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1. Einleitung

Der Wissenschaftler, der annimmt, er widme sich aus-
schlielich der Suche nach der Wahrheit, tduscht sich selbst
[...]. Er sucht nach System, Einfachheit, Reichweite, und
wenn er in diesen Punkten befriedigt ist, schneidet er die
Wahrheit so zurecht, daf® sie paft. Die Gesetze, die er auf-
stellt, verordnet er ebensosehr, wie er sie entdeckt, und die
Strukturen, die er umreifit, entwirft er ebensosehr, wie er sie
herausarbeitet.!

1978 formulierte Nelson Goodman mit Blick auf die Wissenschaft eine der mannig-
faltigen »Weisen der Welterzeugung« und hielt in zugespitztem Wortlaut fest, dass
das Begreifen einer Gegebenheit unweigerlich mit deren Schépfung verbunden ist.?
Damit formulierte er zugleich einen Kernpunkt der kiinstlerischen Projekte, denen
die vorliegende Arbeit gewidmet ist.

Auch deren titelgebende Wortkomposition »fiktive Institution«® vereint Beob-
achtung und Hypothese. Denn sie ist aus der Notwendigkeit heraus geboren, ei-
nem Phinomen kiinstlerischer Produktion niher zu kommen, dem als solches in
der Kunstgeschichte noch keine Beschreibung und dementsprechend noch keine
Bezeichnung zugedacht wurde. Ausschlaggebende Beobachtung war es diesbeziig-
lich, dass im Zeitraum um 1970 auffillig hdufig kiinstlerische Arbeiten entstanden,
die sich im Gegensatz zur etwa zeitgleich aufkommenden Land Art nicht ostentativ
vom Kunstmarkt und dessen Institutionen distanzierten, sondern sich diesen for-
mal anndherten. Die Kiinstler machten sich in ihren Arbeiten vorhandene Organi-
sationsformen und Ordnungssysteme offizieller Institutionen des Kunstbetriebs zu
eigen und tiberfiithrten sie in ein personliches Bezugssystem, in dem herkdmmliche
Beurteilungs- und Wertmafstibe unterlaufen wurden. Hierfiir tiberschritten sie

1 | Goodman, Nelson: Weisen der Welterzeugung. Frankfurt a. M. 1984 [engl. Orig. 1978],
S. 32.

2 | Goodman verwendet das Wort »Begreifen« in seiner vollen Sinnfiille als »etwas verste-
hen« sowie »etwas in Begriffe fassen«. - Vgl. Goodman 1984, S. 37.

3 | Der Begriff ist einer Definition Marcel Broodthaers’ entlehnt, der sein »Musée d’Art Mo-
derne« selbst als »fiktives Museum« bezeichnete. - Vgl. Ausst.-Kat., Marcel Broodthaers,
Paris, Galerie nationale du Jeu de Paume, 1991-1992, S. 277.



10

Die fiktive Institution als &sthetische Strategie

die objektgebundene Definition des Kunstwerks als abgeschlossener Entitit. Die in
den Werktiteln verwendeten Institutionsbezeichnungen wie »Museum« oder »Aka-
demie« verweisen bereits auf den raumgreifenden, kompositorischen Charakter der
Institutionsfiktionen, die nicht mehr eine kontemplative Vertiefung des Betrachters
in das Einzelwerk fordern, sondern den Vorgang isthetischer Erfahrung durch die
kérperliche Bewegung als einen aktiven Wahrnehmungsprozess sichtbar werden
lassen. Gegentiiber den mit den genannten Institutionen herkémmlich assoziierten
Eigenschaften von Bestidndigkeit und Dauer hoben sich die kiinstlerischen Arbeiten
wiederum in ihrer situativen Konstellation durch die Betonung ihrer Kontingenz,
Instabilitit und Fluchtigkeit ab.

Grundlegendes Anliegen der vorliegenden Untersuchung ist es, diese spezifische
kiinstlerische Vorgehensweise anhand vier exemplarischer Kunstwerke nachzuvoll-
ziehen und zu analysieren, um sie als eine subversive Strategie, unabhingig von
bekannten Stromungen und Gruppierungen der Kunstproduktion des genannten
Zeitraums, zu verdeutlichen.

Im Fokus der Untersuchung steht dabei die in der deutschen Forschungslite-
ratur bisher nicht rezipierte Arbeit »Académie Worosis Kiga« des Pariser Malers
Gérard Gasiorowski, die dieser ab 1976 schuf und fiir seine Ausstellung in der re-
nommierten Pariser Galerie Maeght 1982 in eine endgiiltige Form fasste.* Der zu-
gehorige Werkkorpus, der von einer schriftlich ausformulierten Erzihlung iiber die
fiktive Akademie begleitet wird, sowie die vom Kiinstler entworfene Ausstellungsge-
staltung von 1982 werden mit dhnlichen Projekten anderer Kiinstler verglichen, um
gemeinsame Strategien und deren Effekte, sowohl fiir die kiinstlerische Produktion
und den darauf basierenden Werkbegriff als auch fiir den gesellschaftlichen Sek-
tor des Kunstbetriebs, herauszuarbeiten. Bei den Vergleichsarbeiten handelt es sich
zum einen um J6rg Immendorffs »LIDL-Akademie, die dieser im Rahmen seiner
»LIDL«-Periode zwischen 1968 und 1970 erarbeitete, zum zweiten um das »Musée
d’Art Moderne, Département des Aigles«, das Marcel Broodthaers zwischen 1968
und 1972 in zwolf unterschiedlichen thematischen Sektionen an unterschiedlichen
Orten realisierte und zum dritten um das »Maus Museum« von Claes Oldenburg,
das der Kiinstler erstmals auf der fiinften documenta 1972 prisentierte.’

Gasiorowskis fiktive Akademie hat nicht nur die Anregung zur vorliegenden
Forschungsarbeit geliefert, sondern verbindet auf exemplarische Weise markante
Aspekte des hier vorgestellten Phinomens. Denn nicht nur Fragestellungen des je
persénlichen (Euvres werden im Modus der Fiktion zugespitzt, sondern die gesell-
schaftliche Realitit von Kunst als Konvention wird befragt. Dabei liefern die Kiinst-
ler in teils scharfer, jedoch stets humoristischer Weise einen kritisch-analytischen
Kommentar zum zeitgendssischen Kunstgeschehen.

4 | Wie durch Atelierfotografien Jacques Monorys, einem Freund und Malerkollegen
Gasiorowskis, zu rekonstruieren ist, bestand zum Zeitpunkt der Akademiegriindung - laut
Erzéhlung fand diese am 5. Januar 1976 statt - bereits ein Grofteil der spater als Schiler-
arbeiten prasentierten Hutzeichnungen. Kapitel 2.3.2 wird genauer auf die Werkgenese und
deren Auslegung eingehen.

5 | Vgl. Kapitel 4.



Einleitung

1.1 DEFINITION DER »FIKTIVEN INSTITUTION«

Seit Beginn des 20. Jahrhunderts hat sich eine avantgardistische Praxis »[t|otale[r]
Gestaltung mit gleichzeitiger Negation der Kunstausstellung«® etabliert, die sich
mit verschiedenen Kunststrémungen der 1960er Jahre zu einer kanonisierten »As-
thetik der Installation«” ausgeweitet hat. In dieser Tradition stellte Donald Judd auf
provokative Weise fest, dass die Kunstausstellung fiir den kreativen Prozess von ge-
nauso grofler Wichtigkeit sei wie die Werkschépfung selbst und erwarb 1968 ein
Gebiude in der New Yorker Spring Street, um dort seine »permanent installation«®
zu realisieren.’ Die in der vorliegenden Untersuchung betrachteten fiktiven Institu-
tionen unterscheiden sich von dieser Vorgehensweise, indem sie sich nicht auf die
Ausstellung als einmaliges, ephemeres Ereignis begrenzen, sondern diese als einen
Moment der Sichtbarwerdung und Offentlichkeit eines dariiber hinausreichenden
Konzepts nutzen und zum Bestandteil einer kohirenten Geschichte machen. Da-
mit bleiben die hier behandelten Arbeiten anders als Judds Ausstellungsraum oder
weitere kiinstlerische Kérperschaften wie die 1967 von Joseph Beuys gegriindete
»Deutsche Studentenpartei« oder »Kippenbergers Biiro«, das der Maler ab 1978 in
Berlin fiithrte, durch ihren fiktiven Charakter der Sphire des Kunstwerks verhaftet;
sie besitzen keinen legalen Status in der gesellschaftlichen Wirklichkeit. Thre Ge-
stalt ist daher je nach kiinstlerischem Projekt und Schwerpunkt unterschiedlich.
Die herangezogenen exemplarischen Arbeiten weisen jedoch einen wichtigen Uber-
schneidungspunkt auf: Sie konstituieren sich iiber einen ausgedehnten Zeitraum
in unregelmifiigen, fliichtigen Manifestationen, die hiufig Ausstellungscharakter
besitzen und in denen sich Objekt- und Aktionsebene des Werks tiberlagern. Damit
tiberschreiten sie den konventionellen Begriff des Kunstwerks als objekthafte Ein-
heit. In den verschiedenen Realisierungen behalten sie jedoch den einmal gesteck-
ten institutionellen Rahmen, dessen Bezeichnung und seine hierarchische Struktur
bei. Dies unterscheidet sie des Weiteren von Projekten wie Daniel Spoerris »Musée
sentimental de Cologne«, das den Titel der Museumsinstitution lediglich fiir ein in-
dividualisierbares, in verschiedenen Kontexten anwendbares Ausstellungskonzept
in Anspruch nahm.!® Auf diese Weise rezipieren und thematisieren Gasiorowski,
Immendorff, Broodthaers und Oldenburg in ihren fiktiven Institutionen zeitgends-
sische Diskurse aus benachbarten Wissenschaftsdisziplinen wie Philosophie, So-

6 | Batschmann, Oskar: Ausstellungskiinstler. Kult und Karriere im modernen Kunstsystem.
Kdln 1997, S. 190-200.

7 | Vgl. Rebentisch, Juliane: Asthetik der Installation (zugl. phil. Diss. Potsdam 2002),
Frankfurta.M. 2003.

8 | Vgl. http://juddfoundation.org/spaces/101-spring-street/ (letzter Aufruf: 24.9.2016).
9 | Vgl. Bawin, Julie: L'artiste commissaire. Entre posture critique, jeu créatif et valeur ajou-
tée. Paris 2014, S. 42.

10 | Vgl. Legge, Astrid: Museen der anderen »Art«. Kiinstlermuseen als Versuche einer al-
ternativen Museumspraxis (zugl. phil. Diss. Aachen 2000), Onlinepublikation 2000, un-
ter: http://publications.rwth-aachen.de/record/56521/files/01_090.pdf (letzter Aufruf:
28.10.2015), S. 14; Heesen, Anke te, Padberg, Susanne (Hg.): Musée Sentimental 1979. Ein
Ausstellungskonzept. Ostfildern 2011, S. 6-11; Ausst.-Kat., Le Musée sentimental de Colog-
ne. Entwurf zu einem Lexikon von Reliquien und Relikten aus zwei Jahrtausenden Kéln Inco-
gnito, KdIn, KéInischer Kunstverein, 1979.

1
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ziologie, Sprachwissenschaft und Ethnologie. Ihre Arbeiten werden somit iiber die
rein isthetische Werksetzung hinaus zu Instrumenten kritischer Gesellschafts-
und Kulturanalyse. Gilt das Interesse der vorliegenden Arbeit dementsprechend der
Konturierung und Analyse eines dsthetischen Phinomens, betrifft dieses durch die
strategische Vorgehensweise der Kiinstler ebenfalls kunstékonomische und kunst-
soziologische Betrachtungen und Entwicklungen der Kunstgeschichte.

1.1.1 Das Beispiel der nAcadémie Worosis Kiga« (1976-1982)

Zur weiteren Annidherung an den Untersuchungsgegenstand sei dieser kurz am
Beispiel des fiir die vorliegende Arbeit ausschlaggebenden Projekts, der »Académie
Worosis Kiga« von Gérard Gasiorowski, dargestellt.

