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FUR TRANSPARENTE VERHALTNISSE

EIN ROUNDTABLEGESPRACH UBER SAMMLER UND SAMMLUNGEN CANDICE BREITZ, PEGGY BUTH,
JONATHAN MONK UND ANDREAS SIEKMANN, MODERIERT VON SVEN BECKSTETTE

Jonathan Monk, "The distance
between me and you", 2001/02,
Filmstill; © Sammlung Haubrok

Sven Beckstette: Das verstarkte
Interesse von Sammlern und
Sammlerinnen zeitgendssischer Kunst
ist in dieser breiten und
offentlichkeitswirksamen Form eine
relativ junge Entwicklung, die vielleicht
30 Jahre alt ist. Warum ist dieses
Phanomen derzeit so stark zu
beobachten und, damit verbunden,
wie sieht die Beziehung zwischen
Kinstlern und Kinstlerinnen und
Sammlern und Sammlerinnen heute
aus? Ich méchte diese Frage zuerst an
Dich, Jonathan, richten, weil Du eine
Arbeit speziell fir den Berliner
Sammler Axel Haubrok gemacht hast.
Das Werk besteht aus zwolf Super-8-
Filmen mit dem Titel "The distance between me and you" (2001/02). Wie wirdest Du diese Distanz, respektive
Nahe, zwischen Dir und dem Sammler beschreiben?

Jonathan Monk: Ich habe einige Arbeiten gemacht, die jemanden brauchen, der den Prozess ins Rollen oder zum
Abschluss bringt. Das Werk konnte erst dann existieren, wenn es irgendwo ankommt. Im Fall dieser Arbeit musste
es jemanden geben, der die Filmkopien entgegennimmt. Jede Rolle dokumentiert eine ungeféhr dreimindtige Fahrt
mit dem Fahrrad von meiner Wohnung zum Postamt, gefilmt mit einer Super-8-Kamera, die an der Lenkstange
montiert war. Am Ziel habe ich den Film einfach in einen Umschlag gesteckt und zum Entwickeln an Kodak in
Stuttgart geschickt. Kodak hat den entwickelten Film dann weitergeleitet, in diesem Fall an Axel Haubrok. Diese Art
der Ubermittlung erschwert die Vermarktung des Werks. Es ist nicht so einfach, etwas weiterzuverkaufen, das
direkt an eine Person adressiert ist.

Beckstette: Das In-Beziehung-Treten 14uft hier anféanglich nur in eine Richtung, indem Du diese Arbeit ja nicht nur
an ,irgendjemanden” adressierst, sondern an einen Sammler. Wenn Du ein Gesprach mit ihm anvisierst, ist dies
bezeichnend fir eine Kiinstler-Sammler-Beziehung, da sie in besonderem MaBe gepréagt ist von Begehren und
Abhangigkeit. Wie gehst Du mit der Asymmetrie dieser Beziehung um? Und wie wichtig ist es gerade bei diesen
Arbeiten, dass der Sammler fir die Korrespondenz bezahlt?

Monk: Mit einzelnen Sammlern und Sammlerinnen entsteht ein Dialog, der sich vertieft, wenn man sie besser
kennenlernt. Man hat gemeinsame Anliegen, denn schlieBlich sind sie bereit, Zeit und Geld in ein Werk zu
investieren, das ich fur sie mache. Sammler bzw. Sammlerinnen unterscheiden sich natirlich sehr voneinander. Es
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gibt solche, die ich versuche zu meiden. Viele sehen Kunst als Accessoire oder Statussymbol. Damit kann ich nicht
viel anfangen. Aber wenn man merkt, dass Sammler oder Sammlerinnen &hnliche Ideen und Interessen haben,
kann eine enge wechselseitige Beziehung entstehen. Dann wird es mdglich, Gedanken auszutauschen und Kinstler
oder Blcher vorzuschlagen, die sie vielleicht interessant finden, und umgekehrt.

Beckstette: Der Geldbetrag wie auch die vom Sammler investierte Zeit wére in diesem Fall also eine Art Ausdruck
von Wertschétzung. Nur: verfolgen Sammler/innen und Kinstler/innen tatsachlich die gleichen Interessen?
Uberspielt man auf diese Weise nicht per se die konflikthafte Beziehung zwischen Sammlern/Sammlerinnen und
Kinstlern/Kunstlerinnen?

