt, hauptsdchlich auf die Bereiche “Immobilie” und “Anteilscheine” ab. Dabei wird
das Gebédude der Kunsthalle zum Stellvertreter, an dem das Spannungsfeld der Kunst- und
Kulturfinanzierung abgearbeitet wird. Dieses ist natiirlich im Fall der Kunsthalle Bern mit den
Anteilscheinen verwoben, jedoch wird in der Publikation die Abhéngigkeit der Institution von
der offentlichen Hand, im konkreten Fall die Stadt Bern, deutlich. Die Geste des Ausstellens
der leeren, zu renovierenden Halle kniipft einerseits an Arbeiten der Institutionskritik an,
gleichzeitig ist sie auch ein zur Schau stellen der Notlage. Die Aufwendung des
Ausstellungsbudgets fiir die Sanierungsarbeiten macht den Eindruck einer noblen,
wohltédtigen Geste, die ebenso als ortsspezifische Intervention eingeordnet werden kann. Die
vorwiegend kommentarlose Arbeit Eichhorns, die den Status Quo der Institution ausstellt,
macht es zwar mdglich, dass sanierungsbediirftige Orte renoviert werden, jedoch gibt es keine
groferen strukturellen Verdnderungen, die passieren oder thematisiert werden. Durch das
Abdrucken der Rechnungen und Lieferscheine der Renovierungstétigkeiten bekommt das
Projekt einen transparenten Verweis auf die geleistete Arbeit, da die Sanierung zur Ressource
des Werkes wird. In dieser Hinsicht besteht eine Ahnlichkeit zur Arbeit Posenenskes, die den

Preis ihrer Objekte auf die Herstellungskosten bezieht.

Ahnlich verlduft es bei den Anteilscheinen, die zwar als Mittel zum Zweck der
Kapitalerweiterung der Kunsthalle dienen, gleichzeitig aber Ressource Eichhorns werden, die
sich mit dem Kapitalmarkt beschéftigt. Die Setzung der steigerungs- und verduBlerungsfreien
Wertanlage bietet die Moglichkeit der Hinterfragung der Finanzwelt. Dass sich Eichhorn
intensiv. mit den Verhédltnissen von Besitz, Wertsteigerung und Gewinnbeteiligung
auseinandergesetzt hat, zeigt sich in den Arbeiten der “Maria Eichhorn AG” sowie auch dem
“Artist’s Reserved Rights Trades and Sale Agreement”. Die Schilderungen des Vertrages
sowie seine Verwendung machen die Einordnung der Asthetik des Biirokratischen einfacher.
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Die symbolische Aufladung durch ein kritisches Image, die bei der Anwendung des Vertrages
passiert, zeigt, wie dieser dadurch zur Geste wird. In der Ubernahme derer reiht sich Eichhorn

in einen Diskurs ein, der innerhalb der Kunst spielt, aber deren Rénder auslotet.

Anhand der Anteilnahme konnen verschiedene Zusammenhdnge dargestellt werden.
Einerseits zeigt sich die Verbindung zwischen der Kiinstlerin und der Institution, durch die
Schaffung von Offentlichkeit, das Bereitstellen von Ressourcen, dem Werden zur Ressource
und der Durchfiihrung des Projektes. Dadurch entsteht eine wechselseitige Aufladung, die mit
beiden Subjekten assoziiert wird. Andererseits zeigt sich die Anteilnahme auch auf
institutioneller und gesellschaftlicher Ebene. Die Frage, welchen Wert die “Kunst” bekommen
sollte und woher die Finanzierung derer stammt, ist in der Geste der Anteilscheine ebenso
enthalten wie die symbolische Aufladung der Aktion. Durch die Einbettung der Neuauflage in
das Projekt von Eichhorn bekommt die Spendenaktion einen Mantel des institutionskritischen

Diskurses umgehéangt.

Dass dieser Symbolwert aber unmittelbar wenig Moglichkeit zur Generierung eines
abzuschopfenden Mehrwertes bietet, zeigt am Beispiel der Anteilscheine, dass eine
Verweigerung vor einem investitionsgetriebenen Kunstmarkt gegliickt ist. Gleichzeitig
passiert neben der Ubertragung einer kritischen Optik auf Werk und Institution auch eine
rekursive Verschiebung zur Person. Die Einschreibung der Person Maria Eichhorns in die
Arbeit, die bei der Edition der Kunsthalle beim Kauf der Anteilscheine abgedruckt zu sehen
ist, stellt die Frage, welche Rolle die Persona einer Kiinstlerin in diesem Kontext hat. Die
Inszenierung der Kiinstler:innenpersonlichkeit wird in der folgenden kiinstlerischen Arbeit

ndher betrachtet.

4. Andrea Fraser

Die Wahl einer Arbeit von Andrea Fraser (*1965) begriindet sich mit der engen Verkettung
der eigenen Person mit dem Werk. Die Performance, die im selben Jahr aufgefiihrt wurde wie
Maria Eichhorns Projekt in der Kunsthalle Bern, stellt einen anderen Fokus in den
Vordergrund. In ihr wird das Befragen der Kiinstler:innenrolle und der damit in Verbindung
stehenden Selbstvermarktung sichtbar. Dabei wird das Hinweisen auf wertbildende Strukturen

zur Ressource fiir ihre Arbeit.
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4.1. Kunst muss hingen, 2001

Die Arbeit “Kunst muss héngen” (Englischer Titel: Art Must Hang) von Andrea Fraser
besteht aus mehreren Teilen. Die Videoaufzeichnung einer Performance, die sie selbst 2001
aufgefiihrt hatte, wird heute als Projektion, bei der der Korper der Kiinstlerin lebensgrof3 zu
sehen ist, ausgestellt. Von zehn gemalten Bildern, die ebenfalls bei der Performance zu sehen

waren, wird optional eine Auswahl davon gemeinsam mit dem Video installiert.

Die Ausstellung mit dem gleichen Titel fand 2001 in der Galerie Nagel (heute Nagel &
Draxler) in Koln vom 29. Juni bis zum 5. August statt. Fiir die Er6ffnung wurde eine Rede um
20:00 Uhr angekiindigt, die in dem Raum stattfand, in dem die Bilder Frasers aufgehdngt
waren. Die, mit Olfarbe und Graphit bemalten, Leinwinde hingen mit etwas breiterem
Abstand zueinander auf gewohnlicher Bildhohe, bei der das obere Bilddrittel oberhalb der
durchschnittlichen Augenhohe liegt und der Rest darunter. Die Bilder sind quadratisch,
beziehungsweise anndhernd quadratisch und haben eine Seitenldnge von meist 65 cm.
Farblich sehr reduziert zeigen alle Bilder breitere, lineare Pinselstriche in einem leicht
blau-graulichen Farbton. Dieser Hintergrund ist bei allen Bildern gleich. Direkt hinter Fraser
sind wihrend der Performance zwei Bilder zu sehen, die auch im Video der Arbeit
festgehalten wurden. Das Bild, welches im Video vollstdndig zu sehen ist, besteht nur aus
waagrechten Streifen, wobei ein Farbverlauf von der linken dunklen Seite hin zur hellen
Rechten zu erkennen ist. Am Rand der Leinwand ist zu sehen, dass die hellgrau, leicht
blaulich wirkende Farbe sehr grob aufgetragen wurde, und dass auch teilweise noch die
Grundierung freigelassen wurde. Dieses Bild tragt den Titel “Eine abstrakte Darstellung I1”.
Das andere Bild, welches im Video nur zur Hilfte zu sehen ist, hat den gleichen Bildaufbau,
ist jedoch etwas heller. Auf den weiteren Bildern sind {iber die gleiche Struktur der breiten
Pinselstriche noch weitere Bildelemente hinzugefiigt. So steht auf dem Bild “Jetzt kommt ein
Kiinstlerwitz” mit Pinsel in weilen GroBbuchstaben aufgetragen: “JETZT KOMMT EIN
KUNSTLERWITZ”. Auf dem Bild “Schildkrote” ist circa mittig ein tellergroBes Motiv auf
den bereits erwdhnten Hintergrund gemalt. Eine dunkelgelbe, leicht ockerfarbene kreisrunde
Fliache wird dabei von einem breiten weillen Streifen umrandet. Dieses Bild ist auch in der

Installationsansicht im Museum der Moderne (2015) auf der rechten Wand zu erkennen.
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Abbildung 3: Andrea Fraser: Kunst Muss Hingen, Ausstellungsansicht 2015, Museum der
Moderne, Salzburg.

Im Video der Performance ist von der Kiinstlerin fast der ganze Korper zu sehen, blo3 die
Fiile sind etwa auf Kndchelhohe abgeschnitten. Wird die Arbeit gezeigt, so ist die Projektion
so eingerichtet, dass die Fiktion so entstehen sollte, dass die Performerin wirklich vor der
Wand steht. Die Sockelfuge, die in vielen Ausstellungsrdumlichkeiten die Trennung zwischen
Boden und der vertikalen Fliche markiert, ergdnzt bei der Projektion die Fiile Frasers.
Zusitzlich werden auch die Bilder der Serie Frasers an die Wand gehéngt, sodass das reale
Bild mit der abgefilmten Version beleuchtet wird. Durch die Uberlagerung ist der Unterschied
zwischen dem Projizierten und der Leinwand schwer zu erkennen. Jedoch gibt es zur
Prisentation der Arbeit kein starres Konzept. Ob und welche Bilder der Serie gemeinsam mit
der Projektion installiert werden, liegt in den Hénden der ausstellenden Institution, so die
vertretende Galerie Nagel auf Riickfrage.'” Insgesamt existiert von der Arbeit eine Auflage
von sechs Stiick mit zwei zusdtzlichen Artist’s Proof Exemplaren. Der Begriff Artist’s Proof
meint Drucke oder Objekte, die zusétzlich zu einer Serie produziert werden. Diese dienen
Kiinstler:innen einerseits flir ein personliches Archiv, aber auch als Sicherheit fiir spatere

Ausstellungen, falls alle Exemplare einer Serie verkauft und nicht mehr zuginglich sind.

195 Zum Beispiel unterscheiden sich die angestrahlten Bilder in den Ausstellungen "Make Your Own Life: Artists
In & Out of Cologne", in The Power Plant, Toronto, 2006 und "Wolfgang Hahn Preis 2013", in Museum
Ludwig, K6ln, 2013.
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Vorerst sind diese Objekte nicht fiir den Verkauf gedacht, jedoch sind auch solche Ausgaben
unter besonderen Bedingungen erwerbbar. Bei der Arbeit Frasers sind alle sechs Exemplare
der Videoinstallation jeweils mit einem Bild an private und 6ffentliche Sammlungen verkautft.
Die Artist’s Proof Versionen sind ebenso jeweils mit einem Bild im Besitz der Galerie Nagel
und einmal im Besitz der Kiinstlerin, laut der Werkliste im Katalog des Museums der

Moderne Salzburg aus dem Jahr 2015.'%

In Ausstellungen wird das Video im Loop gezeigt, ein Durchgang dauert 32 Minuten und 55
Sekunden. Die Kameraeinstellung bleibt wihrend der ganzen Performance gleich und es sind
auch fast keine Schnitte enthalten. Nur zwei kurze Uberlagerungen sind zu sehen, jedoch
andert sich nichts am Bild. Womdglich wurde eine kurze Pause oder ein Zwischenruf aus dem
Video genommen. Es beginnt mit einem Ausschnitt, bei dem auf einer weilen Flache
eineinhalb Gemaélde zu sehen sind. Sie bilden den Hintergrund, vor dem spéter Fraser spielen
wird. Die Bilder sind als Leinwénde identifizierbar, da sich die Schatten auf der Wand
abzeichnen. Die Intensitdt und Position dieser ldsst auf ausreichend Beleuchtung schlief3en,
die auf beiden Seiten aufgestellt zu sein scheint. Auf einem Bild, welches die Performerin von
der Seite zeigt, wird sichtbar, dass neben zwei seitlichen Scheinwerfern auch ein dritter mittig
vor der Wand aufgebaut wurde, der sich in einem Abstand von mindestens fiinf Metern, so
wie auch die erste Reihe des Publikums, befindet. Im Video ist das Publikum nicht zu sehen,

jedoch deutet die Klangkulisse auf eine Menschenmenge, die sich in einem gréf3eren Raum

befindet, hin.

Nach ein paar Sekunden, in denen nur die menschenleere Fliache zu sehen ist, betritt Fraser
von rechts das Bild. Davor ist aufgrund der frontalen Kameraeinstellung kein
Grofenverhiltnis abzulesen. Erst durch ihren Auftritt bekommt das Video einen Mal3stab, und
dadurch auch die Bilder im Hintergrund. Die Kiinstlerin trégt eine schwarze Anzughose, eine
weille Bluse, bei der die oberen Knopfe gedtfnet sind, sowie ein schwarzes Sakko dariiber.
Die langen Haare sind streng zuriickgebunden und mit einer Spange am Hinterkopf fixiert. In
der Hand hilt sie ein Seidelglas, das zur Hélfte gefiillt ist. Der Farbe nach befindet sich darin
Bier. Auf einer Fotografie der Performance, bei der die Szene von der Seite festgehalten
wurde, ist eine Bierflasche zu erkennen, die im Ausschnitt des Videos nicht sichtbar ist. Nach

zehn Minuten greift Fraser aus dem Bild und schenkt sich ein klein wenig nach.

Der Korpersprache nach zu schlieBen spielt Fraser eine etwas angetrunkene Person. Die

ausladenden Gesten, die vor allem die Hénde betreffen, sowie auch der leicht wackelige Stand

1% Breitwieser, Sabine (Hrsg.)(2015): Andrea Fraser. Katalog anlisslich der Ausstellung im Museum der
Moderne Salzburg 21.Mérz bis 5.Juli 2015, Ostfildern: Hatje Cantz. S.304f.
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erwecken diesen Eindruck. Die Art und Weise, wie sie das halbvolle Bierglas hilt und in
regelméfBigen Abstinden daraus trinkt, festigt diesen Eindruck. Die sprachliche Ebene ist
etwas schwerer zu bewerten, da zu erkennen ist, dass die auf Deutsch gehaltene Rede nicht
Frasers Muttersprache Englisch entspricht. Dies zeigt sich vor allem an der Aussprache, sowie
an den ungenauen Konjugationen der Wortenden. Das Verschlucken von Silben und teilweise
Auslassen von Buchstaben lésst sich einerseits auf das Spielen einer angetrunkenen Person
zuriickfiihren, jedoch ist die sprachliche Ebene nicht vollstindig durch das Schauspiel
erklarbar. Aufgrund der Setzung der Pausen und Betonungen ist zu erkennen, dass es sich um
eine gestellte Situation handelt. Dies zeigt sich vor allem auch in der Interaktion mit dem
Publikum, welches im Hintergrund teilweise zu horen ist. Die gespielten Pausen, in denen die
Figur die Rede unterbricht und vermeintlich auf das Publikum eingeht, ergeben wenig Sinn.
Nur einzelne Zurufe, die meist von einer dhnlichen, hoch klingenden Stimme eingeworfen
werden, liefern Auflagen, die inhaltlich im Zusammenhang mit den von Fraser gesprochenen

Worten eine Verbindung aufweisen.

Zu Beginn der Rede versucht die Protagonistin, die die Rede hilt, Ruhe einzufordern. Nach
mehreren Anldufen gelingt es und langsam entspinnt sich eine diffuse Ansprache, in der es
um die Eroffnung einer Ausstellung geht. Jedoch wird sehr wenig iiber den Kiinstler und
dessen Werk erwihnt, vielmehr steht die sprechende Person und deren ausschweifender Stil
im Vordergrund. Die hdufige Interaktion mit dem Publikum ist oft nur angedeutet und passiert

nicht wirklich.

Nach etwas mehr als einer Viertelstunde wird auf den ausstellenden Kiinstler das Glas
erhoben und die Rede nihert sich vermeintlich dem Ende. Jedoch kommt der Redefluss, der
immer wieder von kurzen Pausen unterbrochen wird, nicht zu einem erkennbaren Schluss.
Nachdem auch auf textlicher Ebene formuliert wird, dass der offizielle Teil vorbei sei, zieht
die Performerin sich das Sakko aus, faltet es und legt es neben sich ab. Nun wird die
Korpersprache noch legerer und Fraser ist immer Ofter dabei zu beobachten, wie sie sich
wihrend der Ansprache an der Wand zwischen den Bildern anlehnt. Im gemiitlichen
Plauderton, der sich nicht maf3geblich von der ersten Hilfte unterscheidet, werden nun unter
anderem Witze wiedergegeben. Beim Darstellen eines Sketches, bei dem Fraser in ihrer Rolle
die Situation erzdhlt, in der ein stotternder Mann seine Bewerbung als Rundfunksprecher
schildert. Auf Nachfrage erfdhrt man, dass der Bewerber abgelehnt wurde, jedoch mit der
Begriindung, dass herausgefunden wurde, dass er ein “N-n-n-n-nnazi” war. Diese Szene
scheint das Publikum in der Galerie am meisten begeistert zu haben, da anschlieBend lautes

Geléchter im Hintergrund wahrzunehmen war.
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Nach diesem Witz folgt noch eine weiterer Scherz iiber einen Kiinstler. Anschlieend verliert
sich die Ansprache und wird konfuser. Ein kurzer Auszug tiber Kultur wird begonnen, jedoch
wird schnell wieder das Thema gewechselt und das Publikum wird vermeintlich befragt, ob es
noch etwas “Schweinisches” horen mochte. Nach einem kurzen Hin und Her verliert sich die
Rede, Fraser verstummt in ihrer Rolle und verldsst die Szene nach links, nachdem im

Hintergrund nach dem Schildkrétenwitz gefragt wird.

Der Text der Performance stammt von einer Rede, die Martin Kippenberger im Rahmen einer
Ausstellungseroffnung 1995 gehalten hat. Damals fand die erste Ausstellung von Michel
Wiirthle in Osterreich im Club an der Grenze im Burgenland statt. Von dieser Stegreifrede
Kippenbergers existiert eine Videoaufzeichnung, die Andrea Fraser zur Erarbeitung der
Performance diente. Daraus entnahm sie auch den Text und die Gesten des Kiinstlers. Im
Anhang der Arbeit ist der von Fraser edierte Text angefiigt, so wie er in einem Sammelband
von Texten und Skripten Frasers abgedruckt war. Diese Druckversion unterscheidet sich nur
leicht vom Text, den Fraser bei der Performance spricht. Die Abweichungen bestehen meist
nur aus einzelnen Wortern, die von der Performerin falsch ausgesprochen oder ausgelassen

werden.