Am 2.Juni1982 erdffnete in der Pariser Galerie Adrien Maeght die Ausstellung
»L’Académie Worosis Kiga, observée par Gasiorowski«."! Was der Galeriebesucher
in den Raumen des Hinterhofes auffand, mochte selbst den beflissenen Kunstlieb-
haber zunichst verwundern. In Vitrinen waren tibereinandergestapelte Zeichnun-
gen, Papierschnipsel sowie einige Fotografien von Landschaften und Innenrdumen
ausgestellt. An den Winden befanden sich mehrere Reihen lingsrechteckiger Rah-
men. Wie der Titel dieser Werkreihe, »Les Classes«, bereits nahelegt, handelt es sich
hierbei um die angeblichen Schiilerarbeiten der fiktiven Akademie. Sie beinhalten
jeweils vier Acrylzeichnungen von Filzhiiten und ein gelbes Blatt Papier, auf dem
lediglich drei braune Balken zu sehen sind. Neben den Exponaten in den Vitrinen
sowie in vereinzelten Rahmen oberhalb der Vitrinen im ersten und letzten Ausstel-
lungssaal waren des Weiteren fotokopierte Schriftstiicke zu sehen.

Im Gegensatz zu den iibrigen Institutionsfiktionen verfiigt Gasiorowskis
»Académie Worosis Kiga« tiber eine schriftlich fixierte Erzihlung. Sie schildert ei-
ner Chronik dhnlich die Ereignisse an der imaginiren Kunsthochschule und hilt
deren organisatorische Struktur, das heifdt Personal, Statuten und Aufnahmever-
fahren, fest. Dieser Text der Akademiefiktion ist in insgesamt vier Ringbiichern
festgehalten, die neben der Erzihlung auch Unterlagen zur Ausstellungsgestal-
tung von 1982, beispielsweise Entwurfsskizzen fiir den Ausstellungskatalog, das
Pressecommuniqué oder Raumpline beinhalten. Wie aus Archivaufnahmen und
Ausstellungsdokumenten der Galerie Maeght hervorgeht, handelte es sich bei den
in der Ausstellung 1982 ausgestellten Fotokopien um Textausziige, die sich inhalt-

11 | Es handelt sich hierbei um den Titel, der in einigen Ausstellungsrezensionen von 1982
sowie in spateren Ausstellungskatalogen genannt wird. Die Einladungskarte trug im Gegen-
satz den Titel »OIPAHHOOIPAHSTRA observée par Gasiorowski«, wahrend der Ausstellungs-
katalog mit »L'A.W.K. observée a la Galerie Adrien Maeght« betitelt war. Eine dhnliche Un-
schdrfe besteht auch hinsichtlich der Ausstellungsdaten. In einigen Pressebesprechungen
wird die Ausstellungsdauer mit »Mai bis Juni« datiert. - Vgl. Goldcymer, Gaya: La disparition
de Gérard Gasiorowski. In: Art Press, Nr. 59, Mai 1982, S. 32-33. - Tatsachlich war der Ver-
nissagetermin anscheinend fiir den 12. Mai vorgesehen, wurde dann aber verschoben. Hin-
weis hierauf geben die unterschiedlichen Entwiirfe des Pressecommuniqués, wie sie sich in
einem der insgesamt vier Ringbiicher der »Académie Worosis Kiga« befinden. Der genannte
Vernissagetermin entspricht demjenigen auf der Einladungskarte. - Vgl. Einladungskarte, in:
Archiv Philippe Agostini. - Auf die von Gasiorowski im Rahmen der Offentlichkeitsarbeit an-
gewandten Verwirrungstaktiken geht Kapitel 5.2.2 genauer ein.



Einleitung

lich auf die Akademiegeschichte beziehen und unter anderem Objekte, Utensilien
und die kiinstlerische Produktion der fiktiven Akademie beschreiben. Die Expona-
te in der Ausstellung entsprachen wiederum diesen Informationen der Fotokopien
und schienen somit wie Dokumente die erfundene Geschichte als ein reales Ge-
schehen zu bestitigen.

Dieser dokumentarische Realititseffekt widersprach der gewohnlichen Erwar-
tungshaltung beim Besuch einer Galerieausstellung und hatte 1982 zur Folge, dass
der damalige Ausstellungsbesucher in Ungewissheit iiber den Charakter der Objek-
te geriet. Aufgrund der liickenhaften Informationen der Schrifttriger konnte er die
Echtheit der scheinbaren Dokumente bezweifeln. Zugleich lief} deren Anwesenheit
ihn jedoch das entsprechend der Ausstellungssituation in einer Kunstgalerie zu er-
wartende Kunstwerk, das gemif} einem &sthetischen Ideal des Sublimen aus sich
allein heraus wirkt, vermissen.

Der Ausstellungsaufbau in der Galerie Maeght verstirkte diese Verwirrung
noch. Bei der Ausstellungsrekonstruktion konnte eine auffillig grofle Anzahl an Vi-
trinen im Raum des kommerziellen Kunsthandels sichergestellt werden.!? Wihrend
heute Vitrinen im Rahmen kiinstlerischer Installationen schnell als institutionskri-
tische Elemente verstanden werden, existierte diese Tradition 1982 noch nicht. Den
durchschnittlichen Galeriebesucher muss die Vitrine daher als primir museales
Ausstellungsrequisit verwundert haben. Dies insbesondere, weil die darin prisen-
tierten Gegenstinde nicht wie Waren eines Kaufhauses dargeboten wurden,” son-
dern in ihrer Anordnung und durch die fehlende Preisauszeichnung den Anschein
von Archivalien erhielten. So verhinderten beispielsweise die tibereinandergesta-
pelten Zeichnungen eine vertiefende Betrachtung des Einzelwerks. Gasiorowski
brachte somit nicht nur den Status der Exponate ins Wanken, sondern verunklir-
te im Rahmen der Ausstellung auch die institutionellen Ebenen von Museum und
kommerziellem Kunsthandel.

Ebenso erscheint der Begleitkatalog zur Ausstellung noch heute enigmatisch:
Bar jeglicher Erlduterung oder Werkbeschreibung bietet er schwarz-weifle Repro-
duktionen einzelner Exponate. Auf seiner vorletzten Seite reproduziert zudem eine
kurze Bildunterschrift die Notiz einer in der Ausstellung prisentierten Fotokopie:
»bulletin d’information, adressé par Gasiorowski, observateur a ’A.W.K. du 5 jan-
vier au 16 novembre 1976, et compagnon du professeur Arne Hammer jusqu’a ses
derniers jours.« Die betonende Wiederholung der im Ausstellungstitel deklarier-
ten Funktion Gasiorowskis als »observateur«, Beobachter, verstirkte in Hinblick
auf die Galerieprisentation erneut den scheinbar dokumentarischen Charakter der
prisentierten Objekte. Zugleich wurde die Identitit Gasiorowskis als ausstellender

12 | Eine detaillierte Beschreibung der einzelnen Ausstellungsobjekte sowie des dazugeho-
rigen Kontexts folgt in Kapitel 2.1; auf die Bedeutung der Vitrine in den verschiedenen Aus-
stellungskontexten der fiktiven Institutionen geht Kapitel 5.2.1 ein.

13 | Zur Verwandtschaft von Museums- und Kaufhausvitrinen vgl. Rooch, Alarich: Zwischen
Museum und Warenhaus: Asthetisierungsprozesse und sozial-kommunikative Raumaneig-
nung des Biirgertums (zugl. Habil. Bremen 2000), Oberhausen 2001, S. 133-135.

14 | »Informationsbulletin Gasiorowskis, Beobachter der A.W.K. vom 5. Januar bis 16. No-
vember 1976 und Begleiter des Professors Arne Hammer bis zu seinen letzten Tagen.« [Uber-
setzung T. N.], zitiert aus: Ausst.-Kat., LA.W.K. observée par Gasiorowski, Paris, Galerie
Adrien Maeght, 1982, 0. S.
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Kiinstler verschleiert und seine Funktion als Zeuge der scheinbar in ihren Relikten
zusammengetragenen Kunstakademie bekriftigt. Auf diese Weise wird der Kiinst-
ler selbst zum Bestandteil der von ihm konstruierten fiktiven Akademiegeschichte.

Wie an die Hutbilder angeheftete Etiketten zu verstehen gaben, handelte es sich
bei diesen angeblich um die Erzeugnisse der in die Akademie aufgenommenen Stu-
denten. Zur neuerlichen Verwunderung des Betrachters trugen diese allesamt Na-
men anerkannter Vertreter des zeitgenossischen Kunstmarkts. So finden sich auf
den Namensschildchen unter anderem Robert Rauschenberg, Joseph Beuys, Andy
Warhol, Gilbert and George oder Cindy Sherman. Gasiorowski selbst erscheint in
den Artefakten der »Académie Worosis Kiga« hingegen nur in Funktion des be-
richterstattenden Beobachters, der in der Galerie 1982 ein vergangenes Gescheh-
nis zur Schau stellte.

Die Ebenen von Realitit und Werkfiktion verschwammen damit zunehmend
und der interessierte Rezipient musste auf sein Gliick hoffen, einen informierten
Galerieangestellten sprechen zu kénnen oder die Schilderung in einer Kunstzeit-
schrift aufmerksam gelesen zu haben, um die Bedeutung der Ausstellungssamm-
lung zu verstehen.”® Denn auch der Versuch, die Exponate im reinen isthetischen
Genuss zu rezipieren, wurde ihm durch deren spréde Erscheinung vergillt.

Mit Hilfe des Rollenspiels offenbarte und hinterging Gasiorowski Konventionen des
Kunstmarkts und die darauf beruhenden Erwartungshaltungen des Rezipienten.
Er stellte die herkdmmliche Kompetenzverteilung und Kanonisierungsmuster des
Kunstbetriebs auf den Kopf: Der ausstellende Kiinstler wurde zum Beobachter, die
Exponate zu Dokumenten und Spuren einer vergangenen Geschichte, der Galerie-
raum zu einem Museum. Die kiinstlerische Produktion wurde als Recherchearbeit
prisentiert und die Schwelle zwischen der subjektiven Fiktion und der als objektiv
erfahrenen Wirklichkeit wiederholt iiberschritten.'®

In seiner Poetik definiert Aristoteles die Fiktion als das Anordnen von Handlun-
gen. Anders als die Geschichtsschreibung ist die Dichtkunst nicht an die chronolo-
gische Abfolge von Tatsachen gebunden, sondern kann die Geschehnisse in ihrer
Schilderung frei nach kausalen Gesichtspunkten organisieren. In der poetischen
Fiktion kann die empirische Unordnung demnach sinnhaft systematisiert werden
und ist der historischen Berichterstattung laut Aristoteles iiberlegen.” Wie Jacques
Ranciére prizisiert, bedeutet folglich die einvernehmlich praktizierte »Irennung
zwischen Wirklichkeit und Fiktion, dass eine Rationalitit der Geschichte und ihrer

15 | Vgl. Tronche, Anne: Gasiorowski et I’Académie Worosis Kiga: qui porte le chapeau?
In: Opus international, Nr. 85/1982, S. 38-40; Goldcymer 1982; Enrici, Michel: AWK
Gasiorowski. In: Artistes, 12/1982, S. 89. - In den der Ausstellung vorausgegangenen sechs
Jahren hatte Gasiorowski hingegen Freunden und Bekannten regelméRig Bericht (iber die
Geschehnisse an der »Académie Worosis Kiga« erstattet. - Vgl. Ausziige des Gesprachs mit
Colette Portal am 25.4.2014, Typoskript in: Archiv der Verfasserin; Ausziige des Gesprachs
mit Jan Voss am 20.1.2014, Typoskript in: Archiv der Verfasserin.

16 | Zu den méglichen Einflissen und Interdependenzen mit dhnlichen Kunstbewegungen
der Zeit vgl. Kapitel 3.2.

17 | Vgl. Aristoteles: Poetik, iibers. u. erl. v. Arbogast Schmitt. Berlin 2008, S. 13-15, S. 373.
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Wissenschaft unmoglich ist«’®; anders gesagt, wohnt auch jeder historischen Re-
konstruktionsarbeit ein Stiick Fiktionalitit inne.” Gérard Gasiorowski verwendete
in der Ausstellung seiner Akademiefiktion 1982 alle Medien, Instrumente und Kon-
ventionen des alltiglichen Kunstbetriebs. Die scheinbar wissenschaftliche Anord-
nung der prisentierten Materialien wurde erst in der Erginzung durch die sprach-
liche Fiktion bedeutungsvoll. Neben der rdumlichen Expansion des Kunstwerks
auf die Ausstellungssituation dehnte die schriftlich fixierte Fiktion dieses auch auf
zeitlicher Ebene aus und riickte es durch das Rollenspiel des Kunstlers in den thea-
tral-performativen Bereich. Die Konfrontation von materiell-empirischer Faktizitit
der prisentierten Dinge mit ihrer sprachlich-ephemeren Codierung im Modus der
Ausstellung lief} eine Spannung entstehen, die die Differenz von Phinomen und
Sinngebung betonte.