Monk: Ich nehme an, das gemeinsame Interesse gilt der Kunst oder einer bestimmten Kunstpraxis. Manche meiner
\Werke sind das Produkt eines kollaborativen Prozesses, der mehr ist als ein Austausch von Waren oder
Dienstleistungen. Aber ich glaube, das ist zu allgemein gefasst, denn schlieBlich ist jeder Sammler, jede Sammlerin
anders. Jeder/Jede hat seine/ihre eigenen Grinde, warum er/sie gerade diese Art von Kunst sammeln will. Es kann
sich fur einen Kinstler, eine Kiinstlerin durchaus lohnen, mit einem Sammler, einer Sammlerin befreundet zu sein ...
wenn in beiden Richtungen Einvernehmen und Entgegenkommen herrscht, besteht die Méglichkeit, ganz
besondere Ideen zu entwickeln.

Peggy Buth: Ich bemerke haufig, dass bei der aktuellen Diskussion um Sammler/innen und Sammlungen die
Wertfrage von Kunst immer sehr stark im Vordergrund steht. Damit meine ich nicht nur 6konomische, sondern auch
kulturelle Wertsetzungen, die vielfach vermeintlich als parallel laufend oder Ubereinstimmend angesehen werden,
sich aber auch verschieben kdnnen. Fir mich ist es interessant, an diesem Punkt weiterzudenken und Begriffe, die
mir in diesem Kontext als wichtig erscheinen, wie beispielsweise nitzlich und unnuitz, in die Diskussion mit
einzubeziehen. Eigentlich ,unnitze® und vermeintlich voraussetzungslose Kunst soll sich tUber ihre 6konomische
Nutzbarmachung legitimieren. Nitzlich meint dabei, was nicht nur einen Wert besitzt, sondern zur Werterhéhung
und auch Nutzbarmachung taugt oder wenigstens als Wertanlagemaoglichkeit.

Beckstette: Aber haben Kategorien wie ,,nitzlich® oder ,,unniitz“ nicht auch eine wertschatzende Dimension?

Buth: Mir geht es um die Bindung der Kunst an Begriffe, wie den der Moral, oder auch um die Nutzbarmachung der
Erkenntnisleistung von Kunst. Die Wichtigkeit einer Autonomie von Subjekten oder die Autonomie von Kunst wird
dabei auf die Erflllung ihres jeweiligen Zweckes bzw. auf ihr vermeintliches politisches Potenzial reduziert. Der
Begriff der Autonomie wurde in den letzten Jahren wieder vermehrt als unpolitisch und tradiert abgewertet bzw. in
diskursiver Form verworfen und dabei beschrankt im Rahmen einer modernistischen Kunsttheorie verortet. Dabei
wird vernachldssigt, dass die dsthetische Erfahrung etwas UnabschlieBbares ist, wie die UnabschlieBbarkeit der
Interpretation und der Bedeutungsproduktion selbst. Diese reflexive, individuelle Haltung birgt meiner Ansicht nach
ein viel gréBeres politisches Potenzial als die organisierte Partizipation der Betrachter/innen oder die Organisation
von Gemeinschaft im Rahmen eines kiinstlerischen Werkes.

Andreas Siekmann: Die Frage am Anfang war ja auch, warum das Sammeln im Fokus der Offentlichkeit steht.
Dabei geht es um einen Unterschied, und zwar zwischen Leuten, die privat sammeln, und
Sammlern/Sammlerinnen, die ihre Sammlung als ein politisches Instrument ein setzen, eine Art Hegemonie
anstreben, z. B. wie es sie Saatchi Gruppe seit der Thatcher-Blair-Ara getan hat. Ich glaube, dass sich in
Deutschland nach 1989 das Sammlerverhalten mehr in diese staats- oder politiknahe Richtung hin veréndert hat.
Vielleicht haben Sammler/innen auch von den Kommunikationsagenturen gelernt, die seit 20 Jahren von der Politik
engagiert werden, um den sogenannten gesellschaftlichen Umbau oder die sogenannte Krise zu erkléren, die mehr
als eine Finanz- und Schuldenkrise ist. Es gibt also womdglich strukturell dieselben Arten von Sinnerzeugung und
von Sinnkrise in der Sammlung wie in der Politik. Beides entsteht aus der Not, Gesellschaft als ein demokratisches
Gemeinwesen kaum noch legitim représentieren zu kdnnen. Die verstérkte Aufmerksamkeit gegeniiber
Sammlungen (auch ihre sehr schnelle Form von Selbstmusealisierung) hat meines Erachtens mit dieser
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Reprasentationskrise zu tun.