Im Pressetext der Galerie Nagel Draxler, die die Kiinstlerin Fraser vertritt wird erwéhnt, dass
unter anderem auch Jorg Schlick, Kiinstler und Bekannter Kippenbergers, der schon bei der

Originalrede anwesend war, auch bei Frasers Reinszenierung als Zwischenrufer beteiligt ist.
Zum Titel der Arbeit wird von der Galerie Folgendes erwéhnt:

“Der Titel der Ausstellung ,, Kunst muf3 hingen* bezieht sich auf Andrea Frasers
personliches Verhdltnis zu Martin Kippenberger. In ihrer ersten Ausstellung bei
Christian Nagel, bei der sich die junge Kiinstlerin in Form einer verfriihten
Retrospektive mit dem Verhdltnis des Kiinstlers zum Kunstmarkt und den
ausschlaggebenden Bewertungsmechanismen von Kunst beschdftigte, stellte sie
eine Arbeit aus, die aus sechs Aluminium Smileys bestand, von denen drei die
Mundwinkel herabziehen. Kippenberger kaufte diese Arbeit. Er installierte die
Arbeit in der Paris Bar, wo die Smileys - schwer zu befestigen - immer wieder von
der Wand fielen. Diesbeziiglich sagte er eines Tages zu Andrea Fraser , Kunst

muf3 hingen“. '

197 Galerie Nagel-Draxler: Kunst Muss Hingen, Link: https://nagel-draxler.de/exhibition/kunst-muss-hangen/
(Letzter Zugriff am 28.01.2023)
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Der Bezug zu Martin Kippenberger ist in der Arbeit Frasers deutlich wahrnehmbar. Wie die
Reinszenierung der Stegreifrede des Kiinstlers gelesen werden kann, wird klarer, wenn die
Person Kippenberger und die Verbindung zu Fraser ndher beleuchtet wird. Welche Rolle spielt
Kippenberger in diesem System und wie verindert sich diese durch die Ubernahme von
Fraser? Welche Aussagen lassen sich aus der Geste der Ubernahme einer Person ableiten und
wie sieht dabei das Verhéltnis zwischen der Kiinstler:innenpersonlichkeit und ihrer Kunst aus?
Welche Kiinstler:innenfigur wird dabei in der Performance sichtbar? Welchen Charakter
besitzt in diesem Werk das Medium der Performance und das daraus entstandene Video?
Diese Fragen werden in verschiedene Teilbereiche gegliedert. Zu Beginn wird der Bezug zu
Kippenberger und dessen Inszenierung der Kiinstlerfigur ndher betrachtet. AnschlieBend folgt
die Analyse der Rolleniibernahme durch Fraser und die Interpretation der Geste, die sich
daraus ableiten ldsst. Zum Schluss folgt eine Einordnung der Umsetzung Frasers als

Performance und dem daraus entstandenen Video.

4.2. Kippenberger und das Netzwerk

Die Arbeit Frasers bezieht sich auf eine Rede, die Kippenberger bei einer
Ausstellungser6ffnung von Michel Wiirthle gehalten hat. Wiirthle, selbst Kiinstler, Sammler
und ehemaliger Betreiber der Paris Bar in Berlin, kannte Kippenberger aus eben jenem Lokal,
das in den 80er Jahren zu einem Treffpunkt fiir Kiinstler:innen wurde.'”™ Aus dieser
Bekanntschaft entstand eine Freundschaft zwischen den beiden Miannern. Unter anderem
erwdhnt Wiirthle dazu gemeinsame Aufenthalte in seinem Urlaubsquartier auf der
griechischen Insel Syros, wo Kippenberger auch Projekte realisierte.'” So war auch
Kippenberger bei Wiirthles Vernissage anwesend und hielt dort eine Stegreifrede. Diese
Situation greift Fraser auf und présentiert eine dhnliche Szene anldsslich der Eroffnung ihrer
eigenen Ausstellung. Die Thematisierung einer klassischen Galeriesituation, bei der Reden

gehalten und Getridnke konsumiert werden, sowie auch iiber die Arbeit gesprochen wird, ist

198 ygl. Lippitz, Ulf (2022): Wie der Wiener Michel Wiirthle in Berlin mit der Paris Bar zum Original wurde,
Onlinequelle:
https://www.derstandard.at/story/2000134477628/wie-der-wiener-michel-wuerthle-in-berlin-mit-der-paris
(Letzter Zugriff am 28.01.2023)
19 vgl. Perfall, Josephine (2013): Interview mit Michel Wiirthle, S.173; in: Perfall, Josephine (Hrsg.)(2013):
Kippenberger and Friends, Berlin: DISTANZ Verlag GmbH. S. 170 -174.
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dabei deutlich sichtbar. Um die Ubernahme von Kippenberger einzuordnen, ist eine kurze

Darstellung seiner Arbeiten, aber vor allem deren Rezeption notwendig.

Das Werk von Martin Kippenberger macht es Museen und Kuratoren schwer -
heute wahrscheinlich noch mehr als zu seinen Lebzeiten. Das hat zum einen
schlicht etwas mit der Grofe und Uniibersichtlichkeit seiner Produktion und der
Bewertung jeder einzelnen Arbeit und Geste zu tun. Schon immer ist aus diesem
Dilemma vielfach der Schluss gezogen worden, den Kiinstler auf wenige Aspekte
seines Werkes zu reduzieren. Am beliebtesten ist dabei die Figur des
unkonventionellen, des “wilden” Malers. Das ist scheinbar eine Verbeugung vor
den Herausforderungen seiner radikalen kiinstlerischen Strategie, die ihn jedoch
zugleich in den sicheren Hafen einer tradierten Gattung schleppt. Eine
entgegengesetzte Position findet ihren Ankerpunkt in der Betonung des
performativen Charakters seiner Kunst, bei der zwischen Objekt und Person nicht
sinnvoll getrennt werden kann. Zu Ende gedacht hiefse das womoglich, dass nach
dem Tod des Kiinstlers seine konkreten Werke nur noch Relikte oder
schlimmstenfalls Reliquien sind. Wire “Kippenberger” also nur noch eine
Erzdhlung, etwas, das man vielleicht dokumentieren, von dem man berichten, das
man aber nicht als Werk der bildenden Kunst im iiberlieferten Sinne zeigen

konnte? "0

Die Unsicherheit, wie Kippenberger einzuordnen ist, wird an verschiedenen Stellen deutlich.
Dass die Inszenierung seiner Person eine wichtige Rolle spielt, ist im angefiihrten Zitat in
beiden Deutungsmustern zu lesen. Ob die Rolle Kippenbergers mit der Figur des
unkonventionellen Malers beschrieben oder dem performativen Charakter seiner Kunst
assoziiert wird, ist in diesem Kontext nebensédchlich. Jedoch ist der Aspekt einer
schwimmenden Grenze zwischen Person und Kunst wichtig, da sie die Frage beinhaltet, wo
die kiinstlerische Produktion stattfindet. Bei Kippenberger ist die Unterscheidung, wo das
Privatleben endet und wo die Kunst beginnt, schwer zu treffen. Die Einordnung dieser Ebenen
bleibt folglich eine Interpretationsgrundlage, wie das Werk zu betrachten ist. Jedoch wies
Kippenberger selbst sein Auftreten nicht als performativen Akt aus. Aus der Nichtdeklaration
des Auftreten Kippenbergers von ihm als kiinstlerische Handlung folgert Stefanie Kitzberger,

Kunsthistorikerin, dass “also nicht von einem Kunst-Werden nicht-kiinstlerischer Produktion

"% Heynen, Julian (2006): Vorwort, S.7; in: Krystof, Doris; Morgan, Jessica (Hrsg.) (2006): Martin
Kippenberger, Ostfildern: Hatje Cantz Verlag.
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»III kann. Sie meint, dass “das Asthetische und das Soziale bei

gesprochen werden
Kippenberger somit in einem diskontinuierlichen Verhdltnis zueinander stehen: Beide
Bereiche kontaminieren sich gegenseitig, ohne einen gemeinsamen einheitlichen Raum

"2 Diese Uberlagerung und Beeinflussung der (nicht-) kiinstlerischen

auszubilden.
Produktion ist ein interessanter Aspekt bei Kippenberger, der auf vielseitige Weise die Rolle

des Kiinstlers ausgeweitet hat. Roberto Ohrt, Kunstkritiker, schreibt Folgendes tiber ihn:

Es gab in der internationalen Kunstszene weder in den 80er Jahren noch in den
90ern einen Kiinstler, der das Feld seines Handelns, seine Zustindigkeit und
Initiative so sehr ausgedehnt hat wie Martin Kippenberger. Ob nun Plakat oder
Einladungskarte, ob Katalogtext oder Kiinstlerbuch, Malerei oder Skulptur, Foto
oder Zeichnung, Galeriesituation oder Transport, Architektur oder Mdébel,
Zuschauerbank oder Rednerpult, Musik oder Tanz, Kunstsammlung oder
Museum, Theorie oder Kartenspiel, Entertainment oder Privatleben, Geschichte
oder Gegenwart ... in jeden Aspekt der Sache drang er ein, in jedem Detail des

Vorgangs suchte er seine Moglichkeit. '’

Diese Ausweitung der Kompetenzen von Kiinstler:innen, die Kippenberger plakativ zur Schau
stellt, lasst sich auch mit dem “Networking-Imperativ”’, so wie ihn Isabelle Graw nennt,
beschreiben. Sie verweist dabei auf den relationalen Charakter des Wertes von Kunstwerken,
der sich durch Interaktion zwischen den Beteiligten des Kunstbereichs bildet. Den
theoretischen Bezug liefert bei ihr einerseits die Werttheorie nach Marx, aber auch
Untersuchungen zum vernetzten Kapitalismus von Boltanski und Chiapello. Graw beschreibt,
dass die Kooperation der Akteur:innen der Kunstwelt notwendig wurde, und folgert daraus,
dass ebendieses Netzwerk wertbildend ist. ''* In Bezug auf Kippenberger ist zu erkennen, dass
er diese Kooperation gesucht hat. Dieses bewusste ‘“Netzwerken” zeigt sich einerseits
inhaltlich in Projekten wie dem Metro-Net, aber andererseits auch an der “Privatperson”, wie
bei der Ausstellungser6ffnung Wiirthles. Die vorhin genannte Idee Kippenbergers eines
weltweiten U-Bahnnetzes, bestehend aus fiktiven Eingéngen und Liiftungsschichten, wurde
unter anderem auf Syros (Griechenland), in Dawson City (Kanada) und Leipzig

(Deutschland) realisiert. Dieses Projekt macht einen humorvollen Aspekt sichtbar, der der

! Kitzberger, Stefanie (2016): Martin Kippenbergers Einsatz des Selbst, S. 111; in: Ortner-Kreil, Lisa; Brugger,
Ingrid (Hrsg.)(2016): Martin Kippenberger: XYZ, 8.September bis 27. November 2016, Bank Austria
Kunstforum Wien, KoIn: Verlag Walther Konig, S. 109-117.

12 ebd. S.111.

'3 Ohrt, Roberto (2003): Einleitung, S.14; in: Taschen, Angelika; Riemschneider, Burkhard (Hrsg.) (2003):
Kippenberger, Koln: TASCHEN GmbH. S.6-17.

14 vgl. Graw (2008), S. 110f.
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bewussten Inszenierung des Netzwerks auch eine kritische Komponente hinzufiigt. Die
Tétigkeiten Kippenbergers konnen also nicht nur mit einem pragmatischen Nutzen des
Netzwerks mit dem Zweck eines wirtschaftlichen Erfolges verbunden werden, sondern sie
beinhalten auch ein Befragen und Ausweiten der Kiinstlerfigur. Ingried Brugger,
Kunsthistorikerin, erwdhnt dazu die Rollenverschiebungen, mit denen der Kiinstler gearbeitet

hat.

Immer ging es ihm um die Thematisierung und die kritische Hinterfragung von
Rahmenbedingungen: denen des Kunstbetriebs ebenso wie der Kunst an sich.
Kippenberger wechselte nicht selten die Rollen. Er gab das Malen von Bildern
und Aquarellen in Auftrag, liefy Texte in seinem Namen schreiben, er sammelte
und kuratierte selbst, reflektierte das Ausstellungsmachen ebenso wie den

Produktionskontext von Kunst. '’

Brugger bringt dabei den spielerischen Umgang der Urheberschaft bei Kippenberger in
Verbindung mit einer Reflexion der Kunstproduktion. Die Auslagerung der Herstellung wird
zum Beispiel in der Serie “Lieber Maler, male mir” (1981) offensichtlich, bei der die
Gemaélde nach Fotovorlagen von Plakatmalern abgemalt wurden. Die Auseinandersetzung mit
der Autor:innenschaft und dem Umgang mit dem Kunstbetrieb wurde von Kippenberger auf
vielféltige Weise befragt. Das weite Feld seiner Produktion zeigt neben der Reflexion aber
auch das Bestreben eines bewussten Vernetzens, welches sich im Erfolg widerspiegeln sollte.
Die Auswahl der Rede bei Wiirthles Eroffnung von Fraser kann daher als bewusste
Entscheidung gelesen werden, den Kiinstler dabei darzustellen, wie er sich die eigene Biihne
schafft und die Figur Kippenberger in den Vordergrund riickt. Die schwimmende Grenze
zwischen ausgewiesenen kiinstlerischen Formaten und der Inszenierung der privaten Person
bleibt dabei aber immer uneindeutig. Diese Nutzung der Person als Werbefliche ist nicht neu,
so erwéhnt Isabelle Graw zur Selbstvermarktung bereits Gustave Courbet, realistischer Maler
des 19. Jahrhunderts, der sich seiner Marktposition bewusst war und diese produktiv
einsetzte, um personlichen Erfolg zu lukrieren. '"° Ebenso sei Andy Warhol, dessen
Netzwerken schon Zeit seines Lebens zu einer erfolgreichen Karriere gefiihrt hat, erwéhnt,
der selbst bezeichnete “business artist”, so wie ithn Wolfgang Ullrich, Kunsthistoriker, im

Buch Siegerkunst erwiihnt. ''” Im Kapitel “Wer Siegerkunst macht, delegiert gerne”, fiihrt

!5 Brugger, Ingried (2016): Vorwort zu XYZ. in: Ortner-Kreil, Lisa; Brugger; Ingried (Hrsg.) (2016): Martin
Kippenberger: XYZ, 8.September bis 27. November 2016, Bank Austria Kunstforum Wien, Ké6In: Verlag Walther
Konig. S. 8.
"% ygl. Graw (2008), S. 37f.
""" ygl. Ullrich, Wolfgang (2016): Siegerkunst. Neuer Adel, teure Lust, Berlin: Verlag Klaus Wagenbach. S.17.
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Ullrich die erweiterten Anforderungen an Kiinstler:innen aus. Er beschreibt die Organisation
und Vermarktung von erfolgreichen Kiinstler:innen zunehmend als Managementrolle, bei der
die Person als Entrepreneur der eigenen Marke fungiert und die Aufgaben an andere
Menschen delegiert. Dabei ist die Figur der Kiinstler:in aber auch in ein “Netz von

718 ynd  ist auf Kurator:innen, Sammler:innen und

Abhdngigkeiten eingebunden
Kooperationspartner:innen angewiesen, so der Kunsthistoriker.""” Ullrichs Analyse zielt vor
allem auf die Entwicklung des Kunstbetriebs im 21. Jahrhundert ab, jedoch zeigen die
Beispiele Courbet, Kippenberger und Warhol, dass der Aufbau einer Personlichkeit zur
erfolgreichen Vermarktung der Kunst keine Ausnahme bedeutet, sondern bereits Geschichte
hat. Nur die Art und Weise der Inszenierung unterscheidet sich in den genannten Fillen, da

Kippenberger beim Vermarkten scheinbar keine Einschrdnkungen kennt.

Lisa Ortner-Kreil, Kunsthistorikerin, schreibt dazu: “Neben Sprachspiel, Ironie und
Persiflage strapazierte Kippenberger mittels Sprache in seinem Werk auch die Grenzen des
“guten Geschmacks” und verstieg sich in politische Unkorrektheiten, Misogynie,
Homophobie und Rassismen.” '*° Die Inhalte werden in der Rede, die Fraser inszenierte,

sichtbar.

Die Ubernahme eines Bestandteils des Kunstbetriebes, nimlich den der
Ausstellungseréffnung, zielt dabei auch auf das Reflektieren dessen ab. So wie bereits zu
Kippenberger erwihnt wurde, dass er in jedem Bereich der Kunstproduktion Moglichkeiten
der Darstellung suchte, so verarbeitet Fraser in ihren Performances ebenso Ereignisse und
Situationen, die zwar mit dem Kunstbetrieb assoziiert werden, aber nicht als “kiinstlerische
Praxen” ausgewiesen sind. Am Beispiel der Performance ‘“Museum Highlights: A Gallery
Talk”, die Fraser im Jahr 1989 im Philadelphia Museum of Art durchfiihrte, wird dies
sichtbar. In der Rolle einer Museumsfiihrerin gibt sie eine Tour durch das Museum, bei der sie
auf die Geschichte des Hauses, die Rdumlichkeiten und die ausgestellten Werke eingeht.
Eingebettet in den Rahmen der Museumsfiihrung werden aber Geschichten erzdhlt, die von
einer erwartbaren Fiihrung abweichen. Durch das Zitieren und Verfremden wird dabei kritisch

t.l2l

die Praxis des Museums beleuchte Die Ubernahme einer fremden Rede und das

gleichzeitige Darstellen im Rahmen einer eigenen Ausstellungsero6ffnung zeigen den Fokus

¥ Ullrich (2016) S.97.
9 vgl. Ullrich (2016) S. 97f
120 Ortner-Kreil (2016): Am Ende des Alphabets, S.14; in: in: Ortner-Kreil, Lisa; Brugger; Ingried (Hrsg.)
(2016): Martin Kippenberger: XYZ, 8.September bis 27. November 2016, Bank Austria Kunstforum Wien, Kdln:
Verlag Walther Konig. S. 12-35.
12l vgl. Fraser, Andrea (1989): Museum Highlights: A Gallery Talk, in: Breitwieser, Sabine (Hrsg.)(2015):
Andrea Fraser. Katalog anlésslich der Ausstellung im Museum der Moderne Salzburg, 21.Mérz bis 5.Juli 2015,
Ostfildern: Hatje Cantz. S.215-223.

65



auf das Event an sich. Die Performance riickt in den Vordergrund und verdringt somit alles
weitere Ausgestellte. Fraser referenziert mit Kippenberger dabei auf eine Person, die sich bei
einer besuchten Vernissage selbst die Biihne nimmt und somit an der eigenen Marke
weiterarbeitet. Dass aber neben dem Verweis auf Kippenberger auch die Person Fraser
bedient wird, ist unter anderem am Titel der Arbeit zu lesen. Die Tatsache, dass sich der
Ausspruch “Kunst muss héngen” genau auf die Arbeit der Blechsmileys bezieht, die in
Frasers erster Ausstellung in der Galerie Nagel zu sehen waren, macht deutlich, dass sich
Fraser selbst nicht auflerhalb des Netzwerkes denkt. Dazu sei auch das Mitwirken Jorg
Schlicks erwdhnt, einem Originalzurufer Kippenbergers, der die Referenz Frasers inhaltlich
und personell komplettiert. Die Verschiebungen, die dadurch entstehen, dass die Kiinstlerin
eigene Bilder prisentiert, von denen sie in einer angeeigneten Rolle wiederum ablenkt,

werden im folgenden Kapitel ndher betrachtet.