Vor dem Hintergrund zeitgendssischer theoretischer und politischer Debatten
sowie in Auseinandersetzung mit der eigenen kiinstlerischen Titigkeit wurde der
Ausstellungsapparat somit zu einem Reflexionsmedium umfunktioniert, in dem
alltigliche Gegebenheiten auf ihre soziokulturell und historisch bedingte Konstitu-
tion hin beleuchtet und nach ihrer Giiltigkeit befragt werden konnten.

Diese Strategie findet sich auch in den tibrigen Institutionsfiktionen wieder.

1.1.2 Fragestellungen, Hypothesen und Zielsetzungen

Die vorausgegangene Auseinandersetzung mit Gasiorowskis zentralem Werkkom-
plex hat offenbart, wie der Kiinstler in der gesamten Schaffensphase seiner fiktiven
Akademie das Verhiltnis zwischen Kunstwerk, Kiinstler und dariiber herrschen-
dem Kunstbetrieb mit Bewusstsein fiir die Historizit4t der Kategorien und Begrif-
fe befragte. Die »Académie Worosis Kiga« entstand in einer speziellen Phase der
Kiinstlerbiografie, in der sich Gasiorowski iiber Jahre hinweg weitgehend vom o&f-
fentlichen Leben zuriickzog. In seiner isolierten Distanz zur internationalen Kunst-
szene kreierte er die Fiktion einer Kunstinstitution, die einerseits in scharfer Iro-
nie mit den gegebenen Zustinden ins Gericht ging, die ihm aber auch dazu diente,
seine eigene Rolle und Funktion im gesellschaftlichen System zu analysieren. Ein
wichtiger Moment der Akademiearbeit Gasiorowskis war deren erste Ausstellung
1982 in der Galerie Adrien Maeght. Denn wie die Untersuchung zeigen wird, hat
der Kiinstler seine Fiktion nicht als interesseloses Kunstwerk geschaffen, sondern
gezielt auf dessen Integration in das kiinstlerische Milieu und insbesondere in des-
sen marktwirtschaftlichen Raum hin konzipiert.

Die ausschlaggebende Beobachtung fiir die Konzeption der vorliegenden Ar-
beit war, dass sich diese Vorgehensweise nicht allein auf das Werk Gasiorowskis
beziehen lisst. Jorg Immendorffs »LIDL-Akademie«, Marcel Broodthaers’ »Musée
d’Art moderne, Département des Aigles« und Claes Oldenburgs »Maus Museumx«
wurden bisher lediglich im monografischen Zusammenhang behandelt. Trotz of-
fensichtlicher Parallelen, die bereits in den Werkbetitelungen als »Museum« oder

18 | Ranciere, Jacques: Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Parado-
xien, hg. v. Maria Muhle. Berlin 2006, S. 58.

19 | Vgl. Syring, Marie Luise: Einfiihrung. In: dies. (Hg.): Um 1968. Konkrete Utopien in der
Kunst und Gesellschaft, Ausst.-Kat., Diisseldorf, Stadtische Kunsthalle, 1990, S. 13-15,
S. 13.
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»Akademie« anklingen, ist eine vergleichende Betrachtung gemeinsamer Strategi-
en in Werkkonzeption und -produktion bisher Desiderat geblieben.

Typologische Unterschiede der fiktiven Institutionen wurden fiir den Vergleich
daher nicht in Kauf genommen, sondern bewusst gewiinscht. Denn erst in der Di-
vergenz wird das Phinomen der fiktiven Institution als eine Strategie von Aneig-
nung und Subversion sichtbar, die tiber institutionelle Spezifika hinausgeht. In der
Zusammenschau der kiinstlerischen Projekte soll demgemif gezeigt werden, dass
es sich bei der fiktiven Institution um ein kiinstlerisches Phanomen handelt, wie
es gerade im historischen Zusammenhang der ausgehenden 1960er und beginnen-
den 1970er Jahre entstehen konnte und seine Wirkung bis heute fortsetzt. Ziel der
vorliegenden Arbeit ist es dementsprechend nicht nur, ein bisher unbeachtetes Phi-
nomen der Kunstproduktion um 1970 mit Fokus auf eine ebenfalls vernachlissig-
te kiinstlerische Position sichtbar zu machen, sondern durch die Analyse der ange-
wandten Strategien dartiber hinaus dessen Auswirkungen auf das weitergreifende
gesellschaftliche System von Kunst auszuloten.

1.2 VERORTUNG DER FIKTIVEN INSTITUTION IM HINBLICK
AUF HISTORISCHE VORLAUFER DER INSTITUTIONSKRITIK
IN DER KUNST UND DIE AKTUELLE FORSCHUNGSPERSPEKTIVE

Der Begriff der »Institution« ist im allgemeinen Sprachgebrauch sowie im soziolo-
gischen Jargon duflerst vielfiltig konnotiert und beinhaltet verschiedene theoreti-
sche Implikationen. In der alltiglichen Verwendung bezeichnet »Institution« eine
Einrichtung, die in der Regel klar lokalisierbar ist und innerhalb derer mit Hilfe
einer hierarchischen Organisation in Arbeitsteilung eine spezifische Funktion im
Kontext eines bestimmten gesellschaftlichen Zusammenhangs erfillt wird.” In
der Soziologie dient der Terminus umfassender zur Bezeichnung eines jeglichen
konventionell oder rituell gefestigten Handlungsablaufs, der bewusst gestaltet oder
unbewusst entstanden die Muster zwischenmenschlicher Beziehungen bestimmt.?!
Charakteristikum der Institution ist damit eine gewisse Permanenz, die es ihr er-
laubt, regulierend zu wirken. Dadurch wird sie zum Garanten von Kontinuitit und
RegelmiRigkeit und wirkt als Schutz gegen Unordnung und Verunsicherung.?? Als
produktive Stabilitit steht »Institutionalisierung [...] am Anfang jeder gesellschaftli-
chen Situation, die ihren eigenen Ursprung tiberdauert.«? Sie tritt ein, sobald eine
bestimmte Gruppe von Akteuren bestimmte Handlungsabliufe habitualisiert. Ar-
nold Gehlen charakterisiert Institutionen daher als Entlastung des »weltoffenen«*
Menschen. Da dieser im Gegensatz zum Tier weniger instinktgeleitet ist, kann

20 | Vgl. Hillmann, Karl-Heinz: Worterbuch der Soziologie. Stuttgart 1994, S. 381-382.

21 | Gehlen, Arnold: Mensch und Institutionen (1960). In: ders.: Anthropologische For-
schung. Zur Selbstbegegnung und Selbstentdeckung des Menschen. Reinbek 1961, S. 69-
77,S.70.

22 | Vgl. Seyfert, Robert: Das Leben der Institutionen. Zu einer Allgemeinen Theorie der Ins-
titutionalisierung. Weilerswist 2011, S. 12.

23 | Berger, Peter L., Luckmann, Thomas: Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklich-
keit. Eine Theorie der Wissenssoziologie. Frankfurt a. M. 21969 [1966], S. 59.

24 | Gehlen, in: ders. 1961, S. 71.
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er eine Vielfalt an Verhaltensformen entwickeln, um sich an unterschiedliche Le-
bensumstinde anzupassen. Institutionalisierte Verfahrensmuster dienen ihm in-
nerhalb einer bestimmten Gesellschaftsstruktur als Entscheidungshilfe.” In der
Wahrnehmung des Einzelnen erscheinen Institutionen sowie die durch sie verkér-
perten Normen als unabhingig von ihm und oftmals wie ein seiner Einflussnah-
me entzogenes Vorgefundenes. Es gilt, das eigene Benehmen dem »signifikanten
Anderen«*® anzupassen. Daraus erfolgt sowohl Verhaltenssicherheit fiir das Indivi-
duum als auch dessen Kalkulierbarkeit fiir die Gesellschaft.”” Kehrseite der institu-
tionellen Gleichférmigkeit ist ihre zuweilen als repressiv empfundene Macht tiber
das einzelne Subjekt. Indem Institutionen stabilisieren, konservieren und tiber-
dauern, konnen sie als Einengung fiir das kreative, dynamische Potenzial des Men-
schen erfahren werden.”®

Der in der vorliegenden Arbeit verwendete Institutionsbegriff orientiert sich ret-
rospektiv an der kunsthistorischen Stromung der »Institutional Critique«. Der eng-
lische Terminus bezieht sich im kunsthistorischen Kanon explizit auf kiinstlerische
Arbeiten seit den 198cer Jahren, die parallel zum »Museumsboom«?® der Zeit ent-
standen. Kiinstler’® wie Andrea Fraser oder Louise Lawler thematisierten in ihren
institutionskritischen Werken den Kontext, in dem Kunstwerke entstehen und re-
zipiert werden.* Dabei dienten ihnen die empirische Umgebung von Kunstwerken
und ihre konkrete architektonische Situierung als Vehikel, um die sich in diesen
Riumen reproduzierenden und somit perpetuierenden Normen, Konventionen und
Machtmechanismen des Kunstbetriebs sichtbar zu machen.*

25 | Vgl. Gehlen, in: ders. 1961, S. 71.

26 | Mitdem Ausdruck »significant others« bezeichnete George Herbert Meads jene Instan-
zen, die zwischen dem Menschen und seiner Umwelt, innerhalb derer er seine Entwicklung
vollzieht, vermitteln. - Vgl. Meads, George Herbert: Mind, Self and Society. Chicago 141967
[1934]; dt.: Geist, Identitat und Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1968.

27 | Lidtke, Alf: Die Fiktion der Institution. Herrschaftspraxis und Holocaust im 20. Jahr-
hundert. In: Blankner, Reinhard, Jussen, Bernhard (Hg.): Institutionen und Ereignis. Uber his-
torische Praktiken und Vorstellungen gesellschaftlichen Ordnens. Gottingen 1998, S. 355-
380, S. 357.

28 | Vgl. Seyfert 2011, S. 12-15.

29 | Fehr, Michael: Vorwort. In: ders., Grohé, Stefan (Hg.): Geschichte - Bild - Museum. Zur
Darstellung von Geschichte im Museum. Kdln 1989, S. 7-8, S. 7.

30 | Zu Gunsten einer einfacheren Lesbarkeit behdlt der Text das generische Maskulinum
bei.

31 | Vgl. Crimp, Douglas: On the Museum’s Ruins. Cambridge 1983; Fraser, Andrea: Was ist
Institutionskritik? In: Texte zur Kunst, Jg. 15, Heft 59, September 2005, S. 86-89; Fraser,
Andrea: From the Critique of Institutions to an Institution of Critique. In: Welchman, John C.
(Hg.): Institutional Critique and after. Volume 2 of the SoCCAS symposia. Ziirich 2006,
S. 123-135; Buchloh, Benjamin H. D.: Louise Lawler: Gedachtnisbilder der Kunst und Spek-
takelkultur. In: Kaiser, Philipp (Hg.): Louise Lawler. Adjusted, Ausst.-Kat., KéIn, Museum Lud-
wig, 2013-2014, S. 73-88, S. 78-81; Meinhardt, Johannes: Eine andere Moderne. Die kiinst-
lerische Kritik des Museums und der gesellschaftlichen Institution Kunst. In: Kunstforum
international, 123/1993, S. 160-191, S. 188-191.

32 | Vgl. Méntmann, Nina: Kunst als sozialer Raum. KéIn 2002, S. 49-76.
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Beim Versuch retrospektiver Kategorisierung ergibt sich immer wieder das Pro-
blem, dass an den Grenzlinien zwischen verschiedenen Strémungen Ausfransun-
gen und Uberschneidungen mit benachbarten Methoden und Begrifflichkeiten
auftreten. So existiert parallel zur Bezeichnung »Institutional critique« der Begriff
»Kontext Kunst«**. Diese in Bezug auf die Kunstproduktion der 199oer Jahre von
Peter Weibel eingefiihrte Klassifizierung fokussiert gegeniiber der kritischen Inten-
tion verstirkt die kiinstlerische Methode, den eigenen Produktions- und Vermitt-
lungskontext in die Werkkonzeption zu integrieren.** In seinen Erliuterungen zu
der von ihm eingefiihrten Kategorisierung greift Weibel wiederum auf Uberlegun-
gen zuriick, die er in den 1970er Jahren festgehalten hat.® Aus heutiger Forschungs-
perspektive ist die Bezeichnung institutionskritischer Praktiken seit den 196oer
Jahren allgemeiner Konsens.*® Jedoch wurde der kritische Impetus der Einzelwer-
ke erst in jiingerer Zeit als gemeinsames Anliegen unter einer Benennung zusam-
mengefasst.”” Neben prominenten Vertretern wie Daniel Buren, Michael Asher und
Hans Haacke wird in diesem Zusammenhang regelmifig auch Marcel Broodthaers
erwihnt.*® Die tibrigen in der vorliegenden Untersuchung fokussierten Kiinstler
werden in diesem Bezug hingegen in der Regel nicht thematisiert.