Buth: Ich wirde nicht sagen, dass sich die Repréasentation in einer Krise befindet, sondern eher, dass sie sich
verandert. Da Reprasentation im Allgemeinen auf ein wie immer geartetes "Bild" angewiesen ist, mochte ich hier
den Begriff der Unschérfe anfihren und zwar in Bezug auf das Kunstlerbild. Als "erwlinschten Fehler", als
Unruhefaktor oder Unbestimmtheit nehmen Kiinstler/innen Unscharfe dezidiert fiir sich in Anspruch, wahrend
dieses bei Akteuren aus dem Umfeld der politischen Theorie, der Soziologie oder der Kulturwissenschaft eher als
unscharfes Interesse, Ungenauigkeit und vermeintlicher Mangel Unbehagen erzeugt. Eine Operation der
Scharfstellung ware etwa die Demystifikation der Kiinstler/innen, indem man sie als Rollenmodel fir selbststéandige
Unternehmer oder als besonders risikobereite marktféahige Individuen darstellt. Doch dies sehe ich als Einstieg fur
die Arbeit am nachsten Kinstlermythos, wie beispielsweise die Vorstellung des Kinstlers als kuratorisch
handelnder Kulturarbeiter. Ich sehe diese Entwicklung auch im Zusammenhang einer zunehmenden Einhegung und
Funktionalisierung von Kunst besonders auf hochschulpolitischer Ebene, wenn es etwa um die Themen Artistic
Research und Curatorial Studies geht, aber auch bei anderen Formen der Rationalisierung des Zugriffs auf das
Klnstlersubjekt und der Reduzierung von Kunst auf ihren Warencharakter. Das sind Zusammenhéange, die
sicherlich sehr komplex sind, aber ich wirde nicht gleich von einer allgemeinen Krise der Reprédsentation reden,
sondern von einer ,normalen® Entwicklung innerhalb der globalisierten, kapitalistischen Gesellschaft, in der es um
permanente Wertproduktion geht.

Beckstette: Wenn Du von einer globalisierten, kapitalistischen Gesellschaft sprichst, heiBt das ja auch, dass der
Kunstmarkt in den letzten Jahren einem Globalisierungsschub unterlag. Was bedeutet denn nun Reprasentation in
diesem Zusammenhang, wenn mit zeitgendssischer Kunst westlicher Pragung inzwischen auf anderen
Marktplattformen mit ebenfalls anderen Sammlerstrukturen gehandelt wird?

Siekmann: Ich glaube, im Zuge der sogenannten Globalisierung wird Kunst bzw. das Sammeln von Kunst genutzt,
um die Gewinnerschicht der neuen Akkumulation mit zu legitimieren, sozusagen als ein Faktor im aktuellen
Klassenkampf von oben. Kunst und auch Kunstsammeln hatte ja im Zeitalter des Kalten Krieges das Pathos (und
den Sinn) eines zivilgesellschaftlichen und antifaschistischen Engagements und war Teil eines gesamten kulturellen
und staatlichen Gefliges. Jetzt aber wird die Finanzkrise genutzt, um kulturelle Apparate, die mit in diesem Ethos
entstanden waren, umzubauen bzw. abzuschaffen, z.B. die SchlieBung von Kunstschulen und Museen in den
Niederlanden, die aktuelle kulturelle Kahlschlagpolitik in England, Italien und Griechenland, um nur einige Lander
aufzuzahlen, in denen der gesamte 6ffentliche Sektor radikal auf den Prifstand gestellt wird. Es ist sehr schwer, in
diesem Kontext die aktuellen Sammlerpositionen in Ladndern wie China, Indien oder den arabischen Powerregionen
einzuschatzen. Es kann eine Adaption dieses Klassenkampfes einer transnationalen Hyperbourgeoisie sein — also
ein Klassenkampf von oben — mit dem Ublichen Kanon von internationalem Stil; andererseits gibt es in diesen
Landern jenseits des Trends tradierte und gewachsene autonome Sammlerstrukturen und -interessen, Gber die wir
sehr wenig wissen.