4.3. Die Inszenierung der Person

In der Arbeit von Andrea Fraser spielt die Kiinstlerin einen Mann, der bei der Vernissage
eines Freundes sich die Bithne nimmt, um ausschweifend ein Publikum zu unterhalten. Da in
Frasers Fall ebenso Bilder priasentiert werden, die im Ausstellungszeitraum zu sehen sind,
imitiert sie einerseits die Kiinstlerfigur eines malenden Subjekts, ebenso auch die
unterhaltende Rolle des Redenschwingers. Dabei ergeben sich iiberlagernde Ebenen, die
jeweils auf ein Rollenverstdndnis von Kiinstler:innen verweisen. Zuerst wird auf die gemalten
Bilder Frasers eingegangen und anschlieend wird die Rolle der Kiinstlerin am Beispiel von

Form und Inhalt der Rede betrachtet.

Laut einer Preisliste der Galerie Nagel waren von zehn gezeigten Bildern in der Galerie Nagel
zwel mit Preisen zu je 15.000 DM beziffert. Die iibrigen acht wurden als Teil der
Videoinstallation ausgewiesen. Die beiden bepreisten Gemaélde “Kunst muss mufl hingen”
und “Keine eigene Darstellung” sind mit den quadratischen Maflen von 70 und 75 cm etwas
grofer als die Ubrigen. Der Titel des Projektes bezieht sich, wie bereits erwihnt, auf einen
Ausspruch Kippenbergers. Die Dopplung des Verbes “Muss” im Bildtitel kann als
Verdeutlichung und Betonung, aber auch als Witz auf sprachlicher Ebene gelesen werden. Der
Imperativ, was Kunst miisse, wird nicht beantwortet, aber unabhédngig davon sollte diese
Aufforderung “héngen”. Die Betitelung referenziert auf Kippenbergers Sprachspiele, was
auch im Titel des zweiten Bildes zu erkennen ist. Die Unklarheit, welche Darstellung gemeint
ist, bleibt aufrecht und so ist auch bei den Bildern nicht klar erkenntlich, wer iiberhaupt
gemalt hat. Fertigte Fraser in der Rolle Kippenbergers an oder imitierte sie nur dessen Stil auf
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formaler und benennender Ebene? Dieses Spiel wird auch bei den weiteren Gemélden'?
weitergefiihrt, so lassen sich von den einzelnen Titeln Beziige zum Kiinstler ziehen. Das Bild
“Ein Wettbewerb” kann als Verweis auf die Serie der Preisbilder (1987) Kippenbergers
gesehen werden. Die Serie sollte “die Willkiir von Preisen demonstrieren, die in den Bildern
selbst nicht plausibel” wird, meint Isabelle Graw. '* In der Serie ist zum Beispiel auf einem
Bild das Wort “7.Preis” aufgemalt, und auf einem anderen “3. Preis”. Dabei ist kein
nachvollziehbarer Grund fiir diese Unterscheidung zu erkennen. Eine weitere Referenz liegt
im Titel “Nicht mal ‘nen Frosch”. Im Kontext der Malerei konnte es als technische
Bewertung gelesen werden. Die Bilder Frasers, die sehr grob gemalt scheinen, hinterlassen
auch einen Eindruck von fliichtiger Beildufigkeit. Der Frosch kommt auch in der geschnitzten
Skulptur Kippenbergers “Zuerst die Fiilie” (1990) vor. Diese zeigt einen ans Kreuz genagelten
Frosch, der in einer Hand einen Bierkrug hilt. Die weiteren Titel “Jetzt kommt ein
Kiinstlerwitz” oder “Schildkréte” konnen mit dem Inhalt der Rede assoziiert werden, in der
wiederholt nach dem Schildkrétenwitz gefragt wird.

Auf die Bilder wird jedoch weder in der Rede, noch in der Beschreibung der Galerie Nagel
zum Projekt Frasers, ndher eingegangen. Sie wirken, als wiéren sie blof3 eine Notwendigkeit,
damit die Vernissage vollstdndig erscheint. Dieser Eindruck wird dadurch verstirkt, dass die
Bilder spéter als Hintergrund der Projektion der Filmaufnahme dienen. Dabei existieren auch
Aufnahmen von unterschiedlichen Bildern, die im Hintergrund des Videos aufgehingt sind.
Sie sind somit austauschbar. Sie werden dadurch nicht zum Kern der Rede, sondern nur zur
Grundlage der Biihne, die sich dadurch aufbaut. Fraser liefert sich selbst die Auflage, in der
sie sich als malende Kiinstlerin ausgibt, deren Aufmerksamkeit sie sich selbst wieder in einer

weiteren Rolle stiehlt.

Diese zweite Figur Kippenbergers wurde bereits im vorherigen Kapitel mit dem Fokus auf die
Kiinstler:innenpersonlichkeit ndher beleuchtet. Bei der Inszenierung der Personlichkeit sollten
der Habitus und das prasentierte Méannerbild ndher betrachtet werden. Die genauere
Untersuchung der Gesten, sowohl des Inhalts der Rede, wird mit der Verschiebung
verschrédnkt, dass eben jene Rolle gespielt und von Fraser eingenommen wurde. Diese tritt mit

nicht ganz zugekndpfter Bluse auf, hilt in einer Hand ein Bierglas und lehnt ldssig an der

122 Titelliste: Eine abstrakte Darstellung, Eine abstrakte Darstellung 11, Jetzt kommt ein Kiinstlerwitz, Ein
Wettbewerb, Noch eine abstrakte Darstellung, Nicht mal ‘nen Frosch, Boot, Schildkréte; siche in: Breitwieser,
Sabine (Hrsg.)(2015): Andrea Fraser. Katalog anlédsslich der Ausstellung im Museum der Moderne Salzburg,
21.Mérz bis 5.Juli 2015, Ostfildern: Hatje Cantz. S.304f.
12 Graw (2020): Learning from Kippenberger, in: Graw, Isabelle (Hrsg.): Texte zur Kunst, Ausgabe 117
“Property / Eigentum” , S. 153.
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zieht sich auch auf textlicher Ebene fort. Kitzberger schreibt dazu Folgendes:

Kippenberger hohlt das Format der Eroffnungsrede aus, indem er es der
Vermittlung von dem Event angemessenen Inhalten beraubt. Seine entleerte Form
wird stattdessen mit beildufigem Gerede bzw. Angriffen auf das Publikum
“gefiillt”, wodurch der Habitus des Redners Kippenberger ins Zentrum der
Aufmerksamkeit  geriickt und dessen Wahrnehmung als ungefilterter,
unvermittelter Ausdruck seiner Subjektivitdt provoziert wird. Anders formuliert:
Es scheint, als wiirde Kippenberger das Spiel seiner Rolle als Eroffnungsredner

suspendieren, um einer “eigentlichen” sexistischen bzw. rassistischen Person

freien Lauf zu lassen."**

Wand, wihrend sie die Rede hilt. Die Uberheblichkeit, die in den Bewegungen mitschwingt,

Die Rede ldsst sich, Kitzberger folgend, auf wenige Inhalte zusammenfassen. Der Verzicht

eines Kontextbezuges macht Platz fiir Witze und beleidigenden Bemerkungen. Einerseits

kann diese Darstellung als “Moglichkeit” Kippenbergers gelesen werden, so wie er in vielen

Formaten eigene Wege suchte, um sie mit einer personlichen Handschrift zu versehen. Dieser

Umgang wird durch Aussagen des Kiinstlers, wie: “Entertainment und Kunst sind nicht

voneinander isoliert. Das Entertainment ist in der Kunst wie die Farbe.”'* bekriftigt. Ebenso

zeigt sich die Aushohlung und Ausreizung der Form in einer Beschreibung von Roberto Ohrt,

Kunsthistoriker, {iber Kippenbergers Praxis des Witzeerzdhlens.

Als er schon lange der Meinung war, daf3 die Kunst des Witzeerzihlens ihre ganze
Schonheit erst zeigt, wenn sie ohne Pointe auskommt und dieser Erkenntnis
folgend die 9 Bilder der “Erfindung eines Witzes” ihren Witz so
auseinandernehmen, daf3 er sich nicht wieder zusammensetzen lifst, erzdhlte er

doch noch einmal einen Witz bis zum Ende, denn in ihm fiihrt sich die Auflosung

der Erzihlung selbst vor.'*

124 Kitzberger (2016): Martin Kippenbergers Einsatz des Selbst, in: Ortner-Kreil, Lisa; Brugger; Ingried (Hrsg.)
(2016): Martin Kippenberger: XYZ, 8.September bis 27. November 2016, Bank Austria Kunstforum Wien, Koln:

Verlag Walther Konig. S. 113f.

125 Kippenberger, Martin (unbekannt) in: Taschen, Angelika; Riemschneider, Burkhard (Hrsg.)(2003):

KIPPENBERGER, Koln: Taschen. S. 84.
126 Ohrt, Roberto (2003): Einleitung, in: Taschen, Angelika; Riemschneider, Burkhard (Hrsg.)(2003):
KIPPENBERGER, KoIn: Taschen. S.14.
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Wird aber die Rede abseits einer Auseinandersetzung mit der Aushdhlung des Formates und
der bewussten Strapazierung des Publikums betrachtet, so bleibt der ménnliche
selbstdarstellende Kiinstler iibrig, der sich seiner gesellschaftlichen Position bewusst den
Raum nimmt. In der Herausforderung des Publikums wird dieses aber auch gespiegelt, da

aufgrund der Zwischenrufe die erwartete Emporung stattfinden soll.

Die von Fraser eingenommene Rolle kann bei der Performance deutlich als gespielt
wahrgenommen werden. Aufgrund der sprachlichen Differenz zwischen Frasers
Muttersprache Englisch und den deutschen Formulierungen Kippenbergers werden aber die,
teils sexistischen oder rassistischen Inhalte verfremdet. In der Performance der Kiinstlerin
kann das Gehabe deutlich als Rolle wahrgenommen werden. Das Spiel verweist auf die
Inszenierung einer Kiinstlerfigur und macht deutlich, wie jene Darstellung von Kippenberger
zur Grundlage fiir die eigene Arbeit werden kann. Graw fiihrt dazu den Begriff der Persona
ein. Sie verwendet diesen in der Bedeutung des Soziologen Marcel Mauss. “Persona wird als
Rolle oder “rituelle Maske” aufgefasst, die sich unaufloslich mit dem wahren Wesen des
Individuums verbindet. Persona ist zwischen “authentisch” und “inszeniert” aufgespannt” '*’
schreibt Graw in den Anmerkungen und fiihrt aus, dass die Persona von Kiinstler:innen mit
Inhalten aufgeladen wird, die maB3geblich zum Erfolg und zur Lesart der Kunst beitragen. Die
Zuschreibungen, auch selbst produzierter Natur, werden von Fraser dargestellt und verwertet.
In dieser Arbeit bleibt von Kippenberger die Rolle des Selbstdarstellers iibrig und von der
Kiinstlerin die der verweisenden Kritikerin, die ihre vernetzte Position im Kunstfeld

anerkennt.

Im folgenden Unterkapitel wird die Geste der Performance betrachtet und die Umsetzung

Frasers analysiert.

4.4. “Performance” als Strategie

Im Unterschied zur Nicht-Deklaration der kiinstlerischen Praxis von Kippenbergers Rede ist
die Darstellung von Andrea Fraser als Performance ausgewiesen. Der Aufbau in der Galerie
zeigt eine gewissenhafte Planung des Events mit professioneller Beleuchtung, sodass der
Fokus auf dem Video zu liegen scheint. Die Kameraeinstellung, bei der die Person frontal
abgefilmt wurde, macht eine spitere Projektion moglich, bei der es wirkt, als wiirde die

Kiinstlerin im jeweiligen Ausstellungsraum performen. Die weile Wand mit den

127 Graw, Isabelle (2017): Die Liebe zur Malerei - Genealogie einer Sonderstellung, Ziirich: DIAPHANES.
S.362, Verweis zu Mauss, Marcel (1985): A Category of The Human Mind: The Notion of the Person, the
Notion of the Self, in: Carrithers, Michael; Collins, Stevens; Luces, Steven (Hrsg.)(1985): The Categorie of the
Person. Anthropology, Philosophy, History, Cambridge, Mass.: MIT Press, S. 1-25.
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aufgehingten Bildern macht eine Verortung des Originalschauplatzes unmdoglich und wird
durch den Effekt des Projizierens auf Originalbilder weiter verschleiert. Die Konditionen
einer Performance, die auf eine zeitliche und rdumliche Exklusivitidt beschrankt sind, werden
durch die Videodokumentation aufgeldst. Das Set der acht Bilder bietet die Moglichkeit, das
Video bei der Prisentation anzureichern. Durch die installative Anordnung bekommt die
Projektion eine rdumliche Tiefe und die universelle Galeriewand wird zum Hintergrund fiir
einzigartige Gemadlde. Der besondere, exklusive Status der Leinwédnde besteht aufgrund der
Stiickzahl acht, welcher eine Limitierung der installativen Prédsentation bedeutet. Jedoch
beschrinkt sich die Moglichkeit der Projektion auf die Leinwénde nicht nur auf die im Video
sichtbaren, sondern es konnen alle Geméilde der Serie bespielt werden. Die Verwertung der

Performance Frasers ldsst daher Interpretationsspielraum offen.

Durch die Ankiindigung des Events zu Beginn des Ausstellungszeitraums erhélt die Arbeit
einen exklusiven Anspruch. Dem Netzwerk-Gedanken Kippenbergers folgend sind bei der
Eroftnung wichtige Personen anwesend und es gilt eine Show zu liefern. Jedoch wird der
einzigartige Charakter des Events, von dem es gelten konnte, dass es wichtig wire dabei zu
sein, gebrochen, indem die Biihne darauf ausgerichtet ist, gefilmt zu werden. Die Verwendung
der Vernissage als Drehort fiir den Film wird bei Betrachtung der Ausstellungsfotos deutlich,
bei der Scheinwerfer und Kamera die prominentesten Publikumsplédtze einnehmen. Somit
bekommt das gesamte Publikum, zusétzlich zu Jorg Schlick, dem Zurufer, eine Rolle, die als
unsichtbare Ansprechperson fiir Fraser wichtig ist. Durch das Abfilmen verliert die Situation
die Einzigartigkeit und kann spiter auf jeden weiteren Ausstellungsraum angewandt werden.
Die Verbreitung sowie die individuelle Mdoglichkeit der Installation der Arbeit konnen als
versierte Anwendung der Medien gelesen werden, die es schafft, mit einfachen Mitteln ein
individuelles Gefiihl der Installation zu erzeugen. Die enthaltene Bilderserie verweist auf die
Entstehungssituation, bei der die von Fraser eingenommenen Rollen einen wichtigen Teil
bedeuten. Dieser Aspekt der Vernissage ist im Werk, bei dem die Kiinstlerin ihre und weitere
Rollen im vernetzten Kunstfeld befragt, nicht zu vernachlissigen. Aufgrund des Kontextes
des Veranstaltungscharakters wird ersichtlich, warum die Galerie als Drehort eine wichtige
Aufgabe spielt. Die Auflage des Videos von acht Exemplaren (6 + 2 Artist’s Proof) bekommt
eine materielle Ergénzung, da die Anzahl der zur Installation gehdrenden Gemélde laut
Preisliste der Galerie Nagel ebenso acht Leinwdnde ausmacht. Dadurch kann die

Kombination aus Video und gemaltem Bild als duBerst markttauglich eingeordnet werden.

Einen weiteren Aspekt bedeutete die eigene Darstellung Frasers. Inwiefern ist es wichtig, dass

Fraser selbst als Kiinstlerin und Schauspielerin in Erscheinung tritt? Aufgrund der
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personlichen Beziehung Frasers zu Kippenberger ist das eigene Spiel der Kiinstlerin
nachvollziehbar. Durch die Einbettung der Person ins Werk, die sich durch Frasers
Arbeitsweise zieht, thematisiert sie jenen Aspekt der personlichen Prisenz. Die Kiinstlerin,
die selbst in andere Rollen schliipft, wie im bereits erwédhnten Beispiel der “Museum
Highlights” deutlich wird, verkniipft neben dem Korper, welcher in Performances zur
Ressource wird, auch ihre Person mit den Arbeiten. So lautet in “Museum Highlights” der
Vorschlag fiir den Namen des Museumsshops “Andrea”, den sich eine Person im Falle einer

GroBspende aussuchen konnte'?®

. Die Verkettung im Projekt “Kunst muss hidngen” passiert
dabei auf verschiedenen Ebenen, unter anderem auch dadurch, dass Fraser jene Arbeiten
erneut in der Galerie Nagel ausstellt, mit denen sie dort debiitierte und die von Kippenberger
gekauft wurden. Eine spétere Videoarbeit “Untitled”, 2003 von Fraser zeigt die Kiinstlerin
beim Sex mit einem Kunstsammler in einem Hotelzimmer. Der Mann, der fiir das von Fraser
geplante Projekt gefunden wurde, bekam fiir eines der finf'* Exemplare ein Vorkaufsrecht. '*°
In diesem Beispiel ist die Einschreibung der Kiinstlerin in ihre Arbeit offensichtlich. Der
eigene Korper, der Name und die Persona werden zum Inhalt sowie zur Ressource der Werke.
In “Kunst muss hingen” wird diese Uberlagerung sichtbar, dass die Performerin neben den
Strukturen des Kunstbetriebes auch ihre eigene Einbettung darin befragt. Mit dem Vergleich
zu Kippenberger zeigt sich, dass der Kiinstler die Uberschneidung von Kunst und Person
ausgehend von Medien langer Tradition wie Skulptur und Malerei betrieb und durch seine
Persona diese vermarktete. Fraser greift im Gegenzug das Format der Performance auf, bei
dem Werk und Kiinstlerin schwer zu trennen sind. Das Format besitzt auch aufgrund der
zeitlichen und rdumlichen Einschrinkung eine Verweigerungshaltung, da es sich von einer
Warenform, die mit den oben genannten Bereichen Skulptur und Malerei assoziiert wird,
abgrenzt. Jedoch wird mit dem Medium Film als Endprodukt mit dieser Zuriickweisung
gebrochen und es ergibt sich eine erhdhte Verwertbarkeit. Dass auch die kritische
Komponente auf inhaltlicher Ebene zur Ressource werden kann, wurde dazu bereits im
vorherigen Kapitel erwéhnt. In der Geste ist daher gleichzeitig das mediale Verlassen des

performativ, einzigartigen Charakters enthalten. Die Kiinstlerin wendet also eine Strategie an,

bei der sie mit kiinstlerischen Mitteln innerhalb des Kunstbetriebs Strukturen darin aufzeigt,

128 ygl. Fraser, Andrea (1989): Museum Highlights: A Gallery Talk, S.220; in: Breitwieser, Sabine (Hrsg.)(2015):
Andrea Fraser. Katalog anlésslich der Ausstellung im Museum der Moderne Salzburg 21.Mérz bis 5.Juli 2015,
Ostfildern: Hatje Cantz. S.215-223.
129 5 Exemplare + 2 Artist’s Proof, siehe Breitwieser, Sabine (Hrsg.)(2015): Andrea Fraser. Katalog anlisslich
der Ausstellung im Museum der Moderne Salzburg 21.Mérz bis 5.Juli 2015, Ostfildern: Hatje Cantz, S.305
130 ygl.
http://www.elfriede-jelinek-forschungszentrum.com/wissenschaftsportale/oekonomie-gender/kunst/andrea-fraser
[ (Letzter Zugriff am 28.01.2023)
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aber dabei ihre eigene Position ebenfalls sichtbar macht. Dieses Selbstverstindnis Frasers

wird in folgendem Ausspruch deutlich.