Wihrend die Arbeiten Gérard Gasiorowskis in Deutschland nur geringe Beach-
tung gefunden haben und lediglich durch Ausstellungskataloge begleitet sind, sind
die weiteren hier zum Vergleich herangezogenen Kiinstler sowohl in kunsthistori-
scher Sekundirliteratur als auch durch Ausstellungsdokumentationen ausgiebig
und vielseitig behandelt. Eine detaillierte Bibliografie zu Jérg Immendorft bein-
haltet der Dortmunder Ausstellungskatalog von 2000.* Das bisher in drei Binden
erschienene Werkverzeichnis zu Immendorffs Gemilden von Siegfried Gohr be-
riicksichtigt in der Literaturiibersicht auch die jiingsten Publikationen zum Kiinst-

33 | Vgl. Weibel, Peter (Hg.): Kontext Kunst. Kunst der 1990er Jahre, Ausst.-Kat., Graz, Neue
Galerie am Landesmuseum Joanneum, 1993.

34 | Vgl. Gelshorn, Julia: Autorschaft und Autoritdt - Schreibt Kunst Geschichte? In: dies.
(Hg.): Legitimationen. Kiinstlerinnen und Kiinstler als Autoritaten der Gegenwartskunst. Ak-
ten zur internationalen Tagung »Kunstgeschichte der Gegenwart schreiben.« der Vereinigung
der Kunsthistorikerinnen und Kunsthistoriker der Schweiz, 11.-12.10.2002, Winterthur. Bern
[u.a.] 2004, S.9-18, S. 12.

35 | Vgl. Weibel, Peter: Kontext-Theorie der Kunst (1971). In: Ausst.-Kat. Graz 1993, S. 69-
77.

36 | Vgl. Alberro, Alexander: Institutions, critique and institutional critique. In: ders.,
Stimson, Blake (Hg.): Institutional critique. An anthology of artists’ writings. Cambridge
[u.a.] 2009, S. 2-19, S. 8.

37 | Vgl. Meinhardt 1993, S. 160-191; Graw, Isabelle: Jenseits der Institutionskritik. Ein
Vortrag im Los Angeles County Museum of Art. In: Texte zur Kunst, Jg. 15, Heft 59, Septem-
ber 2005, S. 40-53, S. 41; Buchloh, Benjamin H. D.: Von der Asthetik der Verwaltung zur in-
stitutionellen Kritik. Einige Aspekte der Konzeptkunst von 1962-1969. In: Ausst.-Kat. Diis-
seldorf 1990, S. 86-98; Welchman, John C.: Introduction. In: ders. 2006, S. 11-20, S. 11.
38 | Vgl. Kdnig, Susanne: Marcel Broodthaers. Musée d’Art Moderne, Département des Aig-
les (zugl. Univ. Diss. Hamburg 2008). Berlin 2012, S. 134-137; Kravagna, Christian (Hg.):
Das Museum als Arena. Institutionskritische Texte von KiinstlerInnen. KéIn 2001.

39 | Vgl. Belgin, Tayfun (Hg.): Immendorff. Bilder, Ausst.-Kat., Dortmund, Museum am Ost-
wall, 2000.
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ler.*® Der zu Claes Oldenburgs letzter Retrospektive erschienene Katalog bietet eine
umfangreiche Auswahlbibliografie. Zu Broodthaers liefert die jiingst von seiner
Tochter editierte Publikation zu dessen fotografischem Werk eine umfassende Bi-
bliografie.* Gasiorowskis Schaffen ist in Deutschland lediglich durch begleitende
Ausstellungskataloge und Zeitschriftenartikel dokumentiert. In Frankreich exis-
tieren einige universitire Untersuchungen zu verschiedenen Schwerpunkten sei-
nes kiinstlerischen Euvres, bis auf die Dissertation von Pierre Paliard sind diese
aber nicht veréffentlicht.® Der Fokus der Katalogtexte zu Gasiorowski liegt zu-
meist auf einer zusammenfassenden Betrachtung des Gesamtwerks. Hierbei ver-
treten die Autoren bis in die jiingsten Publikationen tiberwiegend die Auffassung,
dass das (Euvre als genealogisch angelegte Metamalerei zu betrachten sei und wie-
derholen ihre Thesen meist an denselben Anschauungsobjekten.** Begleitend zu
Gasiorowskis Retrospektive 2010 im Carré d’Art, Nimes, entstand ein umfangrei-
cher Katalog, der mit der herkommlich chronologischen Betrachtungsweise des Ge-
samtwerks zu brechen versucht.® Gegeniiber den gut recherchierten Informationen
der Pariser Schau von 1995 bietet er allerdings keine weiterfithrenden Erkenntnis-
se.*® Die Katalogtexte zu Gruppenausstellungen, in denen Gasiorowski vertreten

war, gehen demgegeniiber nur peripher auf seine Arbeiten ein.”

40 | Vgl. Gohr, Siegfried: Jorg Immendorff. Werkverzeichnis: Gemélde, 3 Bde. Kdln 2015.
41 | Vgl. Hochdorfer, Achim, Schroder, Barbara (Hg.): Claes Oldenburg: The Sixties, Ausst.-
Kat., KdIn, Museum Ludwig [u. a.], 2012-2014.

42 | Vgl. Broodthaers, Marie-Puck (Hg.): Marcel Broodthaers. Livre d’'images, Bilderbuch.
KdIn 2013.

43 | Vgl. Paliard, Pierre: Lordre domestique: mémoire de la ruralité dans les arts plastiques
contemporains en Europe (zugl. phil. Diss. Aix-en-Provence 1999), Paris 2006. - 1994 hat
das Editionshaus Maeght eine der »Académie Worosis Kiga« gewidmete Werkmonographie
mit einem Begleittext von Eric Suchére herausgegeben. Diese liest sich jedoch wie eine be-
bilderte Zusammenfassung der Akademiegeschichte, ohne dass néher auf die reprodu-
zierten Objekte oder die Struktur des gesamten Werkkomplex eingegangen wiirde. - Vgl.
Suchére, Eric: Gasiorowski. Académie Worosis Kiga. Paris 1994.

44 | Vgl. Enrici, Michel (Hg.): Gasiorowski. Peinture, Ausst.-Kat., Paris, ARC - Musée d’Art
Moderne de la Ville de Paris, 1983; Suchére, Eric: Gasiorowski - peinture - fiction. Auvergne
2012; Kaeppelin, Olivier (Hg.): Gasiorowski XXe peintre: »vous étes fou Gasiorowski, il faut
vous ressaisir ...«, Ausst.-Kat., Saint-Paul de Vence, Fondation Marguerite et Aimé Maeght,
2012.

45 | Vgl. Bonnet, Frédéric (Hg.): Gérard Gasiorowski. Recommencer: Commencer de Nou-
veau la Peinture, Ausst.-Kat., Nimes, Carré d’Art - Musée d’Art Contemporain, 2010.

46 | Vgl. Loisy, Jean de, Naphegyi, Caroline (Hg.): Gérard Gasiorowski. C’est a vous, Monsi-
eur Gasiorowski, Ausst.-Kat., Paris, Musée national d’art moderne - Centre de création in-
dustrielle. Centre Georges Pompidou, 1995.

47 | Vgl. u. a. Franzen, Brigitte (Hg.): Hyper Real, Ausst.-Kat., Wien, Museum Moderner Kunst
Stiftung Ludwig, Aachen, Ludwig Forum fiir internationale Kunst, Budapest, Ludwig Mze-
um - Museum for Contemporary Art, 2010-2011; Loisy, Jean de: Gérard Gasiorowski: Ma-
lerei. In: Konig, Kasper (Hg.): Der zerbrochene Spiegel. Positionen zur Malerei, Ausst.-Kat.,
Wien, Museumsquartier und Kunsthalle, Hamburg, Deichtorhallen, 1993-1994, S. 40-43.
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2005 schlug Isabelle Graw eine Revision des kunstgeschichtlichen Kanons der
Institutionskritik vor und verwies dabei explizit auf das Beispiel Immendorff, des-
sen Frithwerk in der bisherigen Forschungsliteratur aufer Acht gelassen wurde.*®

Institutionskritische Aspekte wurden bisher so verschiedenen stilistischen
Sparten wie Konzeptkunst und Land Art abgelesen, zu denen die hier untersuch-
ten fiktiven Institutionen deutliche Parallelen aufweisen.* Als Mittel des Kontext-
bezugs verlagerten die Kiinstler dieser Generation ihr Interesse auf ortsspezifische
Werkkonzeptionen, die in Installationen teilweise direkten Eingriff in die stoffliche
Materie der Institutionsarchitektur vornahmen oder sich institutionellen Riumen
bewusst entzogen.>® So wie die Verwendung alltiglicher Materialien tradierte Wert-
vorstellungen des Kunstwerks unterliefen, so sollte durch die Dematerialisierung
des Werkobjekts in performative Akte und ephemere Erscheinungen die Kommer-
zialisierung des Kunstwerks zur Ware durch Institutionen unterbunden werden.
Zugleich wurde der Fokus auf die Prozesse von Werkproduktion und -rezeption ge-
lenkt, die als aktive Titigkeiten neue Betonung erfuhren.

Wird fir die exemplarisch genannten Kunststromungen der zweiten Hilfte des
20. Jahrhunderts die Bezeichnung »Neo-Avantgarde« verwendet, findet der hier
auftretende Riickgriff auf Methoden, Strategien und Zielsetzungen der so genann-
ten »historischen Avantgarde« um 1900 Betonung.>? Auch die Institutionskritik
als kiinstlerisches Anliegen hat zu diesem Zeitpunkt grundlegende Verfahrens-
weisen entwickelt.®> So finden Konzepte wie die rdumliche Expansion des Kunst-
werks in den Formen von Installation und Environment, aber auch dessen perfor-
mative Ausdehnung in einem verstirkt handlungs- und interaktionszentrierten
Kunstverstindnis ihre Wurzeln zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Sie sind Resul-
tate einer neuen Sensibilitit der Kiinstler fiir institutionelle Zusammenhinge, die
Macht von Normierung und soziale Mechanismen, die auf ihre Arbeit einwirken.
Das Aufbegehren der historischen Avantgarde gegen die Reglementierungen, Aus-
schliisse und Beurteilungskriterien eines autonomen Kunstmarktes hinterfragte
ebenso den tradierten Werkbegriff als auch das Rollenverstindnis der jeweiligen
Akteure. Peter Biirger beschreibt in seiner »Theorie der Avantgarde« das kiinst-

48 | Vgl. Graw 2005, S. 48.

49 | Aufkiinstlerische Entwicklungen im zeitgendssischen Kontext der fiktiven Institutionen
geht Kapitel 3.2 ausfiihrlich ein.

50 | Vgl. Godfrey, Tony: Conceptual Art. London 1998, S. 187-225; Kwon, Miwon: One
Place after another. Site-specific Art and locational Identity. Cambridge 2002, S. 13-26;
Schramm, Samantha: Land Art. Ortskonzepte und mediale Vermittlung. Zwischen Site und
Non-Site (zugl. phil. Diss. Karlsruhe 2012), Berlin 2014, S. 29-32.

51 | Vgl. Lippard, Lucy: Six Years. The dematerialization of the art object from 1966 to 1972.
Berkeley/Los Angeles/London 21997 [1973], S. xxi; Goldberg, Roselee: Performance Art.
From Futurism to the Present. New York 1990, S. 152.