Monk: Die Kunstwelt ist vielleicht die einzige Welt — wenn man sie Uberhaupt eine Welt nennen kann —, in die man
sich einfach hineinkaufen kann. Jetzt sogar auf globaler Ebene. Das ist vorhersehbar und véllig normal. Kunst war
noch nie so "in" wie heute, sie ist ein modischer Luxusartikel geworden. Je junger ein Kinstler, eine Kiunstlerin —
desto cooler das Risiko einer Investition. Das wirkt clever und originell. Man sieht das haufig ... vielleicht nicht
unbedingt in China oder Indien, aber sicher in Russland und Osteuropa. Kunstmessen — Basel wére ein gutes
Beispiel, weil denen auch Miami und Hongkong gehdrt, aber fir zeitgendssische Kunst natirlich auch Frieze -
haben totale Kontrolle darliber, was Sammler/innen kaufen. Die suchen sich aus, welche Galerien mitmachen
durfen, denn sie wissen, es kommt eine gewisse Kundschaft, um gewisse Kunstwerke zu kaufen. Im Endeffekt
entscheiden die Messen, welche Kiinstler/innen Gberleben und welche nicht. Sie kontrollieren den Kunstmarkt, der
sich immer mehr mit der ganzen Kunstwelt deckt.

Candice Breitz: Ich weiB nicht, ob es fair ist, die Tendenz, die Du da beschreibst, an Regionen festzumachen, die
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gerade erst begonnen haben, ihre eigene Sammlerszene zu kultivieren. Ich habe viele amerikanische oder
europdische Sammler/innen getroffen, die sich durch ihre Aktivitdten einen Lebensstil erkaufen. Wir reden hier,
denke ich, Uber einen bestimmten Sammlertyp, der genauso gut aus Peking wie aus Miami stammen kdnnte. Dabei
handelt es sich meistens um Leute, die relativ neu sind im Sammlergeschéft, vielleicht, weil ihnen erst seit Kurzem
die ndtigen Mittel daflir zur Verfiigung stehen. Oft sind es Sammler/innen der ersten Generation: lhr Kunst-interesse
driickt ihren sozialen und finanziellen Aufstieg aus. Der Unterschied zwischen sogenanntem altem Geld (das wohl
diskreter vorgeht, dabei aber eigene, komplexere Absichten verfolgt) und neuem Geld (das uns in Landern wie
Indien oder China, aber nattrlich nicht nur dort begegnet) ist wichtig, um zu verstehen, welche Werte ein Sammler,
eine Sammlerin sucht, sei es Anlagegewinn oder sozialer Status. Die Vorgehensweise, mit der dieses neue Geld am
Kunstmarkt auftritt, entspricht seiner Haltung gegentiber Méarkten generell. Die Logik des Spekulationskapitalismus
I&sst sich nahtlos Ubertragen. Einen jungen, aufstrebenden Kinstler zu "entdecken" oder zu "kaufen", bringt
Nervenkitzel, doch da die Preise noch relativ niedrig sind, halt sich das finanzielle Risiko in Grenzen. Um auf das
zuriickzukommen, was Jonathan angeschnitten hat: Der Kontakt mit Kunst und Kinstlern/Kunstlerinnen gibt
diesem Sammlertyp nicht bloB die Gelegenheit, seine sozialen Privilegien und seine 8konomische Uberlegenheit
auszuspielen, sondern auch die Chance, neue, unvorhersehbare Erlebnisse zu konsumieren, spontane Momente,
die eine Ausflucht aus den Zwéngen des Alltags bieten. Die Gewissheit, zu den "richtigen" Partys eingeladen zu
werden, an den "richtigen" Kunstmessen teilzunehmen oder die "richtigen" Kinstler/innen zu kennen, versiiBt und
motiviert womaoglich sogar das kontinuierliche Anh&ufen von Kunst. Dasselbe gilt fiir die Konkurrenz unter
Sammlern/Sammlerinnen, die sich zuweilen unter ihnen entwickeln kann. Man sammelt nicht im Stillen — man will
gesehen werden. Es gibt fir diese Sammler/innen ein ganzes Eventsystem, einen vollen Veranstaltungskalender,
den so mancher Kiinstler, so manche Kunstlerin als Teil seiner/ihrer Tatigkeit ansieht, wahrend andere diese so weit
wie moglich zu vermeiden suchen.