“I am an artist. As an artist I have the double role of engaging in the specialized
production of bourgeois domestic culture on one hand and, on the other, the

relatively autonomous reproduction of my own professional subculture. “''

Die Kiinstlerin beschreibt dabei ihre Aufgaben einerseits damit, sich mit der Kulturproduktion
fiir eine wohlhabende Schicht zu befassen und andererseits die Arbeit unabhingig davon
eigenstindig zu reflektieren. Die bedingte Trennbarkeit deutet auch Fraser in ihrem Statement
an und wird ebenso im Resultat der “Performance” sichtbar. Die Verarbeitung der eigenen
Person wird gleichzeitig zum Produkt im selben Moment wie sie auf die Vermarktung der

Inszenierung hinweist.

4.5. Zusammenfassung

Die Ebenen der Arbeit verhandeln das Thema der Marktreflexion vielschichtig. Der erste
beschriebene Aspekt beschéftigt sich mit dem Kiinstler Kippenberger, dessen Inszenierung als
Kiinstler und der damit in Verbindung stehenden Ausweitung der Produktionsfelder. Der
zweite Bereich benennt die Rolleniibernahme durch Fraser und die dadurch implizierte

Bedeutungsverschiebung. Den Abschluss bilden die Struktur und Medialitét der Arbeit.

Mit Kippenberger greift Fraser eine personliche Ressource auf. Sie bearbeitet den bereits
verstorbenen Kiinstler, dessen Arbeiten schwierig einzuordnen sind, da die gemeinsame oder
getrennte Betrachtung von Werk und Person verschiedene Lesarten aufmachen. Kippenberger
bekommt durch Frasers Performance die Rolle des ménnlichen Selbstdarstellers, der
betrunken ausschweift und sich selbstbewusst in den Vordergrund stellt. Dass der Kiinstler
aber sehr wohl tUber Kunst und Gesellschaft reflektiert, ist in einem Interview mit Jutta

Koether, Kiinstlerin, zu lesen.

Zum Beispiel dies: Kunst wird ja nicht mehr gemacht, sondern nur betrachtet. Die
amerikanischen Frauen etwa sind darin Spezialisten. Von Holzer, Kruger, Lawler
bis Fraser. Die gucken sich Kunst an und arbeiten dariiber, und das ist die Kunst

von heute. Es wird nicht mehr gehdkelt, wie Rosemarie Trockel es machte, als

3! Fraser, Andrea (1992): An Artist’s Statement, S. 63; in: Beshty, Walead (hrsg.) (2015): ETHICS. Documents
of Contemporary Art, Co-Published: London: Whitechapel Gallery, Cambridge (Massachusetts): The MIT Press.
S.62-65.
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Abgesang auf das “Machen weiblich”, und es wird nicht mehr stumpf gemallt,

“Machen mdénnlich”: sondern erkldrt, geforscht, dargestellt. '**

Kippenberger zeigt eine Auffassung der damaligen Kunstwelt, in der er feministische
Entwicklungen kennt und benennt. Es ist zu schlieen, dass es beim Kiinstler eine reflektierte
Auseinandersetzung seiner Position gab, die aber auch bewusst gebrochen wird, wie es am
Beispiel der Stegreifrede sichtbar wird. Dieser Unterschied der Verhandlung der eigenen
Person wird zum Inhalt in Frasers Arbeit. Wie bereits Kippenberger erwdhnt, reflektiert die
Kiinstlerin und bearbeitet dadurch auch die Perspektive zur Kunst. Im Unterschied zu den
Arbeiten in den ersten beiden Kapiteln bilden in diesem Werk die Personen und deren
Netzwerk die Grundlage. Bei Posenenske ist es der Herstellungsprozess, der Inhalt und
Ressource der Arbeit bedeutet. Hingegen wird bei Eichhorn die finanzielle Situation der
Institution zum Material, mit dem sie arbeitet. Bei Fraser ist es, den abstrakten Gedanken

weiterfithrend, ihre eigene Person in Verbindung mit Kippenberger.

Aus dieser personlichen Auseinandersetzung ldsst sich aber neben einer individuellen
Aussage Fraser und Kippenberger betreffend auch eine Perspektive auf die beteiligten
Personen im Feld der Kunst ableiten. Die Kiinstlerin performt nicht nur die Gesten und
Aussagen des Kiinstlers, sondern thematisiert auch ein gesellschaftliches Verhdltnis der
dargestellten Mainnlichkeit. Die Selbstverstéindlichkeit des Laudators mit seinen, unter
anderem diskriminierenden AuBerungen, wird dabei zur Schau gestellt. Darin spiegelt sich
auch die Erwartungshaltung des Publikums, die Unterstiitzung liefert, aber sich auch dariiber
emport. Dass die Rede in einer Sprache passiert, die die Kiinstlerin nicht wirklich spricht,

macht den Verfremdungseffekt und die konzeptuelle Verwendung deutlich.

Die Struktur der Arbeit kann als Kombination aus diversen Medien beschrieben werden.
Einerseits gibt es den Zusammenhang zwischen der, in Kdln verorteten, Ausstellung in der
Galerie inklusive Eroffnungsperformance und der ausgestellten Bilder. Andererseits existiert
das Video der Darbietung, welches zwar den exklusiven Charakter der Vernissage aushebelt,
jedoch durch die Verbindung mit der Bilderserie in gleicher Auflage zur besonderen,
limitierten Ware wird. Der Herstellungsprozess der Arbeit ist transparent gestaltet, bei dem
ebenso das Publikum eine Rolle zugewiesen bekommt. Die Unsichtbarkeit bei gleichzeitiger
Prasenz bindet die Betrachter:innen gleichzeitig in die Arbeit ein, sowie die Rdumlichkeit der

Institution. Das Beispiel der Arbeit zeigt ebenso wie das Projekt Eichhorns, dass strukturelle

132 K oether, Jutta (1991): Ein Interview mit Martin Kippenberger von Jutta Koether, in: Germer, Stefan; Graw,
Isabelle (Hrsg.) (1991): Texte zur Kunst, 1. Jahrgang, Nr. 3.”Das Andere” S. 82.
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Kritik im selben Moment Inhalt und Ware werden kann. Dabei verhandelt Fraser zusétzlich
die eigene Person. So wie das kritische Image von Werken auf beteiligte Institutionen und
Personen {ibertragen wird, so benutzt es auch die Kiinstlerin selbst. Diese Verbindung

reflektiert Fraser und beschreibt sie auf universaler Ebene:

Dies stellt ebenfalls die Grundlage fiir die Ambivalenz der Institutionskritik dar,
denn wenngleich diese Verhdltnisse fundamental gesellschaftlich sein mogen, sind
sie niemals nur “da drauflen”, in Orten und Situationen, weniger noch in
“Institutionen”, die fiir sich allein stehen und von uns zu trennen sind. (...) Wir
sind die Institution Kunst: Der Gegenstand unserer Kritiken, unserer Angriffe, ist

immer auch in uns selbst. '**

Die Selbstbeschreibung Frasers und die theoretische Verortung liefern eine Auflage, wie ihre
Arbeit einzuordnen ist. Sich als Teil der Struktur Kunst begreifend, wendet die Kiinstlerin
deren Mittel an, um Kritik im Werk sichtbar zu machen. Dabei ist der Verweis auf

wertbildende Faktoren offenkundig, welcher gleichzeitig auch zur Ware wird.

5. Cameron Rowland

Die Arbeit von Cameron Rowland (*1988) wurde ausgewdhlt, da er damit den Status eines
Kunstwerks befragt. Die Vermietung dessen hat eine Mdglichkeit geschaffen, wie das weitere
Bestehen seines Werks geregelt werden kann. Dabei wird diese Einschrinkung nicht nur als
Verweigerung gegeniiber einer moglichen Vereinnahmung sichtbar, sondern fiihrt auch die
konzeptuelle Idee der Arbeit fort. Der Begriff des Eigentums wird thematisiert, sowie die

Moglichkeiten der Kunst, die sich aus ihrer gesellschaftlichen Position heraus ergeben.

5.1. New York Unified Court System, 2016

Das Werk “New York Unified Court System” wurde 2016 erstmals im Artist’s Space, einer
Non-Profit Galerie, in New York ausgestellt. Die Ausstellung mit dem Titel “91020000” fand

vom 17. Janner bis zum 13. Mérz statt.

133 Fraser, Andrea (2005): Was ist Institutionskritik?, in: Graw, Isabelle (Hrsg.)(2005): Texte zur Kunst, Ausgabe
59 “Institutionskritik” , September 2005, S.89.
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Abbildung 4: Cameron Rowland (2016) New York Unified Court System; Eichenholz.
Ausstellungsansicht “91020000”; Artist’s Space, New York. Photo: Adam Reich.

Auf dem Ausstellungsfoto sind vier Holzbdnke zu sehen, die in strenger Ordnung in einem
fast leeren Raum positioniert wurden. Aufgrund der Anordnung sind zwei Reihen zu
erkennen, die durch einen Mittelgang getrennt sind. Dies lédsst einen Vergleich mit Sitzreihen
in Kirchen oder Wartebereichen zu. Die Binke sind aus Vollholz gefertigt und weisen ein
reduziertes, funktionales Design auf. Sitz- und Riickenfliche sind vollig glatt und bieten
dadurch nur bedingten Komfort. Die Bestandteile der Bénke sind so ausgefiihrt, dass sie ein
stabiles Erscheinungsbild abgeben. Die Neigungswinkel der beiden Flichen implizieren eine
aufrechte Sitzposition, die ebenso durch die enge Aufstellung Bankreihen provoziert wird.
Aus einer anderen Perspektive ist zu erkennen, dass auch der Mittelgang sehr schmal gehalten
ist. Der Vergleich der Installations- und der Bankmalle ergeben eine ungefdhre Breite von
einem halben Meter. Dadurch ergibt sich eine bedriickende Situation, die zwar aufgrund der
GroBe der Objekte auf ein menschliches Mal3 hinweist, jedoch bietet der knapp bemessene
Raum wenig Platz fiir ein angenehmes Verweilen. Die Sitzgruppe ist im Foto um 90 Grad
verschrankt, sodass kein Ziel einer Ausrichtung erkennbar ist. Auf weiteren
Ausstellungsaufnahmen ist zu sehen, dass sich zwar die Banke zum Raum hin orientieren und
aus deren Perspektive weitere Werke zu sehen sind, jedoch befinden sich alle in einem
weiteren Abstand, sodass kein eindeutiger Zusammenhang gelesen werden kann. Die Bénke
konnen als eigenstindige Gruppe identifiziert werden. So ist die Anzahl vier die

kleinstmdgliche Menge, um die geordnete Aufstellung im Raster anzudeuten.
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Zu den Bénken wurde in der Ausstellung keine weitere Erkldrung angebracht, der Titel und

die Beschreibung ist in der Ausstellungsbroschiire zu lesen.

New York State Unified Court System, 2016

Oak wood, distributed by Corcraft

165 x 57.5 x 36 inches

Rental at cost

Courtrooms throughout New York State use benches built by prisoners in Green
Haven Correctional Facility. The court reproduces itself materially through the

labor of those it sentences. '**

Der Titel beschreibt den Oberbegriff der Gerichte des Bundesstaates New York. Die
Namensgebung erklért die Herkunft und die inhaltliche Verortung der Banke. Der Kontext der
Objekte wird in zwei kurzen Sétzen, die am Ende der Werkbeschreibung sind, dargestellt und
in einem ldngeren Essay am Beginn der Ausstellungsbroschiire detaillierter formuliert. Darin
wird unter anderem die Herstellung durch das Unternehmen Corcraft nidher beleuchtet. Das
Kofferwort besteht aus den beiden englischen Wortern correction und crafi. Das staatliche
Unternehmen beschéftigt Insassen aus Justizvollzugsanstalten (correctional facilities) und
bietet eine breite Auswahl an Produkten, vor allem Mobel, an. Laut Gesetz darf Corcraft nur
an staatliche Einrichtungen wie Schulen, Universititen, Gerichte, Polizeistationen und an
bestimmte Non-Profit-Organisationen verkaufen. Dadurch erkldrt sich auch der Titel der
Ausstellung “91020000”, welcher aus der Kundennummer des Artist’s Space bei Corcraft
besteht. Uber die Organisation war es moglich, die Biinke, deren Kauf mittels einer Rechnung
auf der Website des Artist’s Space dokumentiert ist, zu erwerben. Ein weiteres Detail ist die
Ausweisung “Rental at cost”. Die ausstellende und ermoglichende Galerie ist keine
Verkaufsgalerie, jedoch ist trotzdem die Verkaufsstruktur, beziehungsweise die Vermietung
der Objekte in der Broschiire erwdhnt. Das bedeutet, dass die Bianke nicht erworben werden
konnen, sondern nur fiir einen Zeitraum von fiinf Jahren zum Selbstkostenpreis gemietet
werden konnen. Derzeit befinden sich die Binke in der Sammlung des Museum of Modern
Art in New York. '¥

Die Produktion wird zusitzlich zum Erwerb bei Corcraft mit der Information ergéinzt, dass die

Bianke in der Strafvollzugsanstalt “Green Haven Correctional Facility”, einem

134 Rowland, Cameron (2016): Ausstellungsbroschiire zu “91020000”, Ausstellung im Artist’s Space, New York,
2016. S. 7.

135 vgl: MoMA (2023); Collection / Artist: Cameron Rowland; Quelle:
https://www.moma.org/collection/works/203677?artist id=48471&page=1&sov_referrer=artist (letzter Zugriff
am 12.1.2023)
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Hochsicherheitsgefangnis im Bundesstaat New York, hergestellt wurden. Auf abstrakter
Ebene wird die Reproduktion des Justizsystems erwéhnt, welches gebaute Binke jener

Personen verwendet, deren Urteil es fallt.

Der Ausstellungstext von Rowland liefert eine geschichtliche Darstellung der Arbeit
Inhaftierter, die er im Kontext der Abschaffung der Sklaverei in den USA beleuchtet. Dabei
verknilipft Rowland historische und juristische Fakten mit postkolonialer Theorie. Im
Anschluss sind die ausgestellten Arbeiten aufgelistet, bei denen jeweils Titel, Produktion und

ein kurzer inhaltlicher Kontext angefiihrt werden.

In der Broschiire sind “Leading Exhibition Supporters” ausgewiesen, sowie weitere
Unterstiitzer:innen des Artist’s Space. Als mafBigebliche Unterstiitzer:innen werden “The
Friends of Artist’s Space”, “The 40 Years Artist’s Space Program Fund”, “New York City
Department of Cultural Affairs”, “Pedro Barbosa & Patricia Moraes”'* und “ESSEX
STREET, New York”"*” angefiihrt.

Im Zeitraum der Ausstellung fanden auch zwei Talks in den Réumlichkeiten des Artist’s
Space statt. Zum Thema “The Afterlife of Slavery: Markets, Property and Race” referierte
Cheryl 1. Harris, Professorin und Direktorin des Center for Critical Race Studies an der
UCLA School of Law. Rowland ordnet die Autorin in der Ankiindigung als wichtige Person
im Feld der critical race theory ein. Zur zweiten Veranstaltung wurde Naomi Murakawa, eine
auBBerordentliche Professorin fiir African American Studies an der Princeton University
eingeladen. Aus ihrem Buch “The First Civil Right: How Liberals Build Prison America
(2014)” zitiert der Kiinstler im Ausstellungstext.

Die Arbeit “New York Unified Court System” ist mit insgesamt acht Arbeiten, die ebenfalls
in der Ausstellung “91020000” zu sehen waren, im “Besitz” des Museum of Modern Art in
New York. Der Begriff ist mit Anfiihrungszeichen versehen, da fiinf'** der Arbeiten mit
“Rental at Cost” ausgewiesen sind. Die Vermietung der Objekte stellt eine Auflage dar, die
die Eigentumsverhiltnisse von Kunstwerken befragt. Inwiefern verweigert sich das Werk
einer (ideellen) Besitzergreifung und welchen Anteil hat diese Einschrinkung an der Arbeit
an sich? Ein weiterer Aspekt ist die Herstellung der Objekte, die als Alltagsgegenstinde

erworben werden, jedoch in einen kiinstlerischen Kontext iiberfiihrt werden. Durch eine

13 Geldgeber:innen der moraes-barbosa collection, einer privaten Sammlung zeitgendssischer Kunst, (Website:
https://moraes-barbosa.com/)

7 Die Galerie Maxwell Graham/Essex Street vertritt Cameron Rowland (Website: https://maxwellgraham.biz/)
138 Die Objekte, die von Inhaftierten hergestellt wurden.
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dsthetisierende Inszenierung werden sie inhaltlich aufgeladen und unterstiitzen durch ihre
Materialitdt einen kritischen Diskurs. Welche Aussage ldsst sich aus der Produktion der

Kunstwerke ableiten und welche Rolle nimmt dabei der Kiinstler ein?

Zuerst wird die Herstellung der Objekte niher beleuchtet. Die unterschiedlichen Ebenen der
Produktion werden ndher untersucht und dargestellt. Im darauf folgenden Unterkapitel wird

der Aspekt des “rental at cost” in der Arbeit Rowlands nédher analysiert.

5.2. Produktion

Die Produktion des Kunstwerks ldsst sich auf verschiedene Ebenen aufteilen. Ein Aspekt
davon ist die tatsdchliche Herstellung der Holzbénke bei Corcraft durch die Arbeit
Inhaftierter. Ein weiterer ist die Lieferung der Bianke an die Adresse des Artist’s Space, wo sie
zum skulpturalen Inhalt der Ausstellung werden. Einen weiteren Bereich des Werks bedeutet
der inhaltliche Kontext, der von Rowland in der Broschiire mitgegeben wird. Dieser wird
durch das begleitende Programm diskursiv vertieft und verdeutlicht dadurch den
vermittelnden Anspruch des Projektes. Die Aufnahme der acht Arbeiten in die Sammlung des
Museum of Modern Art stellt zwar keinen Aspekt der Produktion des Kunstwerks dar, jedoch
muss dies aufgrund der Vermietung der Arbeit, welche einen konzeptuellen Anteil des Werks

ausmacht, mitgedacht werden.