52 | Zur Problematik des »Avantgarde«-Begriffs und dessen kunsthistorischer Datierung
vgl. Beyme, Klaus von: Das Zeitalter der Avantgarden. Kunst und Gesellschaft 1905-1955.
Miinchen 2005, S. 23-42; Berg, Hubert van den: On the Historiographic Distinction between
Historical and Neo-Avant-Garde. In: Scheunemann, Dietrich (Hg.): Avant-Garde/Neo-Avant-
Garde. Amsterdam/New York 2005, S. 63-74.

53 | Vgl. Kravagna, Christian: Einleitung, in: ders. 2001, S. 7-9, S. 7.
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lerische Paradigma dieser Zeit als »Selbstkritik«**. Ausgangspunkt hierfiir bilde-
te die in der birgerlichen Gesellschaft stattfindende Ausdifferenzierung des sozi-
alen Teilsystems Kunst, innerhalb dessen Kiinstler und Werk mit Sonderrechten
und Freiheiten ausgestattet wurden, die sie von der allgemeinen Lebenspraxis dis-
tanzierten. Die Ende des 18. Jahrhunderts vollzogene Autonomisierung der Kunst
lieR diese in den Worten Herbert Marcuses zu einem »archimedischen Punkt«®
jenseits der materiellen Zivilisation gerinnen, fiir die sie fortan unverbindlich und
daher folgenlos blieb.>® Dariiber hinaus verortete die zeitgleich auflebende Genie-
isthetik das Tun des Kiinstler-Schépfers jenseits einer gewohnlichen Erwerbsti-
tigkeit zum Lebenserhalt.” Sein konomisches Uberleben hing vom Erfolg seiner
Arbeit ab, die nun eine breite Offentlichkeit ansprechen musste.’® Denn der Identi-
titsgewinn des Kiinstlers als freies und unabhingiges Subjekt vollzog sich parallel
zu einer grundlegenden institutionellen Umstrukturierung der Werkdistribution:
der Ausformung des Kunstmarktes mit seinem Ausstellungs- und Galeriewesen.>

Die den Markt beherrschende Kunstinstitution bildete im 19. Jahrhundert zu-
nichst der Pariser Salon. Im Zuge der Franzosischen Revolution befasste sich der
Nationalkonvent mit der Umstrukturierung ehemals monarchischer Institutionen.
Er schloss 1793 die 1648 von Ludwig XIV. gegriindete Académie Royale de Pein-
ture et de Sculpture.®® Hatte der Salon vormals als eine unregelmifRig stattfinden-
de Kunstausstellung der Propagierung des héfischen Geschmacks gedient, 6ffne-

54 | Biirger, Peter: Theorie der Avantgarde. Frankfurt a. M. 1974, S. 65; zur Ergénzung vgl.
ferner Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt a. M. 1995, insbes. Kap. 4:
Die Funktion der Kunst und die Ausdifferenzierung des Kunstsystems, S. 215-301; Krauss,
Sebastian W. D.: Die Genese der autonomen Kunst. Eine historische Soziologie der Ausdif-
ferenzierung des Kunstsystems. Bielefeld 2012, insbes. Kap. 4: Die Ausdifferenzierung des
Kunstsystems, S. 147-258.

55 | Marcuse, Herbert: Kultur und Gesellschaft 2. Frankfurta. M. 1°1979 [1965], S. 154.
56 | Vgl. Biirger 1974, S. 66-69.

57 | Schmidt, Jochen: Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Literatur, Phi-
losophie und Politik 1750 - 1945, 2 Bde. Heidelberg 2004, insbes. Bd. 1, S. 1-4.

58 | Zuvor war der Kiinstler als Handwerker im Zunftwesen klar gesellschaftlich verortet und
konnte im hofischen Anstellungsverhdltnis seinen Lebensunterhalt sichern. Entbehrte die
dafiir geforderte Auftragsarbeit den modernen Begriff kiinstlerischer Freiheit, so befand sich
der Kiinstler jedoch durch die Adressierung seines Werks an einen prézise umrissenen Re-
zipientenkreis in groferer Sicherheit hinsichtlich seines finanziellen Auskommens und sei-
ner sozialen Anerkennung. - Zur Sozialgeschichte des Kiinstlers vgl. Warnke, Martin: Hof-
kiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers. KéIn 1985; Batschmann 1997, S. 9-11;
Ruppert, Wolfgang: Der moderne Kiinstler. Zur Sozial- und Kulturgeschichte der kreativen In-
dividualitat in der kulturellen Moderne im 19. und frihen 20. Jahrhundert. Frankfurt a. M.
2000, S. 78.

59 | Vgl. Bawin 2014, S. 11-18.

60 | Vgl. Monnier, Gérard: Lart et ses institutions en France. De la Révolution a nos jours.
Paris 1995, S. 19-47. - Zur Geschichte und Entwicklung der heutigen Pariser Ecole des
Beaux-Arts aus den verschiedenen Vorgangereinrichtungen vgl. Jacques, Annie (Hg.): Les
Beaux-Arts, de I’Académie aux Quat’z'arts. Anthologie historique et littéraire établie par
Annie Jacques. Paris 2001, insbes. S. 7-25.
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te er sich nun auch fiir Kiinstler, die nicht der Akademie angehorten.®! Es galten
jedoch strikte Zulassungsverfahren. Nur, wer von der akademisch gestellten Jury
zur Ausstellung zugelassen wurde, hatte eine Aussicht auf Verkaufsmdoglichkeiten
und spitere Auftragschancen.® Wihrend sich in Frankreich Kiinstlervereinigun-
gen mit unabhingigen Ausstellungen gegeniiber der offiziell mafigeblichen Jury-
auswahl des Salons hervortaten, entstand in Wien, Miinchen und Berlin die Sezes-
sionsbewegung.®® Eng mit dieser Entwicklung verschlungen war die Offnung des
Kunstmuseums als Institution biirgerlicher Offentlichkeit.** Aus héfischen Samm-
lungen des 18. Jahrhunderts hervorgegangen, behielt dieses zunichst seine politi-
sche Reprisentations- und Legitimationsfunktion bei, wurde jedoch im Sinne einer
biirgerlichen Kunstvermittlung und dem von ihr formulierten Bildungsauftrag ei-
ner »isthetische[n] Erziehung des Menschen«® entpolitisiert.®

Die um 1900 einsetzende avantgardistische Kunstkritik nahm daher das Mu-
seum und seine Ausstellungspraxis zur Zielscheibe. Absicht war es laut Biirger,
die zu Isolation und Funktionslosigkeit gewordene Autonomie einer »l’art pour
lart«®” zu iiberwinden, um Kunst und Leben wieder zu integrieren.®® Filippo
Tommaso Marinetti bestimmte daher 1909 im ersten futuristischen Manifest
den bildnerischen Traditionsbruch zum Ausdruck eines gesellschaftlichen Auf-

61 | Vgl. Mai, Ekkehard: Expositionen. Geschichte und Kritik des Ausstellungswesens. Miin-
chen/Berlin 1986, S. 12. - Wie Thomas Kirchner analysiert, erfolgte die Akademiegriindung
1648 primar aus machtpolitischen Interessen. Die von ihr vermittelten dsthetischen Para-
digmen missen somit ebenfalls als Mittel im Kontext divergierender sozialer Interessen be-
trachtet werden. - VgI. Kirchner, Thomas: Der epische Held. Historienmalerei und Kunstpoli-
tikim Frankreich des 17. Jahrhunderts (zugl. Habil. Berlin 1996), Miinchen 2001, S. 168-179.
62 | Vgl. Mai 1986, S. 15-18; Herzogenrath, Wulf: Internationale Ausstellung des Son-
derbundes Westdeutscher Kunstfreunde und Kiinstler zu Céln 1912. In: Kliser, Bernd,
Hegewisch, Katharina (Hg.): Die Kunst der Ausstellung. Eine Dokumentation dreifdig exemp-
larischer Kunstausstellungen dieses Jahrhunderts. Frankfurt a. M./ Leipzig 1991, S. 40-47,
S. 46.

63 | Vgl. Mai, Ekkehard: Die deutschen Kunstakademien im 19. Jahrhundert. Kiinstleraus-
bildung zwischen Tradition und Avantgarde. Kdln [u.a.] 2010, S. 306-314, S. 318-327.

64 | Vgl. Grasskamp, Walter: Museumsgriinder und Museumsstiirmer. Zur Sozialgeschichte
des Kunstmuseums. Miinchen 1981, S. 26. - Zur Entwicklung des Museumswesen in Euro-
pa vgl. Hartung, Olaf: Kleine deutsche Museumsgeschichte. Von der Aufklarung bis zum frii-
hen 20. Jahrhundert. Kdin/Weimar 2010; Kratz-Kessemeier, Kristina, Meyer, Andrea, Savoy,
Bénédicte (Hg.): Museumsgeschichte. Kommentierte Quellentexte 1750-1950. Berlin 2010.
65 | Vgl. Schiller, Friedrich: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von
Briefen, hg. v. Stefan Matuschek. Frankfurt a. M. 2009.

66 | Vgl. Grasskamp 1981, S. 30-41.

67 | In Reaktion auf die idealistische deutsche Kunsttheorie formulierte 1804 Benjamin
Constant das Paradox der zweckbefreiten Kunstproduktion: »Kunst fiir die Kunst, und ohne
Zweck, denn jeder Zweck verdirbt die Kunst. Aber die Kunst erreicht den Zweck, den sie nicht
hat.« - Vgl. Bdtschmann 1997, S. 75.

68 | Vgl. Biirger 1974, S. 67. - Diese Einschrdnkung von Biirgers Definition der Avantgarde
auf eine gemeinsame Zielsetzung ist in der spéteren Avantgardeforschung haufig kritisiert
worden. - Vgl. Scheunemann, Dietrich: Preface. In: ders. 2005, S. 9-11.
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bruchs.®® Die Statik des Kubismus ablehnend,” strebten die Futuristen einen »Stil
der Bewegung«’* an. Dynamik als 4sthetisches Programm sollte der neuen Le-
bensgeschwindigkeit in der Industriegesellschaft entsprechen und zum Ausgangs-
punkt fiir eine neue Kultur werden.”” Dementsprechend sagte Marinetti den als
»Friedhéfen«’® wahrgenommenen Museen den Kampf an. Die Kritik der Futuris-
ten richtete sich aber nicht allein gegen das Museum als spezifische Institution
des Kunstmarkts, die Werke konservierte und Werte etablierte, sondern gegen alle
»traditionsvermittelnde[n] Institutionen«’, zu denen auch Akademien und Biblio-
theken zihlten. In den Augen der Futuristen fungierten sie als Kulturreservate, die

69 | Vgl. Lista, Giovanni: Le Futurisme. Textes et Manifestes 1909-1944. Ceyzérieu 2015,
S. 7-75; Transkription des Griindungsmanifest vom 20.2.1909 in der Pariser Tageszeitung Le
Figaro, S. 100-104. - Dieses Datum gilt gemeinhin als die Geburtsstunde des Futurismus.
Bereits zuvor verdffentlichte Marinetti eine l&ngere Version derselben Griindungsschrift in
der Maildnder Zeitung La Giovane ltalia. - Vgl. Lista 2015, S. 93-97. - Die Pariser Version ist
durch die Kiirzung im Ausdruck entschérft. - Vgl. Hinz, Manfred: Die Manifeste des primo Fu-
turismo Italiano. In: Asholt, Wolfgang, Féhnders, Walter (Hg.): »Die ganze Welt ist eine Ma-
nifestation.« Die europdische Avantgarde und ihre Manifeste. Darmstadt 1997, S. 109-131,
S.112.

70 | 1907 erschuf Pablo Picasso mit »Les Demoiselles d’Avignon« das erste Werk des Ku-
bismus. Es stand am Anfang einer zunehmend wirklichkeitsfernen Gestaltung, die durch die
Betonung von bildnerischen Form- und Farbfragen mit der Tradition mimetischer Wiederga-
be brach. Malerische lllusion wurde Gberwunden, um die spezifischen Eigenschaften des
Bildes als materiellen Gegenstand und Malfldche zu erforschen. Die malerische Darstellung
erfolgte nun geméaR der Eigengesetzlichkeit der Bildstruktur, dekonstruierte dementspre-
chend die integrale Form des abgebildeten Objekts und lieB sie zum bildlichen Zeichen wer-
den. Der hiermitin Gang gesetzte, formale Abstraktionsprozess ging mit einer konzeptuellen
Durchleuchtung des Werks einher, die sich schnell von der retinalen Kunstwahrnehmung als
eine »Demontage der Wirklichkeit« auch auf deren gesellschaftliche Bedingungen ausweite-
te. - Vgl. weiterfiihrend u. a. Fauchereau, Serge: Die Formen des Kubismus. In: Stanislawski,
Ryszard, Brockhaus, Christoph (Hg.): Europa, Europa. Das Jahrhundert der Avantgarden in
Mittel- und Osteuropa, Ausst.-Kat., Bonn, Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepub-
lik Deutschland, 1994, 4 Bde., Bd. 1, S. 104-108; Kahnweiler, Daniel-Henry: Der Weg zum
Kubismus. Stuttgart 1958, S.20-87; Brunner, Manfred: Daniel-Henry Kahnweilers »Weg
zum Kubismus« als Quelle kubistischer Werkabsicht. In: Ausst.-Kat. Kubismus, Kéln, Josef-
Haubrich-Kunsthalle, 1982, S. 131-145, S. 135.