Beckstette: In welche Lage werden Kinstler/innen durch diese neue Dynamik gebracht, vor allem wenn sie
finanziell gar nicht an diesem Lifestyle- und Eventsystem partizipieren kénnen oder wollen? Kann man sich dem
sozialen Druck entziehen?

Breitz: Ich glaube nicht, dass die Zeit, die man mit Sammlern/Sammlerinnen verbringt (oder nicht verbringt),
letztendlich fir den Erfolg oder Misserfolg auf dem Kunstmarkt ausschlaggebend ist, zumindest nicht auf lange
Sicht. Kiinstler/innen, die sich eher zurlickziehen und den ganzen Zirkus ignorieren, kénnen flir Sammler/innen
genauso interessant sein wie solche, die tberall mitmachen und keinen Termin auslassen. Viele Kinstler/innen
wahlen einen Mittelweg ausgewahlter Teilnahme, der ihren Neigungen und Bediirfnissen entspricht. Ich halte es fiur
geféhrlich, wenn jemand glaubt, dass man sich in einer bestimmten Szene profilieren muss, um kiinstlerisch
erfolgreich zu sein.

Beckstette: Jonathan hat zu Beginn davon gesprochen, dass einige seiner Arbeiten personlich flr bestimmte
Sammler/innen angefertigt wurden, um sie damit dem Kreislauf des Weiterverkaufens zu entziehen. Kénnen in
einem global agierenden Kunstmarkt Kuinstler/innen tUberhaupt noch bestimmen, an welche Sammler/innen oder
Sammlungen sie in welchen Landern ihre Arbeiten verkaufen und was mit den Werken geschieht, wenn sie nicht
mehr in ihrem Besitz sind?

Breitz: Ich denke, als Klinstler/in hat man das Recht zu entscheiden, in wessen Hande eine Arbeit gelangt oder
auch nicht gelangt. Es Uberrascht mich, dass es manchen Kiinstlern/Kinstlerinnen egal ist, an welche Personen
oder Institutionen ihre Werke verkauft werden. Die meisten Galerien sind nicht besonders wahlerisch und nehmen
das Geld des erstbesten Kunden, der erstbesten Kundin, ohne sich darum zu kiimmern, ob das Geschaft im besten
Interesse des Kunstwerks — und folglich auch der Kiinstler/innen — verlauft. Zwischen mir und den Galerien, mit
denen ich arbeitete, war das schon immer ein groBes Thema. Mit jenen, die respektieren, dass es mir nicht egal ist,
wo meine Werke enden, hatte ich am Ende stets die produktivsten Beziehungen. Ich fiihle mich nicht verpflichtet,
meine Arbeiten an jeden Sammler, jede Sammlerin zu verkaufen, der/die sie haben will. Es war mir immer wichtig,
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ein Mitspracherecht in dieser Sache zu behalten, und da kann es schon vorkommen, dass ein Geschaft nicht
zustande kommt. Eine seridse Galerie wird das nicht gerade erfreulich finden, aber trotzdem respektieren. Es gibt
verschiedene Grinde, warum ich mich von gewissen Sammlungen distanziere. Sammler/innen, die offen
spekulieren, suche ich beispielsweise mdglichst zu meiden.

Siekmann: Es kursieren zwar immer wieder Geschichten Uber Vereinnahmung, etwa die Rede von einem Kinstler,
der politische Kunst macht und sie dann an die Deutsche Bank Collection verkauft. In Wahrheit finden solche
Vereinnahmungen jedoch kaum statt — im Gegenteil: Je konkreter die politischen Inhalte der Arbeit sind, desto
weniger werden sie vereinnahmt. Ich weiB nicht, ob das im Zeitalter der Blockm&chte und ihrer Toleranzbeweise
anders war, ob die Arbeiten von Hans Haacke beispielsweise als ein solcher Beweis flr Progressivitat und Toleranz
gekauft wurden.