Den Beginn dieser Untersuchung macht die Kundennummer 91020000 des Artist’s Space bei
Corcraft. Dem Gesetz nach diirfen nur bestimmte Einrichtungen bei Corcraft bestellen und
kaufen, deshalb ist fiir das Projekt Rowlands die Kunstinstitution mit ihrem Status als
Non-Profit-Organisation notwendig. Der Kiinstler stellt, laut Lebenslauf der Galerie Maxwell
Graham, seit 2011 in Gruppen-, beziechungsweise 2012 im Rahmen von Einzelausstellungen
aus." Das Projekt 91020000 war die erste Zusammenarbeit des Kiinstlers mit dem Artist’s
Space. Die daraus resultierende “Corcraft Customer Registration” prasentiert der Kiinstler als
gerahmte Lizenz mit dem Titel “Partnership” im Artist’s Space als erstes Werk der
Ausstellung.'*” Andrew Stefan Weiner, Kunstkritiker, schreibt dazu folgendes im Magazin

“Texte zur Kunst”:

1% ygl. Maxwell Graham/Essex Street (2023): CV Rowland; Onlinequelle:
https://maxwellgraham.biz/wp-content/uploads/2021/08/Cameron_Rowland CV_MG-24.pdf
140 ygl. Rowland (2016): Ausstellungsbroschiire von “91020000”, 17.1. - 13.3.2016 in Artist’s Space, New York.
S.6.
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While in one regard this maneuver positioned Artist Space as an accomplice of
the prison-industrial complex, it simultaneously registered the gallery as the state
would an inmate, with a government-issued numerical ID. Through the
ambiguities of “partnership” — a term all too familiar to post-Fordist discourse —
Rowland complexly aligned the institutions of art with those of the carceral state,
and also with a neoliberal ideology in which various types of coercion are often

cast as “collaboration.”

Durch den Ausdruck “partnership” wird nicht nur die Doppelrolle der Verbindung von
Rowland und dem Artists Space sichtbar, die gleichzeitig auf ein System hinweist, jedoch
dieses auch nutzt. Dariiber hinaus zeigt es auch die Verstrickung von Institutionen der Kunst
in Zusammenarbeit mit weiteren Organisationen, privater und staatlicher Natur. Die
Komplizenschaft wird am Beispiel Corcraft und der Ausstellung deutlich, bei dem die
Registrierung in Form einer Kundennummer notwendiger Bestandteil des Projektes ist und
gleichzeitig als Fakt auch kommentiert wird, da die Lizenz als Werk ausgestellt ist und die

Arbeit Inhaftierter auf theoretischer Ebene im Essay Rowlands diskutiert wird.

Neben der Zusammenarbeit mit der Corcraft gibt es weitere Beteiligte, die direkt und indirekt
mit dem Projekt in Verbindung stehen. Da die Einordnung des Artist’s Space als
Non-Profit-Organisation einen konstituierenden Bestandteil bedeutet, ist auch die
Finanzierung der Institution zu beachten. Laut Webauftritt gibt es Mitgliedschaften zu
unterschiedlichen Konditionen, sowie die Mdoglichkeit ein Friend'"!, beziehungsweise ein
Super Friend zu werden, abhingig von der jdhrlich gespendeten Summe. In der
Ausstellungsbroschiire sind neben der Aufzdhlung der Friends und Super Friends auch
weitere Unterstiitzer:innen'** angefiihrt. Als “Leading Exhibition Supporters” werden in der
Broschiire wie bereits oben in der Werkbeschreibung erwéhnt, eine Mischung aus
Unterstiitzer:innen des  Artist’s Space, privaten Kunstsammler:innen, staatliche
Kulturférderung und der vertretenden Galerie Rowlands angegeben. Durch die (finanzielle)
Unterstiitzung des Ausstellungsraumes wird dessen Non-Profit-Status ermoglicht und mit
dem Ausstellungsbudget wurde die Grundlage fiir die Rental-at-Cost Werke geschaffen, die

mit diesem Geld erworben wurden. Dieser Anteil der Partnerschaft an der Produktion des

141 “The Friends of Artists Space exclusively support our programming, directly investing in the production of
artists’ work and their commissioned exhibitions at Artists Space.” ; Artists Space (2023): Home / Support;
Quelle: https://artistsspace.org/support#friends-super-friends-of-artists-space (letzter Zugriff am 12.1.2023)

2 Diese sind in die Verschiedenen Kategorien “Leading Exhibition Supporters”, “Exhibition Supporters
Circle”, “Friends of Artists Space”, “Super Friends of Artists Space” “Honorary Lifetime Members”, “Core
Contributors” sowie “Contributors” gegliedert. vgl: Rowland (2016): Ausstellungsbroschiire von “91020000”,
17.1.-13.3.2016 in Artist’s Space, New York. S.10-11.
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Werks ist nicht explizit bei der Werkbeschreibung in der Ausstellungsbroschiire erwéhnt,

jedoch verweist der Titel “Partnership” der Registrierungslizenz auf diese Verbindung.

Die Herstellung der Bénke erfolgte laut Angabe Rowlands in der Green Haven Correctional
Facility. Zusétzlich zur Information iiber die Bedingungen der Herstellung durch Corcraft
bekommen die Binke eine Verortung, da auf ein spezifisches Gefingnis verwiesen wird.
Durch diese Ergidnzung der Einrichtung, welche ein Hochsicherheitsgefangnis fiir Méanner
ist'¥, werden zwar die genauen Hersteller der Binke nicht genannt, was sehr wahrscheinlich
unmdglich herauszufinden ist , jedoch wird das Bild der Herstellung geschérft. Das Detail
Hochsicherheitsgefingnis erweckt das Bild langer Haftstrafen und einer strikten Abschottung.
Mit Blick auf die Einordnung Rowlands (The court reproduces itself materially through the
labor of those it sentences) konnen die hergestellten Bénke einen Anteil am Schicksal der
Insassen bedeuten, in Bezug auf ihre lange Haft. Die Auslagerung der Produktion erinnert an
bereits vorgestellte Arbeiten. Jedoch besteht im Vergleich zur Arbeit Posenenskes der
Unterschied, dass ihre Objekte von Beginn an als Kunstwerke gedacht sind und die
Fabrikant:innen mit deren Anfertigung beauftragt werden, und somit auch iiber den Kontext
informiert sind. Ebenso dhneln die Auflistung der Reparaturen im Projekt Eichhorns und das
Abdrucken der Rechnungen der Arbeit Rowlands. Die Rechnung Corcrafts iiber die
Auslieferung zweier Bénke an den Artists Space, zu sehen auf der Website, bestitigt die
Transaktion und die Geschichte der Objekte. Die Verschiebung in ein kiinstlerisches Feld
passiert in beiden Fillen, Eichhorn und Rowland, erst im Nachhinein. Jedoch ist an dieser
Stelle festzuhalten, dass in der Kunsthalle die reparierenden Arbeiter:innen aufgrund ihrer
korperlichen Priasenz Einblick in den Kontext bekamen, was im Fall der Insassen aufgrund
ihrer Position nicht mdglich ist. Die Verwendung der Bénke passiert abseits ihres Einflusses,

welche auch auf ihre Machtlosigkeit verweist.

Der inhaltliche Rahmen, welcher eine weitere Ebene der Produktion bedeutet, entsteht durch
die Présentation im institutionell-kiinstlerischen Rahmen. Mit der Auflistung in der
Broschiire, in der das Werk mit Titel, Material und Mallen genannt wird, erscheinen die Banke
als Kunstwerk. Die Deutung liefert Rowland bei dieser Beschreibung mit, indem er die
Reproduktion des Gerichtssystems anfiihrt. Diese Angaben sind bei Rowland immer
angefiihrt, bei allen publizierten Einzelansichten der Arbeiten werden die korrekten
Bildunterschriften, so wie sie im Ausstellungsheft angefiihrt sind, angegeben, so die

Erfahrung von Lucie Pia, Kuratorin der Ausstellungswand “Source Materials” zur Arbeit

'3 vgl. Department of Corrections and Community Supervision, New York State (2023), Onlinequelle:
https://doccs.ny.gov/location/green-haven-correctional-facility (Letzter Zugriff am 12.1.2023)
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Rowlands. '* Diese Bildunterschriften sind Teil der Arbeit, so der Kiinstler {iber seine eigenen

Werke. '#

Die weitere inhaltliche Tiefe wird durch den Text zu Beginn der Broschiire geliefert. Mit
Zitaten und Verweisen arbeitend ergibt sich eine wissenschaftliche theoretische
Auseinandersetzung, in der auf die Arbeit Inhaftierter aus einer dekolonialen Perspektive
geblickt wird. Der Diskurs wird durch die begleitenden Talks im Ausstellungszeitraum
unterstiitzt und zeigt einen inhaltlichen Fokus. Es wird deutlich, dass die Binke in ihrer
Materialitdt, die als Objekte eine eigene Geschichte besitzen, einen Beitrag zur Thematik
Rowlands liefern. Die schriftliche Abhandlung riickt in den Vordergrund und lésst sich von
der rdumlichen Wirkung der Objekte unterstiitzen. Bei der Arbeit der Banke kann, so wie bei
den anderen Arbeiten der Ausstellung, die als rental-at-cost ausgeschrieben sind, der
inhaltliche und formale Rahmen der Présentation als konzeptuelle Geste gelesen werden. Die
Bestellung, Installation und Kontextualisierung der Binke werden zusammengedacht und
nutzen dadurch die institutionellen Strukturen. Im Vergleich zu Eichhorns Arbeit, welche die
finanzielle Abhédngigkeit der Kunsthalle als Ressource fiir ihre Arbeit verwendet, macht bei
Rowland die Zusammenarbeit mit Artist’s Space das Projekt erst mdglich. Die besondere
Position der Institution als Non-Profit-Organisation wird vom Kiinstler ebenso im

Ausstellungstext beleuchtet:

Nonprofit partnerships often serve a savings function themselves, allowing the
State to carry out operations through grants or contracts without having to
maintain full-time or unionized staff. The savings function is a form of austerity

that may be more efficacious than profit. '*°

Die Aussagen Rowlands iiber die Sparfunktion der Non-Profit-Partnerschaften meinen, dass
sich der Staat tiiber diese Verbindungen finanzielle Mittel spart. Dadurch erlangen
Organisationen indirekte Forderungen, indem sie Giiter abseits gewohnlicher Marktpreise
erwerben konnen. Diese erscheinen auch von staatlicher Seite giinstig, da ein Teil der Arbeit
zu niedrigsten Lohnen von Inhaftierten erledigt wird. Um diese Funktion Héftlingsarbeit

sichtbar zu machen, wird der Status des Artist’s Space notwendig. Wenn in der Arbeit

144 Gesprich mit der Kuratorin Lucie Pia, “Source Materials”, Tiny Mutual Admiration Societies, Universitt fiir
Angewandte Kunst, “Source Materials” is a satellite of the group exhibition “Backyard Economy” (November
5-December 23, 2022) at the University Gallery, Sala Terrena, Heiligenkreuzerhof, EG, Stiege 7,
Schonlaterngasse 5, 1010 Wien.

145 Brown Arts Initiative and Black Visualities Initiative (2020): Continuous Refusal, Collective Refusal; Talk
mit Cameron Rowland und Thomas Lax;
https://www.youtube.com/watch?v=X3X-HTDuwjw&t=4186s&ab_channel=BAIBrownU (Letzter Zugriff am
19.1.2023) Minute 36:25.

146 Rowland (2016): Ausstellungsbroschiire von “91020000”, 17.1. - 13.3.2016 in Artist’s Space, New York. S.4.
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Eichhorns die Frage verhandelt wird, wie Kulturinstitutionen finanziert werden, so wird die
Situation in Rowlands Projekt angewandt, um einen Diskurs tiber Haiftlingsarbeit zu
illustrieren. Die Rolle des Kiinstlers wechselt in diesem Fall zum Theoretiker. Mit einem
gewohnten Ausstellungsformat, bei dem gerahmte Arbeiten an den Winden sowie einzelne
Objekte im Raum verteilt installiert sind, wendet Rowland Mittel der Kunst an, um mit
anderen Disziplinen zu kooperieren. Die Verflechtung historischer und juristischer Inhalte mit
post-kolonialer Theorie wird vom Kiinstler selbst verfasst. Die Vermittlung des Werks wird
dadurch zu einem groBen Teil von Rowland selbst geliefert. Sie ist zwar nicht inhdrenter
Bestandteil, jedoch ist zum Beispiel auf der Website des MoMA ebenso der Essay des
Kiinstlers angefiihrt. Die eloquente Abhandlung scheint das Werk vor weiteren
Interpretationen zu bewahren. Inwiefern die Strategie des “Rental-at-cost” die Arbeit von
einer Marktzirkulation schiitzt und welchen Anteil sie am Konzept hat, wird im néchsten

Kapitel behandelt.

5.3. Property

Im Unterkapitel zum Thema “Property” wird Rowlands Strategie der Vermietung seiner
Werke genauer untersucht. Der englische Titel wurde ausgewaihlt, da er laut Graw die beiden

deutschen Bedeutungsebenen Besitz und Eigentum umfasst'4’

. Die mdgliche Differenz, die im
breiten Begriff Property enthalten ist, wird in Rowlands Arbeit sichtbar. Daraus lassen sich
Aussagen liber den Status von Kunstwerken ableiten. Die inhaltliche Auseinandersetzung, die
in seiner Arbeit sichtbar wird, bezieht sich auf post-koloniale Theorie sowie auf Inhalte der

Black studies.

Zuerst wird ndher auf die Struktur der Vermietung und die darin liegenden Implikationen zum
Begriff Property eingegangen. Dabei werden die Modglichkeiten eines Werkes zur
Verweigerung des Besitzes im Kontext Rowlands befragt. Im Anschluss wird die Betrachtung

des Begriftes auf inhaltlicher Ebene nidher beleuchtet.

Wie bereits im Abschnitt zum ARRTSA (Artist's Reserved Rights Trade and Sale Agreement)
erwahnt, gibt es, laut Eichhorn, rechtliche Unterschiede bei Beachtung von Urheberrechten.
Diese Differenz der Perspektive, ob die ideelle Verbindung im Sinne der Autor:innenschaft im
Vordergrund steht oder der wirtschaftliche Aspekt, im Sinne des Besitzes, bedeutete einen der

Hintergriinde fiir die Entwicklung des Vertrages. Die Regelung, die unter anderem darauf

147 ygl. Graw, Isabelle (2020): Das gehért mir! Uberlegungen zu Eigentum und Wert in kiinstlerischer
Produktion, in: Graw, Isabelle (Hrsg.)(2020): Texte zur Kunst, Mérz 2020, 30. Jahrgang, Heft 117
“Property/Eigentum”, Berlin: Texte zur Kunst GmbH. S.38.
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abzielt, den Kiinstler:innen ein Vetorecht bei geplanten Ausstellungen einzurdumen, hebt
dadurch ebenso den Unterschied zwischen dem geistigen Eigentum und dem Besitz durch
Erwerb hervor. Das Werk ist, dem Gedanken folgend, das (geistige) Eigentum der
Kiinstler:innen, welches aufgrund einer Signatur oder eines Zertifikats auf diese hindeutet.
Dieser Verweis wird von Graw mit Bezug auf Karin Gludovatz, Kunsthistorikerin, als eine
enge Bindung zwischen Autor:in und Werk beschrieben.'** Der dadurch entstehende Vorgang
der Erkldrung des Eigentums hat dadurch auch eine ausschlieBende Komponente. Graw

formuliert dazu:

“Andererseits geht der legitime Besitzanspruch, den wir auf die Friichte unserer
Arbeit erheben, strukturell gesehen auf Kosten all jener, denen die

Voraussetzungen fiir das Reklamieren eines solchen Besitzanspruchs fehlen. "

Sie beschreibt, dass der Anspruch auf Eigentum nicht allen Menschen zugénglich sei. Dies
wird am Beispiel der Arbeit Rowlands deutlich sichtbar, bei dem die produzierenden Insassen
weder die Mdglichkeit haben, Besitz oder (geistiges) Eigentum einzufordern. Das vorhin
genannte Vetorecht bezieht sich auf den Aspekt des Urheberrechts, das auf dem
Zum-Eigentum-Werden von Werken aufbaut. An dieser Stelle ist zu erwdhnen, dass Rowland
die Bénke nicht als geistiges Eigentum deklariert, seine Arbeit umfasst mehr als die Bénke,
die als Ausstellungsmaterial dienen. Das zeigt sich am Beispiel der Bildunterschriften, die

von ihm bei der Distribution ebenso als Teil der Arbeit gedacht werden.

Neben dem Eigentum stellt sich die Frage, wie mit dem Besitz umzugehen ist. Die Bénke
Rowlands werden derzeit an das MoMA vermietet. Die anfallenden Kosten werden fiir das
Museum durch den “Fund for the Twenty-First-Century”, einem Treuhandfond mit dem
Zweck zeitgenossische Kunst aufstrebender Kiinstler:innen zu kaufen, iibernommen. '*° Der
Kiinstler hat bereits bei dlteren Werken Mietvertrdge angewandt. Die Beschiftigung mit dieser
Art von Vertrag resultierte bei Rowland aus einer Auseinandersetzung mit
Eigentumsverhéltnissen, so Eric Golo Stone, Kurator und Publizist in der Zeitschrift

October™'. Der politische Hintergrund sei dafiir der Text “Whiteness as Property”, von Cheryl

148 ygl. Graw, Isabelle (2020): Das gehért mir! Uberlegungen zu Eigentum und Wert in kiinstlerischer
Produktion, in: Graw, Isabelle (Hrsg.)(2020): Texte zur Kunst, Marz 2020, 30. Jahrgang, Heft 117
“Property/Eigentum”, Berlin: Texte zur Kunst GmbH S.40; Verweis zu Gludovatz, Karin (2011): Féhrten Legen,
Spuren lesen. Die Kiinstlersignatur als poietische Referenz. Miinchen: Wilhelm Fink.
14 Graw, Isabelle (2020): Das gehort mir! Uberlegungen zu Eigentum und Wert in kiinstlerischer Produktion, in:
Graw, Isabelle (Hrsg.)(2020): Texte zur Kunst, Marz 2020, 30. Jahrgang, Heft 117 “Property/Eigentum”,
Berlin: Texte zur Kunst GmbH. S.40.
150 ygl. MoMA www.moma.org (Letzter Zugriff am 20.1.2023)
151 vgl. Stone, Eric Golo (2018): Legal Implications: Cameron Rowland’s Rental Contract, S. 91 in October 164,
Spring 2018; S. 89- 112; MIT.
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I. Harris, in dem Zusammenhénge zwischen dem Eigentumsrecht, der Versklavung und der
Enteignung der Ureinwohner Nordamerikas beschrieben werden. '** Der Kiinstler beschreibt
den Mietvertrag selbst als “parasitic work™, so Richard Birkett, Kurator der Ausstellung im
Artist’s Space, in einem Artikel des Parse Journals. ** Der Vertrag wird zur eigenen Arbeit,
die nur mit einem weiteren Werk operiert. Er basiert auf der Form, die auch Rent-A-Center,
eine US-amerikanische Firma, die Mobel und Elektrogerite vermietet, verwendet. Neben dem
Vertrag sind dabei ebenso Angaben tiber Sozialversicherung, monatliches Einkommen und
mindestens zwei Referenzen notwendig.'** Bei frilheren Arbeiten, wie am Beispiel des
Pass-Thru, einem Objekt aus Plexiglas, wird das Konzept des Vertrages deutlich. Von zwei
Exemplaren wurde eines verkauft und das zweite vermietet. Der Vertrag beleuchtet dabei die
Praxis der Vermietung, die insofern 6konomische Verhiltnisse widerspiegelt, indem sie fiir
Personen relevant ist, die zu Mietbeginn nicht iiber ausreichend Kapital verfiigen, um das
gewiinschte Produkt zu erwerben. Gleichzeitig festigt die Miete die Differenz zwischen

Eigentum und Besitz, indem vertraglich geregelt ist, dass zweiteres nur temporér ist.