71 | Drechsler, Wolfgang: Die Futuristen und die internationale Avantgarde. In: Benesch,
Evelyn, Brugger, Ingried (Hg.): Futurismus. Radikale Avantgarde, Ausst.-Kat., Wien, BA-CA
Kunstforum, 2003, S. 5-70, S. 63.

72 | Wie Walter Grasskamp einleuchtend analysiert, visierten die futuristischen Kinstler
mit der deklarierten »Vereinigung von Kunst Leben«im Zeichen einer neuen Kultur jedoch kei-
ne Neuverortung von Werk und Rezipient, sondern letztlich die schlichte Erneuerung des biir-
gerlichen Représentationsmediums Kunst entsprechend dem eigenen, kiinstlerischen Para-
digma. Nicht die Funktionalisierung von Kunst durch das Blrgertum wird kritisiert, sondern
mit verbaler Radikalitat wird die Zerstérung der Kunst selbst gefordert. - Vgl. Grasskamp
1981, S. 48-51.

73 | »Musées, cimetiéres...l« [Ubersetzung T. N.], zitiert nach: Lista 2015, S. 103.

74 | Grasskamp 1981, S. 47.
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dem allgemeinen Fortschritt der Gesellschaft entgegenstanden, indem sie dem biir-
gerlichen Gesellschaftssystem zur Festigung von Klassenunterschieden dienten.”

Wie der Futurismus zielten auch Konstruktivismus sowie die von ihm beein-
flussten Bewegungen von Bauhaus und De Stijl auf eine grundlegende Gesell-
schaftsreform, deren Idee einer umfassenden Neugestaltung auf dem Ideal einer
mit dem Leben vereinten Kunst fuflte.”® Vom Gedanken eines Gesamtkunstwerks
getragen, wendeten sich Vertreter dieser Kunststromungen daher auch der Gestal-
tung des Ausstellungsraumes zu, in dem Kunst die Méglichkeit hatte, auf die Wahr-
nehmung des Betrachters einzuwirken.”” Durch Dekonstruktion der vorhandenen
rdumlichen Parameter versuchten sie Einfluss auf die Einstellung des Rezipienten
auszuiiben. So fokussierte El Lissitzky den klassischen Ausstellungsraum als Um-
gebung des Kunstwerks und machte ihn zur Gestaltungsaufgabe des Kiinstlers.
In seinem »Prounenraume« (1923) sowie in seinem vier Jahre spiter entstehenden
»Raum der Abstrakten«’® fiir die Landeskunstgalerie Hannover entwickelte er ein
dreidimensionales, interaktives Raumgebilde fiir Ausstellungsriume.”” Dieses fand
noch 1942 in der von Frederick Kiesler fiir Peggy Guggenheims »Art of this Centu-
ry Gallery« kreierten Ausstellungsarchitektur Widerhall.®°

75 | Vgl. Grasskamp 1981, S. 49.

76 | Auch wenn gerade der Konstruktivismus eine internationale Verstandigung der Kiinstler
postulierte, miissen die intrinsischen Motivationen der einzelnen nationalen Kunststrémun-
gen natirlich in Hinblick auf die jeweilige soziale und politische Situation der verschiede-
nen europdischen Staaten betrachtet werden. Insbesondere die Ausbildung der russischen
Avantgarde, ihre formalen Leitgedanken, wie die Fundierung des Konstruktivismus auf wis-
senschaftlichen Organisationsmethoden, stehen dabei in direktem Bezug zur Oktoberrevo-
lution 1917 und den daran entziindeten ideologischen Debatten. Die hiesigen Ausfiihrungen
fokussieren demgegeniiber vorrangig formale Aspekte des dsthetischen Produkts und des-
sen Strategien in Hinblick auf Adaptionen nach 1945. Fiir eine ausfiihrliche Darlegung der
russischen Kunstentwicklung Anfang des 20. Jahrhunderts und deren Absicht, einen akti-
ven Beitrag zur Ausbildung des »Neuen Menschen«zu leisten vgl. Turowski, Andrzej: Die Welt
konstruieren. In: Ausst.-Kat. Bonn 1994-1995, S. 142-145; Grumpelt-Maaf3, Yvonne: Kunst
zwischen Utopie und Ideologie. Die russische Avantgarde 1900-1935 (zugl. phil. Diss. Mainz
1998), St. Augustin 2001, insbes. S. 337-339; Eckstein, Kerstin: Inszenierung einer Utopie.
Zur Selbstdarstellung des Bauhauses in den zwanziger Jahren. In: Biundo, Christina [u. a.]
(Hg.): Bauhaus-ldeen 1919-1994. Bibliografie und Beitrdge zur Rezeption des Bauhausge-
dankens. Berlin 1994, S. 15-29, S. 17.

77 | Vgl. Newhouse, Victoria: Wege zu einem neuen Museum. Museumsarchitektur im
20. Jahrhundert. Ostfildern 1998, S. 102-103.

78 | Fir eine ausfihrliche Beschreibung vgl. Nobis, Beatrix: Der »Raum der Abstrakten« fiir
das Provinzialmuseum Hannover 1927 /28. In: Kliser/Hegewisch 1991, S. 76-83.

79 | In Hinblick auf die internationale Avantgarde hélt Christiane Post als interessantes
Detail die zeitlich verschobene Wahrnehmung und Wertung der von Kiinstlern geschaffe-
nen Ausstellungsszenografien fest. - Vgl. Post, Christiane: Kiinstlermuseen. Die russische
Avantgarde und ihre Museen fiir Moderne Kunst. Berlin 2012, S. 245-246.

80 | Vgl. Bogner, Dieter: Staging Works of Art. Frederick Kiesler’s Exhibition Design 1924-
1957. In: Davidson, Susan, Rylands, Philip (Hg.): Peggy Guggenheim and Frederick Kiesler.
The Story of Art of This Century, Ausst.-Kat., Venedig Peggy Guggenheim Collection, 2003-
2005, S. 35-49.
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Neben diesen Eingriffen in vorhandene Gebiudestrukturen entwickelte sich die
avantgardistische Praxis, eigene Riume als Alternativen zum anerkannten Kunst-
betrieb zu schaffen. Als Vladimir Tatlin, Aleksandr Rod¢enko und Georgij Jakulov
1917 Elemente aus Holz, Metall und Pappe fiir das »Café Pittoresque« in Moskau
verwendeten, um die Vorstellung von Raum als einem von massiven Mauern um-
schlossenen Bereich zu zerstoren,® erklirten sie die Raumgestaltung selbst zum
Kunstwerk, das nicht mehr im tiblichen Rahmen einer Kunstinstitution prisen-
tiert, sondern selbst zur Umgebung einer alltiglichen Handlung wurde. Demge-
geniiber erzielte Kurt Schwitters mit seinem ab 1923®? entstehenden grottenihnli-
chen »Merzbau« eine Personalisierung des Umraums, in dem die Grenze zwischen
Skulptur, Raum und Ausstellung verschwammen.??

Bereits am 2. Februar 1916 griindete der Schriftsteller Hugo Ball das »Cabaret
Voltaire« in Ziirich. Als eine Art literarischer Nachtklub war es fiir jeden Interes-
sierten zugdnglich und bot allabendliche Veranstaltungen wie Lesungen, szenische
Darstellungen, Gesang und Tanz.3* Als feste Einrichtung wurde es zum Ausgangs-
punkt der internationalen kiinstlerisch-literarischen Bewegung Dada.®> Anders als
der Futurismus, der klare politische, kulturelle und soziale Zielsetzungen prokla-
mierte, diese durch einen Stilwandel zu realisieren suchte und sogleich die hierfiir
relevanten Anleitungen und Techniken lieferte,®® vertrat Dada kein einheitliches
isthetisches Programm. In ihrer Auflehnung gegen den Kunstbetrieb wurden die
Kiinstler durch den Schock und das Entsetzen vereint, die der Erste Weltkrieg her-
vorgerufen hatte. Fiir die im Krieg erlittenen Grausambkeiten war in ihren Augen
die herrschende biirgerliche Kultur verantwortlich, die sie mitsamt ihren Werten
als gescheitert ansahen.®” Das bestehende Kunstsystem war fiir die Dadaisten Tr-

81 | Vgl. Muschler, Sabine: Kiinstler als Museumsgriinder. Personalmuseen fiir bildende
Kunst in Deutschland (zugl. phil. Diss. Gottingen 2009), Hildesheim 2010, S. 26, Anm. 1.
82 | Schwitters arbeitete von 1923 bis zur Jahreswende 1936/37 an seinem ersten »Merz-
bau«in Hannover, von 1937 bis 1940 im norwegischen Exil an einer zweiten Version, dervon
1947 bis zum Tod des Kiinstlers 1948 ein dritter Bau, der so genannte »Merzbarne, folgte. -
Vgl. Elger, Dietmar: Der Merzbau von Kurt Schwitters: eine Werkmonographie. Kéln 1999,
S.9.

83 | Vgl. Celant, Germano: Ambient Art. In: Ausst.-Kat., B76 - La Biennale die Venezia. Sec-
tion of Visual Arts and Architecture. General Catalogue, 2 Bde., Venedig, Biennale, 1976,
Bd. 1, S. 187-201, S. 193; Elger 1999, S. 17-20.

84 | Vgl. Chronologie. In: Ausst.-Kat., Dada, Paris, Musée national d’art moderne - Centre
de création. Centre Georges Pompidou, 2005-2006, S. 218-259, S. 219.

85 | Den Zirricher Kreis um Hugo Ball bildeten von 1916 bis 1920 die in mehreren Gattungen
tatigen Kiinstler Tristan Tzara, Richard Huelsenbeck, Marcel Janco und Hans Arp. Sie wurden
zu Griindern, Dialogpartnern oder zur Inspiratoren fiir weitere Dada-Gruppierungen in New
York, Berlin, Hannover, Kdln und Paris, die sich in unterschiedlicher Weise und mit verschie-
denen Akzentuierungen entwickelten. - Vgl. Rotzler, Willy: Objektkunst. Von Duchamp bis
Kienholz. Kéln 1972, S. 33-34.

86 | Vgl. Biirger 1974, S. 72.

87 | Vgl. Beyme 2005, S. 580-582; Richter, Hans: DADA - Kunst und Antikunst. Der Beitrag
Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts. Kdln 1978, S. 12-17.
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ger einer »affirmativen [...] Kultur«®®, die ohne Riicksicht auf die Greuel der Realitit
humanistische Ideale perpetuierte.?’ Die Soireen des »Cabaret Voltaire« und spiter
des Berliner »Dada Clubs« fanden daher auflerhalb etablierter Rdume der Kunst-
prisentation statt.”

Dennoch blieben die etablierten Riume offizieller Kunstinstitutionen von den
avantgardistischen Bestrebungen nicht unangetastet. Sowohl die »Erste internatio-
nale Dada-Messe«® 1920 in Berlin, als auch die erste »Exposition Internationale du
Surréalisme«®* 1938 in Paris fanden in offiziellen Galerierdumen statt. Indem die
Kiinstler ihre Arbeiten in der Galerie selbst arrangierten, erweiterten sich die Werk-
grenzen fiir den Zeitraum der Ausstellung auf den Prisentationskontext. Dement-
sprechend verursachten nicht nur provokative Exponate, sondern auch deren Insze-
nierung heftige Besucherreaktionen. Zugleich eigneten sich die Kiinstler mit dieser
Vorgehensweise die Funktionen von Galerist und Kurator an.”