Buth: Ich mdchte noch einmal kurz darauf reagieren, was Du, Candice, angesprochen hast. Ich glaube, dass es
eine Luxussituation fur Kinstler/innen ist, wenn sie sich auf Augenhdhe mit ihren Galerist/innen befinden, die in der
tatsachlichen Realitat nur sehr selten anzutreffen ist. Es sei denn, man hat die Galerie zusammen gegriindet oder
eine andere intensive lange Verbindung miteinander, so dass man der Galerie vorschreiben kann, wohin die Arbeit
gehen soll. Das kann ich nattrlich tun, weil es meine Arbeit ist. Die Frage ist, ob ich es mir auch leisten kann. Fir
mich ist es auch eine Form der Wertschdpfung zu sagen, prinzipiell schaue ich immer darauf, wohin meine Arbeiten
gehen. Das ist flr mich in gewisser Weise eine scheinheilige Ansage. Denn der groBe Teil der Kiinstler/innen, die
ihre Arbeiten verkaufen oder in Galerien geben, sind darauf angewiesen, dass Verkaufe zustande kommen. Nur
zehn Prozent der Kiinstler/innen — und das ist schon sehr hoch gegriffen — kénnen schlieSlich vom Verkauf ihrer
Kunst leben. Inwiefern spricht man eigentlich tber die 6konomischen Verhaltnisse der Kiinstler/innen? Wie
finanzieren sie sich Uberhaupt? Eine Analyse dieser Aspekte gehoért unbedingt in die Thematik des Verhaltnisses
von Kinstlern/Kinstlerinnen und Sammlern/Sammlerinnen mit hinein. Inwiefern fiihlen sich staatliche, 6ffentliche
Institutionen dazu verpflichtet, und inwiefern sind sie Uberhaupt in der Lage, etwa Kinstler-/innenhonorare zu
zahlen? Aus welchen Verhaltnissen heraus arbeiten Kinstler/innen heutzutage eigentlich, und welche
Abhangigkeiten bestehen?

Breitz: Du scheinst anzudeuten, dass Kunstler/innen — angesichts des Riickgangs der 6ffentlichen Kulturférderung
— hauptséachlich durch den Galerieverkauf Uberleben kénnten und dass alle Kompromisse, die im Rahmen dieser
Geschéftsbeziehung hingenommen werden missen, unvermeidlich waren. Das Argument, dass Klnstler/innen
gezwungen sind, alle Bedingungen der Galerien zu akzeptieren, um ihren Lebensunterhalt nicht zu geféhrden, finde
ich melodramatisch. Kiinstler/innen sind nicht so zarte Geschépfe, dass sie nur mithilfe des Kunstmarkts tGberleben
kénnen. Die Kinstler-Galerie-Beziehung, so wie du sie portrétierst, erinnert mich an eine traditionelle Ehe, in der die
Gattin alles macht, was der Gatte sagt, aus Angst, ihr Taschengeld zu verlieren. Ich nehme einfach nicht hin, dass
ich in einer Beziehung mit der Galerie die unterwirfige Gattin spielen muss. Zudem darf man nicht tUbersehen, dass
die staatliche oder institutionelle Unterstttzung der Klinste, auch in ihrer heutigen krdnkelnden Form, eine
IAusnahme darstellt. AuBerhalb der wenigen wohlhabenden Nationen, die aktiv ihre Kiinstler/innen férdern, haben
die meisten Kiinstler/innen niemals irgendeine 6ffentliche Unterstiitzung genossen. Ich hatte als stidafrikanische
Kinstlerin nie die Erwartung, dass mir der Staat unter die Arme greifen wird. Das Konzept eines Honorars oder
eines Stipendiums im Bereich der Kunst begegnete mir erstmals, als ich in Europa auszustellen begann. Ebenso
wenig spielte ich mit dem Gedanken, dass ich einmal vom Verkauf meiner Arbeiten leben kénnte. Wie in den
meisten Landern — abgesehen von jenen, die ein festes Galeriesystem aufweisen kdnnen — gab es quasi keinen
Kunstmarkt in Johannesburg, als ich mich dazu entschloss, hier an die Kunstakademie zu gehen. Ich sah meine
kinstlerische Praxis nie als ,Karriere” und war Uberrascht, als sie zu einer wurde. Wenn du von Anfang an daran
zweifelst, dass du je vom Verkauf deiner Arbeit leben wirst — was leider zur Realitat fiir die meisten Kiinstler/innen
wird —, dann bietet sich vielleicht ein eventueller Galeriekontakt als eine Méglichkeit an, mit Kunst deinen
Lebensunterhalt zu verdienen (wenn du das Gliick hast, zu den wenigen Auserwahlten zu z&hlen). Aber das ist
sicher nicht die einzige Mdglichkeit, als Klnstler/in zu Gberleben, und man sollte sich nicht génzlich auf sie
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verlassen. Daher wiirde ich — egal wie gut oder schlecht sich meine Werke verkaufen — ohne Bedenken Einspruch
erheben, wenn es mir nicht passt, wie eine Galerie mit meinen Arbeiten umgeht. Man kann heute eben zugleich
Gattin sein und einen Beruf auslUben.