Eine Zeitlichkeit wird auch am Beispiel der sich derzeit im Besitz des MoMA befindenden

”155 yon Rowland wird das deutlich.

Werke sichtbar. Am Beispiel der Arbeit “Disgorgement
Das Werk besteht aus dem “Reparations Purpose Trust”, den Rowland gemeinsam mit dem
Artist’s Space angelegt hat. Es wurden Anteile des Versicherungsunternehmens Aetna
angekauft, das durch die Versicherung von Sklav:innen Profit gemacht hat. Die Vereinbarung
lautet, dass die Anteile erst verduBert werden, wenn der Gesetzesentwurf H.R.40,'*° der seit
1989 im US-Kongress eingebracht wird und eine Kommission zur Aufarbeitung der
Versklavung und Diskriminierung in den USA fordert, umgesetzt wird. In diesem Fall wird
das Geld fiir den Zweck verwendet, Reparationszahlungen zu unterstiitzen. Aufgrund des
Non-Profit-Status des Artist’s Space sind die Anleihen steuerfrei. Das MoMA hat sich bereit
erklirt, als Stifter einzusteigen, falls der Artist’s Space nicht mehr zur Verfligung stehen
sollte.””” Auf der Homepage ist zur Arbeit “extended loan from the artist” vermerkt. Die

Arbeit ist eine verldngerte Leihgabe des Kiinstlers, deren Zeitlichkeit an die Gesetzgebung

gekoppelt ist. Dabei stellt sich die Frage, welchen Rahmen das Werk umfasst. Was ist das

152 ygl. Stone, Eric Golo (2018), S.91.

153 Birkett, Richard (2015): Rotate the Pass-Thru, Quelle: https:/parsejournal.com/article/rotate-the-pass-thru/
(Letzter Zugriff am 19.1.2023)

13 vgl. Birkett, Richard (2015), S.91.

155 deutsche Ubersetzung des englischen Begriffes: Abschopfung von Vermdgensvorteilen

136 Die von Rowland in der Beschreibung seiner Arbeit zitierte Zusammenfassung des Entwurfs: "establish the
Commission to Study Reparation Proposals for African Americans to examine slavery and discrimination in the
colonies and the United States from 1619 to the present and recommend appropriate remedies."; Quelle:
https://www.moma.org/collection/works/203679 (letzter Zugriff am 19.1.2023)

57 vgl. MoMA Quelle: https://www.moma.org/collection/works/203679 (letzter Zugriff am 19.1.2023)
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Material, welches ausgestellt wird und wo befindet sich im Vergleich dazu das Werk? Diese
Differenz wird ebenso im Projekt “Maria Eichhorn Aktiengesellschaft” sichtbar. Beide
Arbeiten verwenden bei der Prisentation eine formal reduzierte, gerahmte Vertragsésthetik.
Jedoch unterscheiden sich die Werke dadurch, dass bei Eichhorn das Geld keine
Wertsteigerung erfahrt, da sich die AG als juristische Person selbst besitzt und das eingezahlte
Kapital von 50.000 Euro aus dem Produktionsbudget der documenta 11 im Jahr 2002 in
Kassel mit dem Zweck angegeben wurde, dass das Vermdgen gleich bleibe.'”® Der Besitz
beider Arbeiten ist aufgrund der jeweiligen rechtlichen Struktur nicht mdéglich. Im Fall
Eichhorns wurde der installative Teil der Arbeit vom Van Abbemuseum in Eindhoven
erworben, der das “Material” des Werks bedeutet. Die Unmdglichkeit des Besitzes, ist zwar
im Falle der Maria Eichhorn Aktiengesellschaft auf abstrakter Ebene gewihrleistet, jedoch
ergibt sich durch den Erwerb der Installation durch das Museum, welches auch fiir laufende
Kosten der Arbeit aufkommt eine reale Situation, die der Institution Rechte am Werk
sichern.”” Die Geste des unméglichen Besitzes tibernimmt Rowland in seiner Arbeit, jedoch
erweitert er diese mit der Zeitlichkeit der Auflosung des Trust. Im Vergleich dazu funktioniert
die rental-at-cost-Setzung als parasitidre Ergédnzung eines Werks auf einer anderen Ebene, da
die vermieteten Objekte unabhdngig von der Distribution als Besitz gelten konnen. Jedoch
thematisieren beide Gesten die Besitznahme und gliedern diese auf inhaltlicher Ebene in die

Arbeit ein.

Wenn sich bei Eichhorn das Nicht-Besitzen durch die Verweigerung der Kapitalakkumulation
ergibt, und der Mietvertrag Rowlands eine affirmative Handlung in Richtung 6konomisch
schlecht gestellter Gesellschaftsschicht bedeuten kann, so ist bei beiden eine Verweigerung zu
entdecken. Im Vergleich zu den Arbeiten, die im Verlauf der Arbeit vorgestellt wurden, die
zwar erworben werden konnen, jedoch keine Wertsteigerung erfahren sollten, ist die Arbeit

Rowlands nicht (ldngerfristig) zu besitzen.

Rowland betont mit Blick auf die Vermietung der Werke, dass es nicht sein Anliegen sei,

damit Probleme des Kunstmarkts'®

zu losen, jedoch eher auf die Erwartungshaltung
gegeniiber Kunstwerken einzugehen. Er betont dabei die Moglichkeit, mit ihrer Sonderform
als Ware auch Kritik zu verkorpern. Diese sollte dadurch weitere Kritik an Eigentum und

racial capitalism iiben.'®! Die Struktur von Kunstwerken wird dabei von Rowland genutzt, um

18 vgl. Gampert, Christian (2014): Maria Eichhorn - Humor mit Konzept, Link:
https://www.deutschlandfunk.de/maria-eichhorn-humor-mit-konzept-100.html (letzter Zugriff am 19.1.2023)

139 ygl. Gampert (2014)

10 Er erwihnt dabei im Zusammenhang, dass es fiir Werke mit Mietvertrag keinen Sekunddrmarkt gibt. Das
heif}t, dass die Arbeiten nicht mit einer Wertsteigerung weiterverkauft werden konnen.

16! vgl. Rowland; in: Brown Arts Initiative and Black Visualities Initiative (2020): Minute 1:05:00
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einen Diskurs weiter zu fiihren. Die Befragung von Besitz und Eigentum zeigt sich in der
theoretischen Verortung des Kiinstlers. Die von Lucie Pia kuratierte Ausstellungswand zeigt
unter anderem eine Sammlung von Biichern'®?, die Rowland empfiehlt. Dadurch wird das
Konzept des Projektes “Source Materials”, die Quellen Rowlands sichtbar zu machen,

deutlich. Uber seine Arbeitsweise hilt sie Folgendes fest:

Working in the tradition of institutional critique, Rowland however shifts the
attention from typical concerns of Conceptual art towards concerns of Critical
Race Studies. For example, operational structures of the art field and racial
capitalism are adapted to analyze and detour legal structures of expropriation

and privatization. '®

Sie beschreibt sein Aufzeigen von Mechanismen der Privatisierung und Enteignung. Uber die
Struktur der Kunst passiert bei ihm die Reflektion, die in den Anfdangen konzeptueller Kunst
noch stérker sich selbst befragte. Bei Rowland hingegen wird dieses Potential genutzt, um auf
andere Agenden hinzuweisen. Die begleitenden Talks zu seinen Ausstellungen, wie zum
Beispiel bei 9102000 mit Cheryl I. Harris und Naomi Murakawa, zeigen, dass die Personen
eingeladen werden, um iiber ihre eigene Arbeit zu sprechen. Die Auswahl der Sprecher:innen
deckt sich mit Rowlands Leseliste, so ist bei der spdteren Ausstellung “3 & 4 Will. IV ¢ 73”
im Institute of Contemporary Arts (ICA) in London zum Beispiel Saidiya Hartman vertreten.
Den ersten Talk dieses Projektes flihrte Brenna Bhandar zum Thema “On the Separation of
Interests: Legal Form and the Racial Materialities of Property”. Die Autorin des Buches
“Colonial Lives of Property: Law, Land and Racial Regimes of Ownership” spricht mit
Daniel Loick, Philosoph, iiber ihre Arbeit. Darin erkldrt sie den Zusammenhang des

Eigentumsrechts mit dem Kolonialismus.

Das Eigentumsrecht ist eine der zentralen Triebkrdfte des Kolonialismus. Es war

eines der wichtigsten Mittel, um die Landbasis einer anderen Bevélkerung

192 Cheryl 1. Harris (1993); ,, Whiteness as Property“, in Harvard Law Review, vol. 106, no. 8 (June 1993):
1707-91.
Saidiya Hartman (1997): Scenes of Subjection: Terrov, Slavery, and Self-Making in Nineteenth-Century America,
Oxford University Press;
Hortense J. Spillers (2003): Black, White, and in Color: Essays on American Literature and Culture, The
University of Chicago Press;
W. E. B. Du Bois (2014): Black Reconstruction in America, ed. by Henry Louis Gates, Jr.,Oxford University
Press.
Denise Ferreira da Silva (2007): Toward a Global Idea of Race, University of Minnesota Press.
Eric Williams,(1944/2022): Capitalism and Slavery, Penguin Books Modern Classics
Cedric Robinson(1983/2022): Black Marxism, Penguin Books Modern Classics.
163 Pia, Lucie (2022): Text zu “Source Materials”, https:/tinymutualadmirationsocieties.uni-ak.ac.at/ (Letzter
Zugriff am 19.1.2023)
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einzunehmen und Anspruch auf ihren Besitz zu erheben. Es wurde angewandt, um
die Nutzung und Kontrolle iiber Land und Ressourcen grundlegend zu verdndern -
und damit auch die sozialen Beziehungen, Okonomien und kulturellen Praktiken,

die mit indigenen und existierenden Formen der Landnutzung zusammenhingen.

164

Das Eigentum wird von Bhandar aus rechtstheoretischer und post-kolonialer
Perspektive betrachtet. Die Rechtsnatur des Begriffes beschreibt sie dabei als Mittel
zum Zweck der Enteignung und Unterdriickung. So wie die Struktur des
Eigentumsrechts von Bhandar als Startpunkt der Ausfiihrungen gelesen werden kann, so
ist es bei Rowland im Fall der Ausstellung 90102000 die Gesetzesdnderung des 13th
Amendment to the U.S. Constitution aus dem Jahr 1865.' Die Abschaffung der
Sklaverei und Leibeigenschaft wurde mit der Ausnahme im Falle einer Bestrafung
infolge eines verurteilten Delikts festgeschrieben. Dies hatte zur Folge, dass in den

° erlassen wurden, die es

Siidstaaten der USA neue Gesetze beziiglich vagrancy'®
moglich machten, dass Ex-Sklaven, die nicht unter dem Schutz von White People
standen, verurteilt werden konnten.'®” Das abgeschaffte Eigentum in Form der Sklaverei
fand dadurch eine Kontinuitit, die aufgrund der Rechtslage bestand. Diese historischen
Fakten greift Rowland auf, um sie mit kiinstlerischen Mitteln sichtbar zu machen. Dabei

wird das Argument des Kiinstlers deutlich, das System des Strafvollzugs in Verbindung

mit der Geschichte der Sklaverei zu setzen.

5.4. Zusammenfassung

In der Arbeit Rowlands sind die beiden Aspekte der Produktion und des Eigentums unter dem
Blickwinkel der Marktreflexion zentral. Da die Herstellung des Werks mehrere Ebenen des
Kunstfeldes beleuchtet, kann dabei ein institutionskritischer Ansatz festgemacht werden. Der
Ausstellungstitel bestehend aus der Registrierungsnummer verweist auf den gesellschaftlichen

Status von Kunstrdumen, die als Non-Profit-Unternehmen Vorteile besitzen, sowie die

'64 Bhandar, Brenna (2020): Die kolonialen Leben des Eigentums, abolitionistische Kémpfe und alternative
Imaginationen. Brenna Bhandar im Gesprich mit Daniel Loick, (Ubersetzung Barbara Hess) S.53; in Graw,
Isabelle (Hrsg.)(2020): Texte zur Kunst; Heft 117 “Property / Eigentum”’, Mérz 2020. 30. Jahrgang, S. 52-69.
165 Section 1.
Neither slavery nor involutary servitude, except as a punishment for crime whereof the party shall have been
duly convicted, shall exist within the United States, or any place subject to their jurisdiction.
Section 2.
Congress shall have power to enforce this article by appropriate legislation.
1% auf Deutsch “Landstreicherei”, im zitierten Text von Rowland auch mit “homelessness” und “joblessness”
beschrieben.
167 Rowland, Cameron (2016): 9102000 S.1 zit. nach Blackmon, Douglas A. (2009): Slavery by Another Name:
The Re-Enslavement of Black Americans for the Civil War to World War II, New York: Anchor. S.53
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Bestellmoglichkeit bei Corcraft oder das Anlegen eines steuerbefreiten Trusts in der Arbeit
“Disgorgement”. Dass sich diese Position aber auch auf eine staatliche Sparlogik der
Forderung beziehen ldsst, erwdhnt Rowland im Ausstellungstext. Die Ermoglichung von
Ausstellung und Werke aufgrund der Tatsache des Artists Space als Non-Profit-Institution
zeigt die Verflechtung des Kunstbetriebes auf. Die Struktur wird weder von auflen betrachtet,
beziehungsweise verlassen, sondern die eigene Involviertheit ist gleichzeitig konstituierender
Gegenstand. Aus der Engfiithrung von Ausstellungstitel und gezeigten Werken wird auch der
genaue Rahmen des Werks befragt. Die Arbeiten sind einzeln ausgewiesen und beschrieben,
jedoch beziehen sie sich als Gruppe aufeinander. Im Sinne einer Werkserie folgen die, mit
rental-at-cost ausgewiesenen, Arbeiten einer gleichen Produktionslogik, wenngleich auch der
Kontext unterschiedliche Nuancen bekommt. Ebenso zeigt der Mietvertrag eine Verkettung,
den der Kiinstler als parasitire Arbeit benennt, der weitere Arbeiten benétigt, um seine

Wirkung zu entfalten.

Durch die formal reduzierte Asthetik der Installation iibernehmen die Objekte eine
Ausstellungspraxis, bei der das Werk fiir sich sprechen sollte. Die inszenierte Darstellung
bedeutet eine klare Rahmung der Arbeiten, die sich an Sehgewohnheiten moderner und
zeitgendssischer Formate anpasst. Dabei erinnern die Bénke zwar an ready-mades, jedoch
liefert die Ausstellungsbeschreibung die genaue Erklarung. Durch die Betonung des Kiinstlers
und weiteres Fotomaterial wird deutlich, dass auch die Bildbeschreibung, die neben Titel und
Material auch Kontext enthidlt, Teil des Werkes ist. Die daraus entstehende Differenz
zwischen dem Werk und dem auszustellenden physischen Material verweist auf den zweiten

Aspekt der Arbeit, das Eigentum.

Mit der duBleren Struktur des Mietvertrages wird dabei der temporére Besitz moglich, der eine
neue Variante der Distribution bedeutet. Gleichzeitig stehen aber die Vermietung und die
Produktion in einem Verhiltnis, da beide aus dem Kontext Rowlands theoretischer
Auseinandersetzung resultieren. Dabei wird das Eigentum im Feld der Kunst hinterfragt und

liefert im selben Moment ein Argument im Diskurs der critical race theory.

Die Arbeitsweise Rowlands bewegt sich innerhalb etablierter Praxen in der Kunst. Die
Sichtbarmachung der Produktion, die Verwendung industriell gefertigter Produkte, die
ortsspezifische Installation und Thematisierung des Ausstellungsraumes sowie die
Verbindung mit Talk-Formaten im Ausstellungszeitraum. Jedoch wird sichtbar, dass diese
konzeptuelle Anwendung auch als Geste gelesen werden kann, die kritische Kapazitit der

Kunst zu verdeutlichen. Das institutionskritische Potential wird produktiv gemacht, um
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gesellschaftliche Machtverhéltnisse sichtbar zu machen. Dabei zeigt sich anhand der
Zeitlichkeit der Arbeiten die Rolle des Kiinstlers. Anhand der theoretischen Einbettung der
Arbeiten zeigt sich der historische Fokus. In den Arbeiten der Rentals zeigt sich ein
gegenwartiges Darstellen von Problemfeldern unter Verwendung einer kiinstlerischen
Asthetik. In den zukunftsgerichteten Arbeiten, wie zum Beispiel “Disgorgement”, wird das
Spiel mit der Struktur des Kunstwerkes sichtbar, welches aber nicht aufgrund einer
diskursiven Befragung des Subjekts an sich gespielt wird, sondern um auf die Aufarbeitung

der Geschichte der Sklaverei und Diskriminierung zu deuten.
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6. Vergleich und Diskussion

Die Auswahl der in den vorangegangenen Kapiteln besprochenen Werke setzt eine gewisse
Marktreflexion voraus, so ist die Verhandlung des Spannungsfeldes zwischen der Kunst und
ihrem Markt in den jeweiligen Arbeiten priasent. Um die Ebenen der einzelnen kiinstlerischen
Arbeiten miteinander in Verbindung zu setzen und ein grofBeres Bild dieses Spannungsfeldes
zu entwerfen, werden sie im Folgenden zu gewissen Aspekten gruppiert betrachtet. Die
Bereiche umfassen die Betonung der Arbeit, die Auseinandersetzung mit der Rolle der

Institutionen sowie die Formen der Kapitalisierung.

In allen vorgestellten Werken sind Gesten zu finden, in denen der Begriff der Arbeit
thematisiert wird. Die Aufwertung der industriellen Arbeit, die bei Charlotte Posenenske
stattfindet, passiert unter anderem durch die Ubernahme der Asthetik eines Industrieprodukts.
Jedoch gleicht sie ihr Werk nicht nur formal an, sondern auch auf struktureller Ebene. Die
Betonung der verschiedenen, in der “Serie D” enthaltenen, Produktionsaspekte heben die
einzelnen Arbeitsprozesse hervor und machen sie fiir die Betrachter:innen transparent. Dass
Posenenske dabei sowohl die Planungs- und Entwicklungsphase sowie auch die Interaktion
des Publikums als Teil ihres Werks definiert, hinterfragt die Trennlinie, wo ein Kunstwerk
beginnt und wo es endet.