Analog zu dieser Funktion iibernahmen Kiinstler der historischen Avantgar-
de bei der Organisation von Ausstellungsmdoglichkeiten in Eigenregie auch Auf-
gaben der Vermittlungs- und Offentlichkeitsarbeit. Schon 1911 startete in Mailand
die grofle futuristische Wanderausstellung, die 1912 ihre erste auslindische Stati-
on in der Pariser Galerie Bernheim-Jeune nahm.** Zur Eréffnung, die durch eine
von Marinetti organisierte Werbekampagne zum Spektakel inszeniert wurde, fand
sich eine grofle Zahl Neugieriger ein. Allerdings erschienen weder die Werke noch
deren Prisentation dem franzésischen Publikum revolutionir.”® Vielmehr waren
es die anwesenden Futuristen selbst, die durch ihr Verhalten auffielen und &ffent-
liches Aufsehen erregten, indem sie sich »wie im Kabarett«*® auffithrten. Anstatt
den formalen Versuch zu unternehmen, die Ausstellung als klassisches Reprisen-
tationsmedium bildender Kunst zu reformieren, wendeten die Futuristen Formen
offentlichen Auftretens an, die sich den etablierten Konventionen des Kunstbetriebs
widersetzten und die Ausstellungser6ffinung zu einem Ereignis machten. So fie-
len die Kiinstler selbst durch bunte und exzentrische Kleidung auf, wihrend bunte

88 | Marcuse, Herbert: Uber den affirmativen Charakter der Kultur (1937). In: ders.: Kultur
und Gesellschaft I. Frankfurt a. M. 51967 [1965], S. 56-101.

89 | Vgl. Grasskamp 1981, S. 57.

90 | Vgl. Biirger 1974, S. 71.

91 | Vgl. Adkins, Helen: »Erste Internationale Dada-Messe«, Berlin 1920. In: Kliiser/
Hegewisch 1991, S. 70-75.

92 | Vgl. Schneede, Uwe M.: Exposition Internationale du Surréalisme, Paris 1938. In:
Kliser/Hegewisch 1991, S. 94-101.

93 | Vgl. Batschmann 1997, S. 199-200.

94 | Vgl. »Chronologie des Futurismuse«. In: Ausst.-Kat. Wien 2003, S. 236-237.

95 | So riihmt Apollinaire die Kiihnheit der futuristischen Kiinstler, findet ihren Stil jedoch
eher zum »Lachen«. - Vgl. Drechsler, in: Ausst.-Kat. Wien 2003, S. 63. - In der Forschungs-
literatur wird wiederholt hervorgehoben, dass die kiinstlerische Produktion der Futuristen
nicht immer mit ihren theoretischen Anspriichen mithalten konnte. So steht etwa auch die
manifestierte Maschinenbegeisterung in keinerlei Verhdltnis zur schépferischen Praxis der
Futuristen. - Vgl. Lista, Giovanni: Maschinenverherrlichung und Technikangst bei den Futu-
risten. In: Ausst.-Kat. Wien 2003, S. 81-89, S. 81.

96 | Eltz, Johanna zu: Der Futurismus stellt sich aus: Wanderausstellung der Futuristen,
1912. In: Kliiser/Hegewisch 1991, S. 32-39, S. 32.
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Leuchtreklamen ihre Namen wie Attraktionen auf einem Jahrmarkt verkiindeten.
Durch den Bezug zum Theater, insbesondere zu dessen populirer Ausformung im
Varieté und Zirkus, tiberschritten sie Gattungsgrenzen und niherten sich niederen
Kunstformen an. Damit betonten sie den Futurismus nicht als rein kiinstlerische,
sondern als politisch, sozial und ideologisch orientierte Bewegung.”’

In diesem Hinblick fillt die Wahl der Futuristen auf, ihre Kunst- und Gesell-
schaftsvisionen im Medium des Manifests zu deklarieren. Denn dies bedeutete die
Aneignung einer spezifischen literarischen Textform. Im Gegensatz zur heute ge-
laufigen Begriffsverwendung war der Typus des Manifests urspriinglich explizit zur
»Bekanntmachung staatlicher Institutionen«®® bestimmt. Auch wenn diese Defi-
nition zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht mehr exklusiv war, beweist die Uber-
schrift »Manifest Kaiser Franz Josephs«®® in der 1914 von Kaiser Franz Joseph I.
veroffentlichten Begriindung seiner Kriegserkldrung an Serbien die zu diesem Zeit-
punkt noch immer aktuelle Giiltigkeit der urspriinglichen Wortsemantik. Als Kom-
munikationsmittel der Staatsmacht diente das Manifest wie im hiesigen Fall hiufig
zur Rechtfertigung kriegerischer Auseinandersetzungen.'®® Marinetti griff durch
seine aggressive Rhetorik diese Tradition auf. Formal verlieh er sich als Autor da-
mit selbst den Anschein anerkannter, politischer Autoritit. Andererseits bestirkte
er seine kultur- und gesellschaftsvisiondren Absichten: Obwohl seine theoretischen
Ausfithrungen der Gruppenbildung der Futuristen sowie deren kiinstlerischer Pro-
duktion vorausgingen, verlieh er den dargelegten Zielsetzungen durch die Ankiin-
digungsform im Manifest den Charakter unverziiglicher, realer Konsequenzen und
Souverdnitit.

Gemifl ihrem nicht rein isthetisch, sondern auch politisch und sozial defi-
nierten Begriff von Kunst boten die verschiedenen Strémungen der historischen
Avantgarden nicht nur innovative Alternativen zu Traditionen des Kunstbetriebs.
Vielmehr griffen sie bewusst auf alltigliche und konventionelle Kommunikations-
strategien, Verhaltensweisen und Raumkonzeptionen samt den mit ihnen verbun-
denen Erwartungshaltungen zurtick, um durch deren Verfremdung einen Schock
beim Rezipienten hervorzurufen.

Die Appropriation und Subversion von in ihrer gesellschaftlichen Definition fest
verankerten Riumen, Verhaltensweisen, Kompetenzgebieten und Vermittlungs-
medien kann somit als spezifische Praxis avantgardistischer Kunststromungen zu

97 | Vgl. Eltz, in: Kliser/Hegewisch 1991, S. 33.

98 | Berg, Hubert van den: Zwischen Totalitarismus und Subversion. Anmerkungen zur poli-
tischen Dimension des avantgardistischen Manifests. In: Asholt/Fahnders 1997, S. 58-80,
S.59. - Im Italienischen umfasst der Begriff »manifesto« neben der militdrischen Konnota-
tion das semantische Feld von »Ankiindigung«, »Anzeige« oder »Anschlag«. Dem entspricht,
dass Marinettis theoretische Fundierung der kiinstlerischen Produktion vorausgeht. - Vgl.
Berg, in: Asholt/Féhnders 1997, S. 62.

99 | Zitiert nach: Berg, in: Asholt/Fahnders 1997, S. 60.

100 | Auch der Begriff der »Avantgarde« verweist etymologisch auf die Vorhut eines Kriegs-
heeres. Im 19. Jahrhundert begann eine semantische Verschiebung hin zum Dualismus von
»avantgardistisch« versus »reaktiondr«, wobei lange Zeit ein Bewusstsein fiir den militari-
schen Unterton der Bezeichnung, vor allem bei Selbsterklarungen von Avantgardisten, erhal-
ten blieb. - Vgl. Beyme 2005, S. 31-34.
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Beginn des 20. Jahrhunderts verstanden werden. Diese wurde nach dem Zweiten
Weltkrieg von einer jungen und kritischen Kiinstlergeneration aufgegriffen.

Eine Form kiinstlerischer Aneignung erreichte dabei musterhafte Bekanntheit
und Fortdauer. Der wohl berithmteste Vorreiter vieler neo-avantgardistischer Me-
thoden ist Marcel Duchamp, der sich im Sturm auf die »Fluchtburgen«®! der biir-
gerlichen Kunst durch besondere Radikalitit auszeichnete. 1914 versah Duchamp
einen handelsiiblichen »Flaschentrockner« mit seiner Signatur und erklirte ihn als
»Readymade« zum Kunstwerk.!” Realitit und Kunst wurden nicht mehr in Collage-
technik fragmentarisch zusammengefiigt, sondern fielen im Objekt zusammen.'”®
Die schopferische Geste des Kuinstlers reduzierte sich auf ein Minimum. Wie André
Breton in seiner bis heute griffigen Definition des Readymades ausfiihrte, handelte
es sich dabei um »vorfabrizierte Objekte, die die Wiirde eines Kunstwerks erlangt
haben durch die Wahl des Kiinstlers.«'** Dieses erhielt durch den Eingang in eine
Ausstellungsinstitution 6ffentliche Legitimation.’®® Duchamps Readymades und

101 | Grasskamp 1981, S. 41.

102 | Der Begriff des »Readymades« ist konzeptuell unklar und variiert auch in den Eigen-
aussagen des Kiinstlers. Manchmal wird Duchamps »Fahrrad-Rad« von 1913 als erstes
Readymade der Kunstgeschichte angesehen. Zur begrifflichen Anndherung an diese Ob-
jektgattung liegen umfangreiche Auseinandersetzungen und bleibende Meinungsverschie-
denheiten vor. Vor allem die divergierenden Aussagen Duchamps hinsichtlich seines erwei-
terten Readymade-Verfahrens zwischen 1919 und 1923, bei dem nicht ausschlieflich reale
Gebrauchsgegenstédnde zur Verwendung kamen, sondern diese teilweise imitiert wurden,
lassen die Begriffskonzeption undeutlich werden. Wahrend das Werk von 1913 noch dem
collageédhnlichen Prinzip der Montage von zwei Realobjekten folgt, wodurch die schopferi-
sche Handlung des Kiinstlers auf deren Kombination reduziert wird, beschrénkt sich die In-
tervention Duchamps bei »Flaschentrockner« (1914) einzig auf die Auftragung seiner Signa-
tur. Das epochemachende Werk »Fountain« (1917) wiederum wurde von Duchamp mit der
Phantasiesignatur »R. Mutt«versehen und auf den Kopf gestellt prasentiert. - Vgl. Duchamp,
Marcel: Apropos of »Readymade«. In: Moure, Gloria: Marcel Duchamp. Works, Writings and
Interviews. Barcelona 2009, S. 123; Rotzler 1972, S. 30-32; Faust, Wolfgang Max: Bilder
werden Worte. Zum Verhéltnis von bildender Kunst und Literatur im 20. Jahrhundert oder
Vom Anfang der Kunst im Ende der Kiinste (zugl. phil. Diss. Berlin 1975), Miinchen/Wien
1977, insbes. S. 136-141; Schwarz, Arturo: The complete works of Marcel Duchamp. 2. iber-
arb. u. erw. Aufl., 2 Bde., Bd. 1, New York 2000 [London 1969], S. 44-47; Bergius, Hanne:
Montage und Metamechanik. Dada Berlin - Artistik von Polarit&ten. Berlin 2000.

103 | Vgl. Faust 1977, S. 135; Lebel, Robert: Marcel Duchamp. Kdln 1972, S. 64.

104 | Breton, André: La Phare de la Mariée. In: Minotaure, 6/1934-1935, S. 46, dt. Uber-
setzung zitiert nach: Konig 2012, S. 96.

105 | Grofite Bekanntheit erlangt Duchamps 1917 mit der Signatur »R. Mutt« und dem Ti-
tel »Fountain« versehene Urinoir. Dieses wurde 1917 entgegen den Vereinsstatuten von der
»Society of Independent Artists« nicht zur Ausstellung im New Yorker Grand Central Palace
zugelassen. Nur eine Woche spéter stellte es Alfred Stieglitz in seiner Galerie 291 aus und
legitimierte damit das Kunstwerk. - Vgl. Camfield, William A.: Marcel Duchamp. Fountain.
Houston 1989, S. 33-34. - Alfred Stieglitz verkdrperte frih die Personalunion von Kiinst-
ler und Kunstvermittler, da er selbst als Fotograf tatig, Herausgeber der Zeitschrift »Came-
ra Work« sowie nacheinander Leiter der Galerien »Galerie 291«, »Intimate Gallery« und »An
American Place« war. Das Verwischen verschiedener Berufsgrenzen wurde in der Neo-Avant-
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die davon beeinflussten surrealistischen Objektassemblagen machten also die in-
stitutionellen Machtkonstellationen und Wirkungsfelder durch die Werkinnovati-
on sichtbar. Diese Fihigkeit entwickelten sie jedoch nur in der direkten Konfronta-
tion mit den kritisierten Institutionen und Konventionen, das heifdt, nachdem die
Arbeiten von der angeprangerten Marktmaschinerie bereits akzeptiert und verein-
nahmt wurden.'*

Fiir die Kiinstler der Nachkriegsgeneration vergegenwirtigte das somit innerhalb
des markt6konomischen Rahmens des Kunstbetriebs verharrende Kunstwerk einen
inzwischen zur Konvention gewordenen Konventionsbruch. Diese lief die Grenze
zwischen kiinstlerischem und auflerkiinstlerischem Diskursraum unangetastet.