Buth: Da bin ich anderer Meinung - ich finde es keineswegs melodramatisch, den Anspruch als Kiinstlerin zu
formulieren, sich Uber seine professionelle Tatigkeit zu finanzieren, wozu fiir mich durchaus auch der Unterricht
oder der Workshop an einer Kunstschule gehéren kann, und eben nicht tiber auBerkiinstlerische Jobs. Auch habe
ich die Abhangigkeit von den Galerien als eine Problematik angefiihrt, um auf die Notwendigkeit einer Honorierung
kinstlerischer Arbeit auch von institutioneller Seite hinzuweisen. Ich halte es flir dringend notwendig, solche
Abhangigkeiten zu benennen, sie transparent zu machen und fir mdgliche Verdanderungen einzutreten. Innerhalb
dieser Auseinandersetzung geht es immer um den jeweiligen Sprecherstatus, der durchaus gebunden ist an die
eigene Herkunft und nicht zuletzt von den Verortungs- und Verteilungskdmpfen berichtet, die nicht nur im Kunstfeld
stattfinden.

Siekmann: Man muss sich generell fragen, inwieweit man diese Form der Professionalisierung unterschreibt. Ich
denke oft, dass viele Kiinstler/innen sich durch diese Professionalitat eine Souveranitat zu wahren versuchen, so als
ob sie ihre eigenen Auftraggeber wéren, wahrend sie von einem internationalen Ausstellungsbetrieb komplett
Uberfordert sind, der verlangt, Uberall gleichzeitig prédsent zu sein und sein Piece zu machen. So entsteht
Professionalisierung oft aus der Angst heraus, aus dem System zu fallen, wenn man Nein sagt, nur zwei Arbeiten im
Jahr macht und selbst Gber seine Zeit bestimmt. Stattdessen arbeiten Kiinstler/innen oft wie eine mittelstandische
Industrie, was ein vollkommener Widerspruch zur postindustriellen Gesellschaft ist und wo ich mich frage, ob sich
in diesem angstvollen Unternehmer-Simulacrum nicht eine neue Generation von Kinstlern/Kinstlerinnen
herausbildet, die den emanzipatorischen Gehalt von Kunst nur noch aus der Erinnerung reproduziert, weil sie mit
dieser Reproduktion eben nur Ausstellungen beliefert, aber kein eigenes Erlebnis, keine eigene Erfahrung und erst
recht nicht ein kollektives Erlebnis mehr verbindet.

Beckstette: Wobei flir diesen emanzipatorischen Gehalt natirlich auch erst wieder die entsprechenden Freirdume
geschaffen werden missen. Wie kdnnten die aussehen?

Siekmann: Es geht nicht darum, FreirGume von irgendeiner Instanz zu fordern oder sie sozialtechnisch zu planen,
sondern diese Freirdume entstehen oft ganz automatisch, und zwar meistens in Situationen, in denen man sich
gemeinsam flr etwas engagiert. Das kdnnen z.B. Konfliktsituationen sein, Absagen oder Proteste oder Angriffe
gegen ein System, das den Einzelnen zugleich verfligbar halt und ausschlieBt. Diese Proteste finden ja jetzt gerade
rund um Deutschland statt, ohne dass der kulturelle Bereich sich darin reflektiert. Also ein Freiraum kénnte so eine
Solidaritat z.B. sein.

Buth: Ich halte es aus diesem Grund fir eine gute Form, sich in Kinstlergruppen zusammenzuschlieBen oder
andere Orte von Offentlichkeiten, z.B. Produzentengalerien, zu suchen. Dariiber l4sst sich dann Kontakt zu
Kuratoren/Kuratorinnen und zum nattirlich nicht nur bésen Markt herstellen. Es gibt viele Kuratoren/Kuratorinnen
und auch Sammler/innen, die nicht an Kommerz und Hypes interessiert sind und nicht vergessen haben, dass
Kulnstler/innen in solchen Zusammenhangen ihre Werke in Einzelausstellungen zeigen, an denen sie jahrelang
gearbeitet haben. Das wird erst wieder relevant, wenn sie Kiinstler/innen innerhalb eines Museums zeigen. Es findet
ein gegenseitiges Ausspielen der einzelnen Positionen und Akteure statt, und ich finde, dass man behutsam damit
umgehen muss.