Ebenso wird bei Maria Eichhorn der Aspekt der vor Ort geleisteten Arbeit thematisiert. Sie
erklart die Dokumentation via Beschreibungen, Fotografien und Rechnungen zum Teil ihres
Projektes und iibernimmt eine Art der Aufzeichnung, die bei Renovierungen tiiblich ist und bei
ihr als Teil der Publikation einen neuen Rahmen bekommt. Die damit einhergehende
Betonung der Arbeit zielt vor allem auf die Instandhaltung ab, auf Bereiche, die nicht
vordergriindig mit dem Feld der Kunst assoziiert werden.

Im Gegensatz zu Posenenske und Eichhorn, die die Arbeit von Industriearbeiter:innen und
Handwerker:innen hervorheben, beschéftigt sich Andrea Fraser mit Personen, die einen festen
Platz im Kunstbetrieb haben. Im Galeriekontext werden die beteiligten Rollen mit dem Fokus
auf die Aufgabe von Kiinstler:innen ndher beleuchtet. Dabei 16st sie die Unsicherheit der
Bewertung von Kippenbergers verschwimmender Grenze zwischen Kunstfigur und
Privatperson auf, indem sie ihre Reinszenierung klar als Teil ihres Kunstwerks présentiert.

Die FEinbettung der “Arbeit” im Projekt Rowlands zielt im Gegensatz dazu auf die
dahinterliegende Struktur ab, die mit der Firma “Corcraft” sichtbar wird. Die Tatsache, dass

nicht nur staatliche Akteure, sondern auch kiinstlerische Non-Profit-Organisationen - wie in
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diesem Fall ,,Artist’s Space” - auf die Erzeugnisse der Inhaftierten zuriickgreifen kénnen,
zeigen ein weiteres Spannungsfeld auf, in dem sich die Kunst hier wiederfindet.

Die Ahnlichkeit der Werke besteht darin, dass die geleistete Arbeit transparent
nachvollziehbar gemacht wird. Dabei werden bewusst Formen betont und eingegliedert, die
nicht mit der Kunst assoziiert werden. Die Marktreflexivitit liegt folglich darin,
nachvollziehbar zu machen, welche Arbeit geleistet wurde, und inwiefern sich diese im Wert

widerspiegelt.

Eine weitere Vergleichsebene ist die Rolle der Institution. Am Beispiel des Werks von
Poseneske wird sichtbar, dass sie einerseits zur Zeit der ersten Prdsentation ein bewusstes
Verlassen von Galerierdumlichkeiten gefordert hat. Die Kunst und ihre institutionalisierten
Raume wurden durch die Inszenierung abseits der damals iiblicherweise von der Kunstszene
bespielten Orte erweitert. Andererseits bekommen nach dem Ableben ihres Partners und
Nachlassverwalters institutionelle Sammlungen die exklusive Moglichkeit, Rohrelemente zu
erwerben. Der Besitz sollte Privatpersonen verweigert werden. Die Abschopfung eines
Mehrwerts, die durch die unlimitierte Produktion verhindert wurde, sollte nach deren Ende
mittels der Einschriankung der Verkaufsmoglichkeit erschwert werden. Dabei bekommt die
Institution die Aufgabe, den neuen Markteintritt und den Verkauf zu regulieren.

Bei Eichhorn hingegen zeigt sich die Institution als Untersuchungsgegenstand. Das
Spannungsfeld zwischen einer autonomen Bespielung des Hauses und moglichen Interessen
der Sponsoren wird skizziert. Dabei wird mit der Neuauflage der Anteilscheine ein Vorschlag
vorgestellt, wie sich die Gesellschaft zur Institution positionieren kann. Die Bewerbung der
Unterstiitzung der Kunsthalle mit den Worten “Haben Sie Anteil an der Kunst, an ihrer
Ermoglichung, an ihrer schiitzenden Hiille” macht deutlich, dass eben auch das Publikum jene
Institution konstruiert. Wie diese aussieht, wird von Eichhorn und Fraser unterschiedlich
kommentiert. Erstere zeigt einerseits auf, mit welchen Mitteln die Finanzierung der Institution
und den damit in Zusammenhang stehenden Werken passiert. Zusétzlich legt sie auch dar, wie
durch das Verschieben des Mediums der Anteilscheine, eigentlich einer Struktur der
Finanzwirtschaft, in einen kiinstlerischen Bereich, dem Kunstwerk ein Rahmen aufgezwungen
werden kann. Fraser hingegen bearbeitet vor allem ihre eigene Positionierung zur Institution,
und spiegelt dadurch auch die Erwartungshaltung des Publikums gegeniiber dieser. Durch die
Dopplung der Rede Kippenbergers, der das Publikum herausfordert aber auch bestdtigt in dem
er das minnliche Kiinstlersubjekt inszeniert, bearbeitet die Kiinstlerin gesellschaftliche
Verhiltnisse, die auch im Feld der Kunst institutionalisiert sind. In Bezug auf die Frage der

Wertproduktion wird sichtbar, dass eben jenes Hinterfragen und Darstellen zur Ressource
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wird. Die Institution zeigt dabei ihre Verbindung zu Kiinstler:innen, in der eine gegenseitige
Abhéngigkeit sichtbar wird. Bei Rowland werden grundlegende Aspekte des
Institutions-Begriffs bearbeitet und Zusammenhinge befragt. Dabei spielt unter anderem die
Funktion der Institutionen eine Rolle und welchen Status sie in der Gesellschaft zugeordnet
bekommen. Die Einstufung als Non-Profit-Organisation macht zum Beispiel die Ausstellung
und den Erwerb der Objekte bei Corcraft moglich. Dabei thematisiert Rowland weniger den
finanziellen Vorteil, sondern vielmehr die rechtliche Sonderstellung, die es Artist’s Space erst
erlaubt, tiberhaupt auf die Gerichtsbéanke zuzugreifen.

Zusammenfassend wird die Aufgabe von Institutionen in Zusammenhang mit dem Wert von
Kunstwerken befragt. Als abstraktes Subjekt zeigt sich der Begriff der Institution inmitten von
Abhéngigkeiten, die zwischen der Finanzierung, dem gesellschaftlichen Status und einer
inhaltlichen Autonomie aufgespannt werden. Die Institution wird dabei hinterfragt, zeigt sich
jedoch in Bezug auf den Wert von Arbeiten produzierend, stabilisierend, und auch
legitimierend. Es wird auch sichtbar, dass die Institution von Kiinstler:innen kaum verlassen
werden kann, sondern dass eben durch jene Auflosung der Grenzen, die zum Beispiel bei

Posenenske eingebracht wurde, ein Wiedereintritt erneut stattfindet.

Die abschliefende Vergleichslinie der Arbeiten ist die Kapitalisierung. Der Wert der Arbeiten
im Sinne des monetidren Preises ist bei fast allen Kiinsterler:innen, auller Fraser, im Preis
gedeckelt und verweigert sich so einer Steigerung. Dies passiert entweder durch eine
Aufhebung der Limitierung oder durch die Verunmoglichung des Erwerbs. Einzig bei Fraser
wurden die gezeigten Leinwénde, sowie auch die Videoaufzeichnung, verkauft. Der Verkauf
der Bilder im Rahmen einer Galeriesituation kann jedoch als Geste identifiziert werden, denn
das Medium der Malerei entspricht nicht der gewohnt performativen Praxis Frasers.

Bei Posenenske bezieht sich die Preissetzung direkt auf die Herstellungskosten. Wie in der
Information der Galerie Mehdi Chouakri ersichtlich wird, kommen dazu auch Kosten fiir
Lagerung und Vermittlung. Durch die Angleichung an ein Industrieprodukt wird der Wert
gebildet und nachvollziehbar gemacht. In der Arbeit Eichhorns wird Geld vorrangig in den
Dienst der Kunsthalle und damit dem gemeinsamen Besitz aller gestellt. Das
Ausstellungsbudget wendet die Kiinstlerin fiir die Renovierung der Institution auf, was ihren
eigenen Namen mit symbolischem Wert auflddt. Auch die Edition Eichhorns, die Neuauflage
der Anteilsscheine, dient nur der Finanzierung der Kunsthalle und ldsst durch ihre
Konstruktion keine Wertsteigerung zu. Die Performancekiinstlerin Fraser nutzt bewusst ihren
eigenen Namen, um selbst gemalte Bilder damit aufzuladen und zu verkaufen. Sie spielt dabei

mit der Erwartungshaltung des Publikums, das Kunstwerke gerne in gewohnte Weise an der
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Wand hédngen sieht. In Rowlands Werk kommt eine prozessuale Kapitalisierung zum
Ausdruck: Durch die exklusive Verleihung seiner Kunstwerke iiber zeitlich begrenzte
Mietvertrage entzerrt er die kapitalistischen Grundbegriffe von tempordrem Besitz und
andauerndem Eigentum. Die laufenden Mieteinnahmen geben zudem einen Hinweis darauf,
dass sich der Wert des Werkes dauerhaft perpetuiert und nie final bestimmt werden kann.
Sowohl bei Rowland als auch bei Fraser und Eichhorn reicht das Kunstwerk zudem weit {iber

das hinaus, was erworben werden kann.

7. Résumé

Die Beschiftigung mit den vier Arbeiten zeigt unterschiedliche Zugidnge der kiinstlerischen
Positionen zum System des Kunstmarktes auf. Der Wert des Kunstwerks wird von den
besprochenen Kiinstler:innen weder verweigert noch verneint, sondern mit Hilfe der
Verschiebung von Strukturen bloB verdndert. Dabei wird deutlich, dass die
Auseinandersetzung mit der Einbettung in kapitalistische Strukturen bereits eine lange

Tradition besitzt und selbst als Material in Werke einflieBen kann.

Mit den verschiedenen Positionen, die im Text vorgestellt wurden, konnen einzelne
Entwicklungsschritte dieses Diskurses beleuchtet werden. Das Verlassen Posenenskes, die
sich in ein gedachtes “Aullerhalb” der Kunst begeben will, deutet auf ein politisches Interesse
der Kunst hin, das von ihr als nicht ausreichend bewertet wird. Im Gegensatz dazu konnen
Eichhorn und Fraser als Kiinstlerinnen eingeordnet werden, die ihre eigene Einbettung in die
institutionalisierte Kunst nicht bekdmpfen, sondern bewusst thematisieren, transparent
machen und in ihren Arbeiten verwenden. Diese vernetzte Rolle kann produktiv umgesetzt
werden, was bei Rowland deutlich lesbar ist. In der von ihm vorgestellten Arbeit wird nicht
nur die Bearbeitung der Wertfrage von Kunst sichtbar, sondern sie wird auch eingesetzt, um

politische Agenden darzustellen.

In Bezug auf den Wert der einzelnen Werke erweist sich Posenenskes Verfiigung der
unlimitierten Produktion als doppelt wirksam. Einerseits schaffte es die Kiinstlerin dadurch,
die Ebene der Herstellung enger mit dem Werk zu verkniipfen und somit auf die damit

verbundene Arbeit zu verweisen. Andererseits ist mit der Fortfiihrung dieser Setzung, auch
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nach ihrem Tod, ein stringenter Umgang gelungen. Die Einschrinkung, dass die Objekte

heute nur noch an institutionelle Sammlungen verkauft werden diirfen, folgt schliissig daraus.

Das Projekt in der Kunsthalle Bern macht deutlich, dass die Dekonstruktion von
Abhingigkeiten bereits Geschichte hat. Auch bei Fraser zeigt sich, dass eben jene Reflexion
des Kunstfeldes ausreichend Inhalt bietet. Dabei bekommt die Arbeit mit vorhandenen
Strukturen und Elementen {iiberaus markttaugliche Ziige. Vor allem am Beispiel der
Performance und ihrer Prasentation wird dies offensichtlich. Das Beispiel Rowlands stellt
eine zukunftsweisende Perspektive dieser Auseinandersetzung dar. Er akzeptiert zwar die
Befragung der Wertform von Werken, stellt sie aber nicht ins Zentrum seines Schaffens.
Vielmehr nutzt er die Diskussion als Mittel zum Zweck, um auf dahinterliegende politische
oder historische Aspekte hinzuweisen. Es wird deutlich, dass die Kunst nicht als losgeldster,
autonomer Raum betrachtet werden kann. Die Schaffung einer zweiten Betrachtungsebene,
die sich im Herstellungsprozess des Werkes verbirgt, erweitert den Diskursraum, den
Kiinstler:innen mit ihren Arbeiten aufspannen konnen. Die Auseinandersetzung mit den
vorgestellten Arbeiten hat gezeigt, dass sich Kapital und Kunst nur schwer trennen lassen. Die
Beschiftigung mit Wertbildung und Preis erscheint in meinen Augen vor allem dann ergiebig,
wenn sie nicht an den Grenzen des Kunstbetriebs haltmacht, sondern die Auseinandersetzung
mit den dahinterliegenden Fragen auch in weiteren gesellschaftlichen Zusammenhingen

anstoft.
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Anhang

Charlotte Posenenske in Art International, Mai 1968

Kunst muss Hangen, 2001 - Text

Charlotte Posenenske in Art International, Mai 1968

aus: Kulturamt Wiesbaden (Hrsg.) (2012): DASSELBE ANDERS / IMMER DASSELBE - Charlotte Posenenske / Peter Roehr: Katalog
anldsslich der Ausstellung “DASSELBE ANDERS / IMMER DASSELBE - Charlotte Posenenske / Peter Roehr, im Kunsthaus / Kunsthalle
Wiesbaden, 2012, Berlin: DISTANZ Verlag GmbH. S.20.

Die Sachen, die ich mache, sind
veranderlich
moglichst einfach
reproduzierbar.

Sie sind Bestandteil des Raumes, weil sie dhnlich sind wie Bauelemente,

sie konnen zu immer neuen Kombinationen oder Stellungen verédndert werden,

sie verdndern dadurch den Raum.

Diese Verdnderung iiberlasse ich dem Konsumenten, der dadurch immer wieder aufs Neue bei der
Herstellung beteiligt ist.

Die Einfachheit der geometrischen Grundformen ist schon und geeignet, Prinzipien rationalisierter
Verdnderung deutlich zu machen.

Ich mache Serien, weil ich nicht Einzelstiicke fiir Einzelne machen will, um innerhalb eines Systems
kombinierbare Elemente zu haben, um etwas Wiederholbares, Objektives zu machen und weil es 6konomisch ist.

Die Serien kdnnen Prototypen fiir eine Massenproduktion sein.

Die Serie DW (bei Fischer) ist aus Wellpappe, die leicht und billig ist: ein Material zum Verbrauch.

Oft sind die Elemente oder ihre Kombinationen sehr gro3, um die rdumliche Umwelt umso griindlicher
zu verdndern. Sie ndhern sich architektonischen Dimensionen und entfernen sich auch dadurch immer mehr vom
fritheren Galerieobjekt.

Sie werden immer weniger erkennbar als “Kunstwerke”.

Die Gegenstéinde sollen den objektiven Charakter von Industrieprodukten haben.

Sie sollen nichts anderes vorstellen als sie sind.

Die bisherige Einteilung der Kiinste existiert nicht mehr. Der Kiinstler der Zukunft miisste mit einem
Team von Spezialisten in einem Entwicklungslaboratorium arbeiten.

Obwohl die formale Entwicklung der Kunst in immer schnellerem Tempo weitergegangen ist, ist ihre
gesellschaftliche Funktion verkiimmert.

Kunst ist eine Ware von voriibergehender Aktualitdt, aber der Markt ist winzig und Ansehen und Preise
steigen, je weniger aktuell das Angebot ist.

Es fillt mir schwer, mich damit abzufinden, dass Kunst nichts zur Losung dringender gesellschaftlicher

Probleme beitragen kann.

Offenbach, den 11. Februar 1968
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Kunst muss hingen, 2001

Ediert und performt von Andrea Fraser

(aus: Cugini, Carla (Hrsg.)(2013): Andrea Fraser - Texte, Skripte, Tanskripte; Publikation anldsslich der Ausstellung “Andrea Fraser.
Wolfgang-Hahn-Preis 2013” im Museum Ludwig, K6ln; Koln: Verlag der Buchhandlung Walther Kénig. S.31-39)

Kippenberger: Kann man hier vielleicht ruhig sein, dass man da zu Worte kommen kann? ... Dass zum Beispiel
einer unserer Spitzengaleristen und Lehrer, dh, dass er vielleicht Platz nimmt?

(Pause)

Im Augenblick keine eigne Darstellung - noch anderhalb Jahre zu leben ... vollkommen uninteressant.
(Geléachter)

Oh, erzihlen von euern neune Freunden, h, spiter, jetzt still sein! Weil, ih, jetzt gibt’s eine kleine Hymne. Ich
bitte, dh, auch diesen gutaussehenden Mann da vorne und die Herrschaften, da auf der Seite ... Ging’ das
vielleicht? Haben wir so ein kleines Stiickchen Disziplin druff?

(Pause, schldgt sechsmal an sein Glas)

Ich konnt so lange verheiratet sein wie ihr wollt mit eueren Eheménnern, aber jetzt geht es um meine kleine Zeit.
Bitte Ruhe!! Ich bitte ...

(Pause)

Es geht um eine ernsthafte Angelegenheit ... Ruhe ... weil das heiit Ehrfurcht. Das heif3it, auch der hintere
Raum, auch die Leute, die woanders in der Kneipe sind.

(Pause)

Dies ist eine Ausstellung!

(Pause)

Selbst, selbst die Ausldnder wie Jugoslawen (deutet in die Menge) finden ihren Platz hier. Wir sind alle gleich,
also ist Platz hier fiir alle.

(Pause)

Maul halten!

(Pause)

Kann dieser Ausldnder mal endlich still sein!

(Pause)

Ich kann nicht Franzosisch ...

(Pause)

Also ... dh, wer, von, von vornherein, eine merkwiirdige Auffassung hat von Meinung, mdchte jetzt, vorher, den
Raum verlassen. Die Moglichkeit ist gegeben, dh, wenn jemand, wenn jemand irgendwie ein, ein Problem hat ...
da haben wir schon ein paar ... tschiissie.

(Gelachter)

So, jetzt ist es schon beinahe wie zu Hause.

(Gelachter)

Wir miissen natiirlich dazu sagen, dass ich ersmal hier bin. Ah, bin eingeflogen mit einer
Weltklasse-Gesellschaft, dh ... das heilit, eigentlich wurde uns erzihlt, dass da, wo wir hinfliegen, gibt es Essen
erster Sahne. Was da im Flugzeug war, da guckt man sich an und dann akzept-, akzeptiert man sich.

Also, dh, man ldsst alles wieder wegfahren ... olympic ... es ist ein Wettbewerb, Olympic Wettbewerb. Olympic
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Games. Der Erster, der Zweite, der Dritte. Also, es geht hier um einen Wettbewerb intimster Art, am Ende der
Welt.