Die neuen avantgardistischen Strémungen der 1960er Jahre unterzogen die-
sen Schwachpunkt der Konzeptionen ihrer Vorginger daher einer kritischen Re-
vision.””

Die eingangs erwihnte, jiingste Generation institutionskritischer Kiinstler ver-
lagerte in dieser Tradition ihren Interessenschwerpunkt am materiellen Raum der
Kunstinstitutionen auf dessen sozialen Diskurs. Hierfiir nutzte vor allem Andrea
Fraser die Performance als kiinstlerische Ausdrucksform, die ihren Ursprung eben-
falls in der Nachkriegskunst nahm. Anstelle des aggressiven Eingriffes in eine vor-
gefundene Bausubstanz trat bei ihr der vermittelnde Akt als »kritisch-reflexive
Ortsspezifitit«!%®.

Die fiir die Kunstproduktion am Ende der letzten Jahrzehnte des 20. Jahrhunderts
angefithrten Bezeichnungen »Institutional critique« und »Kontext-Kunst« kénnen
teilweise synonym verwendet werden, da sie sich vielfach auf dieselben Positionen
und Beispiele beziehen. Dadurch zeugen sie jedoch vor allem von der wissenschaft-
lichen Notwendigkeit, sprachliche Ordnungssysteme zu konstruieren, um kiinst-
lerische Erscheinungen zu vermitteln. Denn das Verstehen von Kunstwerken gilt
als grundsitzliche Aufgabe der Kunstgeschichte: »Wie jeder andere zu verstehende
Text muf ein jegliches Kunstwerk — nicht nur das literarische — verstanden werden,
und solches Verstehen will gekonnt sein.«'* Dabei ist es eine Selbstverstindlich-
keit, Kunst in Sprache zu fassen und sich ihren Erscheinungen in Beschreibungen
zu nihern. So konstatiert Ernst Rebel: »Nur als private Kunstliebhaber diirfen wir

garde erneut Thema und beispielsweise von Konrad Fischer, vormals Konrad Lueg, ausge-
lebt. Letzterer setzte jedoch eine klare Grenze zwischen seiner friihen Karriere als Kiinstler
und seiner spateren Arbeit als Galerist. - Vgl. Bochner, Jay, Montier, Jean-Pierre (Hg.): Carre-
four Stieglitz. Colloque de Cerisy-la-Salle. Rennes 2012,

106 | Vgl. Hantelmann, Dorothea von: How to do things with art. Zur Bedeutsamkeit der Per-
formativitat von Kunst. Ziirich [u. a.] 2007, S. 7-8.

107 | An dieser Stelle wird auf die hierfiir exemplarischen kiinstlerischen Methoden und Er-
scheinungen nicht weiter eingegangen, da sie als zeitgendssischer Kontext der in der vorlie-
genden Arbeit untersuchten fiktiven Institutionen im dritten Kapitel eingehend behandelt
werden.

108 | Fraser 2005, S. 87.

109 | Gadamer, Hans Georg: Wahrheit und Methode. Grundziige einer philosophischen Her-
meneutik. Tiibingen 1960, S. 157.
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vor den Bildern schweigen. Als Wissenschaftler und Vermittler miissen wir an den
Verbalisierungen teilnehmen.«™°

Parallel zur kiinstlerischen Produktion ist in der jiingeren kunsthistorischen
Forschung eine verstirkte Sensibilitit fiir die Zusammenhinge von marktbestim-
mender Institution, Befragung von Autor- und Werkbegriff sowie formal-stilisti-
schen Entwicklungen und Briichen entstanden.! Im Zuge dessen hat sich eine
Forschungsperspektive etabliert, deren Konzentration weniger auf dem Einzelwerk,
sondern verstirkt auf dem fiir dessen Prisentation gewihlten Arrangement liegt.
Kiinstlerische Reprisentationspraktiken, wie sie durch die szenografische Ausstel-
lungsgestaltung im so genannten »Display« sichtbar werden, sind zunehmend Ob-
jekte der Aufmerksamkeit und Gegenstand von Untersuchungen."? In direkter
Verbindung zu diesem Forschungsfeld stehen die innerhalb der Kunstriume habi-
tualisierten Praktiken und Rollenmodelle. Existiert zum Wandel von Berufskonzep-
ten und Kompetenzgebieten auf dem Kunstmarkt eine vielgliedrige Forschung,'?
erfahren auf praktischem Gebiet seit der Jahrtausendwende neue Studienginge, die
sich auf die kuratorische Tétigkeit des »Ausstellungmachen« fokussieren, interna-
tional erheblichen Zuwachs.™ Neben kunsthistorischem Fachwissen erwerben die

110 | Rebel, Ernst (Hg.): Sehen und Sagen. Das Offnen der Augen beim Beschreiben der
Kunst. Ostfildern 1996, S. 8.

111 | Vgl. Kurz, Katharina: Der Kunsthéndler als Intermediér. Eine institutionenékonomische
Analyse von Markt und Marktteilnehmern (zugl. oec. Diss. Oestrich-Winkel 2014), Frank-
furta. M. 2014; Miiller-Jentsch, Walther: Die Kunst in der Gesellschaft. Wiesbaden 2011.
112 | Vgl. John, Jennifer, Richter, Dorothee, Schade, Sigrid (Hg.): Re-Visionen des Displays.
Ausstellungsszenarien, ihre Lektiren und ihr Publikum. Ziirich 2008. - Vgl. ferner Barker,
Emma (Hg.): Contemporary Cultures of Display. New Haven/London 1999; Bianchi, Paolo
(Hg.): Neues Ausstellen. Ausstellungen als Kulturpraktiken des Zeigens (). = Kunstforum,
10.6.2007, Bd. 1; Bianchi, Paolo (Hg.): Ausstellungs-Displays. Ausstellungen als Kultur-
praktiken des Zeigens (l1). = Kunstforum, Anfang 2008, Bd. 2; Richter, Dorothee: Ausstel-
lungen als kulturelle Praktiken des Zeigens: Die Pddagogiken. In: Eigenheer, Marianne (Hg.):
Curating Critique. Frankfurta. M. 2008, S. 192-201.

113 | Vgl. u.a. Warnke 1985; Groblewski, Michael, Batschmann, Oskar (Hg.): Kultfigur und
Mythenbildung. Das Bild vom Kiinstler und sein Werk in der zeitgendssischen Kunst. Ber-
lin 1993; Batschmann 1997; Gelshorn 2004; Bippus, Elke: Autorschaft in kiinstlerischer
und wissenschaftlicher Forschung. In: Caduff, Corina, Walchli, Tan (Hg.): Autorschaft in
den Kiinsten. Konzepte - Praktiken - Medien. (Ziircher Jahrbuch der Kiinste; 4/2007) Zi-
rich 2008, S. 34-45; Obrist, Hans Ulrich: A brief history of curating. Ziirich 2008; Bismarck,
Beatrice von: Auftritt als Kiinstler. Funktionen eines Mythos. Kéin 2010.

114 | Als ein Vorreiter in der deutschen Hochschullandschaft bietet die Hochschule fiir Gra-
fik und Buchkunst, Leipzig, seit dem Wintersemester 2009/2010 einen Masterstudien-
gang zu »Kulturen des Kuratorischen« an. - Vgl. http://www.kdk-leipzig.de (letzter Aufruf:
15.4.2016). - Im selben Jahr wurde in der Ecole normale supérieure de Paris lediglich eine
Tagung zum Thema »Qu’est-ce que le curating?« abgehalten. - Vgl. Bawin 2014, S. 2. - Im
deutschsprachigen Raum folgten weitere Konferenzen und Masterstudiengénge wie derjeni-
ge in Frankfurt. - Vgl. http://www.uni-frankfurt.de/35791819? (letzter Aufruf: 15.4.2016). -
In Amerika hat diese Entwicklung schon leicht vor der européischen begonnen, so etwa mit
dem bereits 1997 eingefiihrten Master in »Curatorial Studies« der Columbia University, New
York. - Vgl. http://www.columbia.edu/cu/arthistory/graduate/moda.html (letzter Aufruf:
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Studierenden dort praktische Erfahrungen im Kuratieren von Ausstellungen, um
sie als »kiinftigle] Kurator /innen und Kunstkritiker/innen«'® zielgerichtet auf ihre
Aufgabe beim »creating publics for art«!® vorzubereiten.

Eine grundlegende Annahme der vorliegenden Arbeit ist, dass die thematisierten
fiktiven Institutionen eine Scharnierstellung zwischen den beiden Forschungsge-
bieten von historischer Avantgarde und postmoderner Institutionskritik einneh-
men und nicht nur Anhaltspunkte fiir die in dieser Perspektive entstandenen the-
oretischen Reflexionen tiber die Mechanismen und Strukturen des Kunstbetriebs
liefern, sondern auch fiir die darauf folgenden praktischen Effekte in den Berei-
chen kunstwissenschaftlicher Ausbildung und Vermittlung. In den fiktiven Insti-
tutionen kristallisieren sich mafigebliche Aspekte, die in den progressiven Bewe-
gungen um 19oo angelegt sind und in Arbeiten des ausgehenden 20. Jahrhunderts
in sublimierter Form wiederkehren, da die Integration von Kritik und Rebellion in
das Kunstsystem bereits abgeschlossen scheint. Die vorliegende Arbeit wird diese
Aspekte nach der eingehenden Beschreibung der Untersuchungsobjekte!” und ih-
res zeithistorischen Kontextes!® im fiinften Kapitel anhand der drei thematischen
Schwerpunkte von Artefakt, Raum und Rollenverstindnis analysieren. Dabei stellt
die Aneignung vorhandener Vermittlungsmedien und Rituale sowie deren per-
formative Subversion eine grundlegende Vorgehensweise der Kunstler dar.'® Da
Gasiorowskis (Euvre in der deutschsprachigen Kunstgeschichte bisher nur duflerst
marginale Betrachtung erfahren hat, steht seine fiktive Institution am Beginn der
Arbeit und wird ausfiihrlicher als die in der Forschungsliteratur bereits eingehend
behandelten Vergleichsobjekte beschrieben. Fiir die hier erstmals erbrachte Rekon-
struktionsarbeit des Werkkomplexes, zu dem auch die konkrete Ausstellungsinsze-
nierung 1982 zihlt, greift die vorliegende Arbeit auf bisher unverdffentlichtes Ar-
chivmaterial zuriick, dessen Publikation bisher nicht vorgesehen ist und an dem
die Verfasserin keine Rechte besitzt.

15.4.2016). - Interessanter Weise sind es im deutschsprachigen Raum entgegen dem ame-
rikanischen Vorbild gerade Kunsthochschulen, die eine erste Aufmerksamkeit fiir neuartige
Arbeitskonfigurationen in der Kunstwelt entwickelten und daraus resultierende Bedeutungs-
verschiebungen der wissenschaftlichen Auseinandersetzung reflektierten.

115 | Vgl. Konzeption des Studiengangs »Curatorial Studies - Theorie - Geschichte - Kritike,
Goethe-Universitat Frankfurt a. M., unter: http://www.kuratierenundkritik.net/deutsch/
studiengang/studiengang konzeption.html (letzter Aufruf: 14.2.2017).

116 | »Schdpfen von Offentlichkeiten fiir Kunst« [Ubersetzung T. N.], zitiert aus: Teh, David:
Obstacles to Exhibition History: Institutions, Curatorship and the Undead Nation-State. In:
O’Neill, Paul [u. a.] (Hg.): The Curatorial Conundrum. What to study? What to research? What
to practice? Cambridge 2016, S. 26-38, S. 18.

117 | Vgl. Kapitel 2 und Kapitel 4.

118 | Vgl. Kapitel 3.

119 | Vgl. Batschmann, Oskar: Rituale im Kunstsystem. In: Bilstein, Johannes (Hg.): Ritua-
le der Kunst (Moylander Diskurse zu Kunst und Wissenschaft, 3). Oberhausen 2011, S. 9-18.
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