Beckstette: Peggy sprach davon, eine eigene Form von Offentlichkeit gegeniiber Strukturen zu schaffen, die allein
auf Wertsteigerung ausgerichtet sind. Welche Rolle spielt Offentlichkeit im Sinne von Sichtbarkeit oder
Sichtbarmachung im Zusammenhang mit privaten Sammlungen, bei denen es sich ja zundchst um eine rein
personliche Angelegenheit handelt, der unterschiedliche Interessen oder Motivationen zugrunde liegen kénnen und
die sich nicht unbedingt auf offener Blihne abspielen muss? Welche Folgen hat dies flr die Visibilitat des
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Kunstwerks?

Monk: Nicht alle Sammler/innen sind daran interessiert, ihre Sammlung publik zu machen. Es genugt ihnen, mit
Kunstwerken zu leben oder sie im Lager zu haben. Dieser Typus hat eine hdchst persdnliche, vielleicht sogar innige
oder leidenschaftliche Beziehung zu seiner Sammlung. Er oder sie lebt mit ihr und ist taglich von ihr umgeben. Die
Objekte sind aus diesem Grund zumeist nie &ffentlich zuganglich, sie bleiben irgendwie verborgen. Da viele dieser
Sammler/innen weitgehend unbekannt sind, lasst sich nur schwer herausfinden, wo ein angekauftes Werk
hingelangt. Andererseits gibt es Sammler/innen, die mit ihren Sammlungen an die Offentlichkeit gehen und sogar
eigene Museen bauen. Das erhéht den Wert ihres Kunstbesitzes. Jedes Mal, wenn Sammelstlicke in einer
Ausstellung prasentiert oder in einem Buch oder Zeitungsartikel erwéhnt werden, steigt ihr Bekanntheitsgrad, und
es entsteht der Eindruck, dass es wichtig ist, Kunst dieser Art zu besitzen. Man kénnte nun sagen, dass solche
Sammler/innen bloB daran interessiert sind, durch ihre Aktivitaten in die Schlagzeilen zu gelangen oder den Wert
ihrer Sammlung zu steigern. Dabei sollte indessen nicht Ubersehen werden, dass sie ihre Sammlung der
Offentlichkeit zugéanglich machen, héaufig durch Kunstvermittlung mit Fiinrungen usw., wobei die Personlichkeit des
Sammlers als verbindendes Element auftritt.

Breitz: Heutzutage sind die Ankaufetats der Museen im Vergleich zu den Summen, die Privatsammler/innen fir
zeitgendssische Kunst ausgeben, verschwindend gering. Museen sind so immer weniger konkurrenzféhig. Es gibt
verschiedene Methoden, zuriickhaltende Privatsammler/innen dazu zu bewegen, mit ihrer Sammlung an die
Offentlichkeit zu treten, etwa durch langfristige Leihgaben an Museen oder sogar Bedingungen im Kaufvertrag, die
die Prasentation des Werks in 6ffentlichen Institutionen vorschreiben. Manche Sammler/innen akzeptieren den
zeitgebundenen Besitz eines Kunstwerks, das nach ein paar Jahrzehnten in der Privatsammlung in den Besitz einer
Institution Ubergeht.

Buth: Mir erscheint es wichtig, Prozesse der Sammlungstatigkeit in Bezug zu den angeeigneten Objekten zu
interpretieren und darzustellen. Auch in Hinblick auf die Kunstgeschichte ist es wichtig, in Erfahrung zu bringen,
warum gewisse Artefakte gesammelt wurden und werden. Ich glaube, dass man das in einer 6ffentlichen oder
privaten Institution durchaus machen kann. Diese Form der selbstreflexiven Recherche gehoért unbedingt zur
Aufgabe eines Museums oder einer Sammlung dazu, um Prozesse der Subjektwerdung deutlich zu machen und
offen zu legen.

(Ubersetzung: Bernhard Geyer)
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