Und dann hat der mir da geheiflen, in der Galerie, die Galerie heifit ... Aber ich hab’s immer gelesen “Am Ende
der Welt”, die Galerie am Ende der Welt.

So, wenn man da, man da den Durchbruch schafft.

(Geléchter, Applaus)

Also, wie gesagt, sehr, sehr guter Rotwein, sehr, sehr guter ...

(Pause)

Also (lispelnd) &h, normalerweise fangt man eine Rede an ... (sehr leise)

Also, meine Art von Reden, dh, ich bin kein Mann von grof3en Worten.

(Publikum)

Aber jetzt sind ma so weit geflogen, was soll ma da machen? Darf man auch ausfiihrlich werden? Weil, weil ...
Und jetzt, Kinder, schéft euch das ein, das ist keine Ausstellung von einer Jury hier.

(Geléchter)

Darf nicht sagen, was ... was, was ein Mensch glauben kann, darf nicht sagen, was man will, nein, sondern ...

man darf Sachen auch mal hervorheben. Ah, so wie die olympischen ... Der Wettbewerb, der keiner ist.
Mann im Publikum: Kénnen wir jetzt zum Synchronschwimmen kommen?

Kippenberger: Wer aussieht wie du, sollte vielleicht weniger laut lachen.

(Gelachter)

Also, mit dem Kiinstler, der heute Abend hier ausstellt und mit dem ich sehr verbunden bin, &h, ich muss dazu
sagen, als ich ihn kennen gelernt habe, nein ich hab ihn nicht kennen gelernt, ich hab ihn nur gesehen - ich fand’s
echt irre (Lachen) - in einem komischen Betrieb, der auch sein eigener war. “Kiiss die Hand, gniadige Frau.” Es
war, das, phhh, ich wei3 nicht, ob es etwas Schlimmeres in meiner Vergangenheit gegeben hat als diesen
Schleimscheif3er!

(Publikum)

Also ... ich meine, vielleicht ma auf ... Osterreichisch {ibersetzen und dann sagen alle anderthalb Jahre “iiii” und
“00000”. Ham wa das jetzt?

(Geléachter)

Oder reden wir hal’ ma’ iiber den Kiinstler, der heute Abend hier ausstellt?
Mann im Publikum: Schwule.

Kippenberger: Ekelerregend!

Mann im Publikum: Franzosische Schwule.

Kippenberger: Aber, ich habe spéter, hab ich rausgekriegt, dass er iiberhaupt nicht schwul war. Er war, also, dass
es irgendwie so’n erfundenes Gehabe war, also aus dem ... Osterreichischen kommend. Aber, iiber das wollen
wir ja gar nicht reden.

Dies ist, zum Beispiel, kein Restaurant ... Es geht, zum Beispiel, um ein’ Glauben, eine ... Ah, vielleicht ist das,
vielleicht ist das (das) Vornehmste, was man erreichen kann. Und ich mein’, das am Ende der Welt? Da

auszustellen? Das ist der Hit? Ich meine, da den Durchbruch zu machen?
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Was ich nicht wusste: Das ist die erste Ausstellung iiberhaupt. Fiir einen Mann einer Meinung, die Meinung auch
noch gerahmt ... bwah, bwah, bwah, bwah ... Was gibt es plotzlich, nach den vielen edligen-, ne , also edelen
Kunsttagen, eine Eroffnung, Flug, Plakat, Katalog und - man staune und wundere - also eine Geste. Ne?
(Gelachter)

Das ist eine ganz, ganz besondere kleine ... vielleicht kann man das unter Ideologie noch einordnen, unter “Was
ist Besonderes”.

Ich mochte bitten, die Kinder, dh, zu behiiten. Die solln auch den Mund halten.

(Nimmt sein Glas und schaut hinein)

Da is’ iiberhaupt kein Sprudel drin, nicht mal’n Frosch.

Also, wollt ihr, &h, mehr héren? Ich bin kein Mann von gro3en Worten.

Also, wer jetzt noch zwischenzeitlich verschwinden will, darf jetzt auch aufstehen. Husch, husch.

(Gelachter)

Also, ich versuche, mich kurz zu fassen. Also, was merken wir uns heute Abend?

(Geléchter)

Es gibt genug Beweismaterial iiber den Kiinstler, der heute Abend hier ausstellt. Was erstaunlich ist, und das
hétte ich nicht gedacht, das gebe ich gleich gerne zu, die Bilder sind nicht nur weif3, sondern auch grau.

Ich meine schon am Ende der Welt, oder wie heifit die Galerie hier. Unglaublich! Also welche neuen
Mechanismen da gewachsen sind {iber die Zeit.

(Lange Pause, lehnt sich an die Wand an.

Na, da muss ich, muss ich mal so’n bisschen, bisschen, bisschen, bisschen verschonern, also ich muss, also, die
Sache, weil ihr, dh, Ego habt, ich seh’s euch nicht an, aber so, ich behaupte es mal ...

Ich meine, es geht darum, um , und das ist vielleicht das Feinste, was es an Kultur gibt und was auch geschaffen
worden ist von ... (zeigt ins Publikum) der Mann war sogar an der Kunsthochschule, das weif3 ich. Auch in Kéln
... (Pause) einen Hauptpunkt zu machen ...

Aber ... was anderes bringt man nicht, der Angeberei in der Kultur, wir sind alle, wenn wir grof} sind, sin wa
Angeber, jetzt muss man’s nur hinkriegen, wie, wie geben wir gut an? Ohne ganz, ganz so doll aufzufallen.

Also war haben wir an Material da? Was ihr hier gesehen habt, wir Heiopeis, also Heiopeis, natiirlich ist jeder
reingekommen, das ist ja vollkommen interessant, diese ... (zeigt auf die Gemaélde), also diese herrlichen Tone.
Machen die auch was mit Rotténen?

Also, habt ihr euch jetzt ein’ gemacht? Ja, ihr Dabei-Typen. Ich bin auch dabei, Typ! Ah, jetzt werd ich so alt
und plétzlich bin ich nicht mehr dabei. Also, sollte man sich schon ein Augelein wagen auf eine Arbeit ... Aber,
sah immer gleich aus, denn wie rosa sein, sah auch immer gleich aus, ‘n Punkt, ‘n Strich, Komma, nu?

(Zeichnet ein Gesicht in die Luft)

Was war das Gute an Dali, hat ‘ne gute Biographie geschriecben. Was war das Gute an Picasso? (Pause)
Verdammt nochmal, hat ‘ne gut aussehende Lebensgefahrtin.

(Gelachter)

Aber, aber hier haben wir ja anhand von einem “Sujet” - wie der Franzose sagt, ne? - kdnnen wir alles eigentlich
verstehen, gucken wir nur hin.

(Singt) Ich kenn meine eigene, da und da gehen wir wieder da hin, und da wird da viel getrunken, bla ...
(Gelédchter)

Ist das ‘ne Einstellung? Kunst? Na! (Lachen) Guckt euch die Sachen verdammt nochmal an, und was haben wir
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da noch?

(Mit hoher Stimmer markierend) “Ich habt so gar nicht geguckt. Da werd ich ja schwachsinnig. Zweiundvierzig
Jahre arbeiten, und jetzt hab’n Kleinkind ...”

Und da kommt einer daher, “sag mal, lohnt sich das?” Ein Kiinstler, ich meine, ich habe ihm nicht geglaubt, seit
ich mit ihm befreundet bin.

(wieder mit hoher Stimme) Mensch, Leute, das ist ja grauenhaft, iiber was reden wir denn hier ... (Pause)

Ne Runde nachgedacht.

(Nickt zweimal, Lachen)

Also werden wir heute auf die Dummbrustausttellung, auf den Kiinstler das Glas erheben. Einmal ... Aber! Wir
sollten nicht vergessen, was wir fiir kleinliche dummer SpieBerarschlocher sind, die nicht mal ‘n Blick drauf
werfen kdnnen.

Also, auf uns Arschldcher, auf uns Arschlocher ...

(Publikum)

Was? Ja, ich komm wieder hierher, ich mach hier ‘ne Einzelausstellung.

(Geléchter, Applaus)

Also, am Schluss, der Moment, der Moment, die Aussage ... Ich weil} nicht.

Langeweile ich euch schon? ... Sonst erzéhle ich auch noch ‘nen Witz ... Es gibt einen Witz, den der Herr Wirt,
h ...

(Pause)

Was nicht inna Hose, das ist im Mund, oder wie?

Also folgendermaflen: Am Stefansplatz ...
Mann im Publikum: Schildkrétenwitz, bitte.

Kippenberger: Also, was ich jetzt ... ich muss mich jetzt ‘n bisschen mal in ‘ne windstille Ecke kurz
zuriickziehen, dh ... Ich mach es fiir den Kiinstler. Das ist ein Abend fiir den Kiinstler. Das ist sein Abend. Das
sind seine Bilder das sind seine Sachen und die sind sehr, sehr - ich schétze sie sehr, ich meine als Privatperson
schatze ich ich es wirklich, und dh, und ...

Ich verlang’s von keinem anderen, blol Unaufmerksamkeit wird gescholten bei mir. Das stimmt halt, ich bin
kein Schldger, aber ich bin eher ein Unangenehmer ... Kdnnen wir uns das fiir heute vielleicht sparen, sondern
das ist der Abend von dem Kiinstler, der seine Dummbrustausstellung hier hat.

(Lachen)

Also, der Herr, dh, ne, der Mann mit dem hut, dh, wie heif3t der? -

Beuys hatte seine erste Ausstellung mit zweiundvierzig Jahren.

(Lachen)

Koénnen wir uns darauf einigen?

(Publikum)

Also, konnen wir jetzt den offiziellen Teil liberschreiten.

Also, jetzt kommt, dhm, ein Witz ... Wollt ihr den héren?

(Publikum)

Also er geht folgendermaBen. Es geht folgendermalien: Im Grunde, das ist iiberhaupt kein Witz, sondern es gibt,

ich meine, die ganze Menschheit spricht von Politik, wir sprechen natiirlich nur {iber Kunst, nu? Nur vom
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Feinsten. Also ... dh, als, lassen, oh, mal den schiefen Ton weg, und sind schon am Stefansdom ... und da
wimmeln die Leute rum vor einem Wahnsinnsgebdude eines Wahnsinnsarchitekten ...

Da erkennt man die Menschen nicht mehr, sprech sie auch nicht an, behaupte auch nicht, ich wére ihr Freund
oder so ... egal, wir sind auf dem Stefansplatz, und die Riesenmeute da auf dem Stefansplatz. (schreit) Manni!
Manni! (lacht) Manni! Manni! Irgendwo ist man ja eitel, ne?

(Tréllernd) Herbert.

Also, Herbert hat einen Freund auf dem Stefansplatz gesehen.

“Ich hab ihn nun schon so lange nicht mehr gesehen, zwanzig Jahre oder mehr. Was machste denn so?”

- Uh-uh-uh-uh-uh-su-su-su-super, uh-uh-uh ... Ja.

- Und, alles ist in Ordnung? Was machste so jobméafBig?

- Ah-ah-ah-ah ... ma-ma-ma-a-a-alles ist in Ordnung. Ah, ah hhab m-m-mi-mich b-b-be-be-ewworben, hab mich
bewwworben als Rundschunk, Rundfunksprecher. Hab mich be-be-beworben als R-r-r-r hh
runsch-rund-funk-sprecher.

- Was denn, du? Wusste nicht, dass du Rundfunksprecher werden willst.

Wie lduft’s denn jetzt so als Rundfunksprecher?

- Ha-ha-ha-ha-ha-haben mich nicht ge-ge-genommen.

- Was? Dich nicht genommen? Dich haben sie nicht genommen! Was ist denn jetzt los!

- Beinahe, b-b-bbeinahe, abbber, h-haben rausgefunden, dass ich n-n-Nazi war.

Also, jetzt jubelt mal! Sagt mal, ihr kdnnt jetzt schon mal ...
Mann im Publikum: Applaudieren.
(Applaus)

Kippenberger: Alle!

(Publikum)

Also, wie gesagt, es gibt nicht viel zu schildern, auler die Arbeit von dem Kiinstler, der heute Abend hier
ausstellt. Also, was soll ich denn erkldren?

Was ich machen kann, ist, einen Witz erzidhlen.

(Gelachter)

Wollt ihr noch?

Mann im Publikum: Schildkréterl.
Kippenberger: Ja, ich wiirde euch gerne mal einen schonen erzahlen.
Mann im Publikum: Schildkrétenwitz, bitte.

Kippenberger: Also, der Schildkréte kommt wenn - kommt als Zugabe.

Also ... also, ihr seid fiir mich ein bisschen primitiv ... Okay, also dann.

Soll’s auch ein Kiinstlerwitz sein?

Also, das ist ein Mann, und macht wirklich schone Sachen, aber er kann das nicht richtig vermitteln, also an die
Galeristen und die schweinischen Sammler und die ganzen Leute, die immer nur fiinfzig Prozent haben, da bleibt
ja gar nichts mehr {ibrig, also.

Dann muss er schon zum Arbeitsamt, und &h, nicht heute, nicht vormittags nur, nicht mittags und dann
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nachmittags geschlossen, und die Kerzenlichter gehen aus und, &h, und die Frau, die wellt sich auch nur so’n
bisschen wie a Rollmopserl, ahm, weil, dh, sacht, ich bin ‘ne Frau vom genialen Kiinstler, was hab ich damit zu
tun? Ich geb die Wérme, ne?

Also, er geht zum Arbeitsamt. Nun gut. Und kommt er ins Stiegenhaus, dh, da wo man sich nach oben arbeitet,
ah, seid nie oben, weil da geht’s nur nach unten, also man arbeitet sich nach oben. Ist da, damit die Leute,
Selbstmord wird immer aus dem Fenster gemacht und nicht durch den Flur, ne. Also deswegen haben die da so
Gelander angebracht, und auf diesem Geldnder rutscht seine Freundin, wo er glaubt, das ist seine Muse, ah,
rutscht das Geldnder runter, aus’m Fiinften, voll, dh, nackert.

Also sie rutschert da runter, das Stiegengeldnder und kommt unten auch piinktlich an. Und er denkt “Mann ey,
ich hab heute genug Probleme gehabt, was is’n mit meiner Frau jetzt los?” Und die rennt wieder hoch und
rutschert wieder runter, voll nackert. “Was soll’n das? Was soll ich blofl machen?”

Und da sacht die Frau: “Ich mach nur das Abendessen warm.”

(Gelachter)

Bravo!

(Applaus, Lachen)
Mann im Publikum: Bitte den Schildkrétenwitz. Bitte den Schildkroten.

Kippenberger: Also, wer will jetzt freiwillig gehen, darf gehen. Eine gute Pause ... Also wer will gehen? “Ladies

first.”
Mann im Publikum: Bitte den Schildkroten.

Andere Mann im Publikum: Bitte mach fiir den Jorg den Schildkréten und fiir mich natiirlich auch. Ich kann den

nie genug horen.

Kippenberger: Also, wir reden nicht iiber Weiberdrsche, wir reden nicht iiber Weiberarsche, sondern iiber, dh,
das, was mit Kultur zu tun hat, also meine Hochachtung vor diesem Kiinstler - sonst wire ich ja nicht so weit
geflogen hierher ... Weil diese Person eines verkorpert fiir mich, dh ... Mann, es kennt von diesem Menschen,
der ...

Also, es geht darum, dass das, was der Kiinstler gemacht hat in einer Art und Weise, also immer als Form von

Kultur, von Kunst, ich mein’ ich ...
Mann im Publikum: ... Liebe, von Liebe.

Kippenberger: ... nicht Vorspeise, nicht Hauptspeise, nicht Nachspeise, sondern ...
Mann im Publikum: Liebe!

Kippenberger: Ah, man hat irgend’ne Vorstellung von Kultur, man méchte ein kultivierter Mensch sein ... Ja,
also ich mocht, dh, und ich glaube auch der Kiinstler, und der hat’s geschafft durch diverse, diverse ... (lange
Pause) Gegebenheiten ... Zu Hause war immer Kultur, es war immer was Feines. Ich meine, es ging nicht jedem
darum, ob es, dh, kommerzieller war, dh ... sondern es ging darum, ob die Struktur, eine Kultur, &h, des Seins,
das ganz Strenge, Feine zu machen. Egal in welchem Bereich, und, &h ... Na? Gut. Er ist runtergeplumpst. Nu?
Runterplumpsen.

Aber der Gedanke einer Fithrung, eines ... eines Seins, einer Darstellung, einer abstrakten Darstellung. Was ist
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die schone Kunst, das ist die abstrakte Kunst. Nu? So, durchgefiihrt und durchgeballert, bis zum
Nicht-Mehr-Mdgen. Nu? Und jetzt hat er sich entschlossen, Kiinstler zu sein. Ja, was kann ich da nun machen.
Also, ich kann das nicht so hochheben, aber man sollte es, so einem Menschen nun wirklich, dh, dh, unterstiitzen,
mit solchem, &h, dh, kiinstlerischen Karat. Aber ...

Wenn, wenn die Quietschméuse da hinten mal ihre Tampons zum Fenster rausgeworfen haben, kdnnen wir

vielleicht noch wieder reden. Erzéhlten, nachdem sie gefragt wurden.
Andere Mann im Publikum: Ich unterstiitze das.
Mann im Publikum: Ich bitte um den Schildkrétenwitz!

Kippenberger: Es geht nicht um Schildkrote und Witz, es geht da um Kunst. Gibt es keinen Humor in
Deutschland. Aber ich habe seinerzeit, also erstmal nicht so toll gefunden diesen Kiinstler.
Also, jetzt kommt noch ein Witz. Ahm ...

Und ich bitte alle Frauen, die dort schlussendlich etwas zu tun haben, es dort zu tun.
Mann im Publikum: Raus. Schicke sie weg.

Kippenberger: Also, wer ist &hh, wer besteht auf Sauereien=

Mann im Publikum: Niemand.

Anderer Mann im Publikum: Wer nicht?

Kippenberger: Also, ih, wer, dhh ... Ich wiirde gerne ‘n besonderes Beispiel machen ... Ah, &h, kann ... ey ...
hier ... hier samma ... ihr Zweibeiner. Wer ... wer will ein bisschen, dh, klein schweinisch haben? Wer? Wer ist
dabei?

(Hebt seine Hand, wartet ab)
Mann im Publikum: Wiirdest du so nett sein und den Witz mit der Schildkrote erzahlen?

Kippenberger: Ich halte mich dir gegeniiber fiir ‘nen Rassisten, wenn Leute hier ankdmen und sagen, ich will
war Schweinisches horen.

(Pause)

Dabei? Ja? Nein? ... Dabei? Schweinisch? Ja? Nein? ... Ja? Schweinisch? Ja? nein? Das gilt nicht. Ja oder nein?

Also, nein.

Anderer Mann im Publikum: Es gibt keinen Rotwein, es gibt nur Weiwein ... (Zu jemand anderem im

Publikum) Kennst du den Schildkrétenwitz?
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