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|ndex und Macht

Kunstler/innen, Sammler/innen, Kurator/innen und die schone neue
Welt der zeitgendssischen Klinste

Heiko Schmid

Der Begriff des Index erfasst Phdnomene, die als Spuren eines irgend gearteten Handelns oder
Agierens entstehen. Heiko Schmid diskutiert in seinem Beitrag die «Spuren» politischer und
Okonomischer Eingriffe in den Kunstbetrieb sowie die Auswirkungen reaktionarer
kinstlerischer Positionierungen auf die Kunst- und Ausstellungsproduktion.




Die kunstlerische Moderne ist durch eine Art Zuspitzung gekennzeichnet: Zahlreichen
Kunstler/innen stellten sich im Laufe des 20. Jahrhunderts nicht nur ihre gangigen
Arbeitsweisen und Denkmodelle als fragwirdig dar, sondern auch der Kontext ihrer Arbeit,
den sie als Zeitgenossen schon seit jeher mitpragten. Als Resultate dieser Krise entstanden
sowohl formale wie gesell schaftspolitische Grenziberschreitungen mit dem expliziten Zidl,
(kuinstlerische) Wirklichkeiten zu veréndern. Mit dem Kunsttheoretiker Arthur C. Danto
koénnte man rickblickend von einer philosophisch-kritischen Aufladung der bildenden Kunst
sprechen.[1] Diese Umbruchzeit entfaltete sich ungeféhr zwischen dem Auftreten der
italienischen Futuristen zu Beginn des 20. Jahrhunderts und den sozial engagierten bzw.
informierten Kunstprojekten der 70er Jahre. Nicht mehr Atelier oder Ausstellungsraum,
sondern die soziokulturelle Gegenwart wurde damals zum Ort kiinstlerischer Interventionen
erklart. Das Gegebene wurde kritisch befragt, um einen Fortschritt zu neuen Zustanden
kiunstlerischer und soziokultureller (Selbst-)Behauptungen zu ermdglichen. Kinstler/innen
wandelten sich unter dieser Pramisse zu Philosoph/innen, zu kritisch analysierenden und
intervenierenden Zeitgenoss/innen. Sie begannen nicht nur ihr Tun zu hinterfragen, sondern
auch ihre gesellschaftliche Rolle und Position, um, wie etwa Wassily Kandinsky deklarierte,
die Mauer zwischen materiellem und geistigem Leben, zwischen Kunst und Alltags-Realitét
einzureissen.[2] Durch diese diskursive bzw. kritische Positionierung wurde spannenderweise
erst die Profession Kurator/in (in ihrer heutigen Form) und damit der zeitgendssische
Ausstellungsbetrieb moglich.

Obwohl in den vergangenen Jahrzehnten gegenlaufige kiinstlerische Positionierungen
entstanden, ist der in der Moderne ausformulierte Anspruch ein dominantes Modell fur
kinstlerische Tétigkeiten geblieben. Dieses Erbe der Moderne wird heutzutage jedoch
wiederholt in Frage gestellt, wie im Folgenden mit Hilfe unterschiedlicher theoretischer
Adaptionen des Begriffs «Index» aufgezeigt wird.

Die basale Bedeutung dieses Begriffs erlautert der berihmte Text Notes on the Index der
Kunsthistorikerin Rosalind Krauss. Wie Kraus schreibt, etablieren «indexes|....] their
meaning along the axis of a physical relationship to their referents.» Und weliter: «Into the
category of the index, we would place physical traces (like footprints).»[3] Der Begriff des
Index wird also benutzt, um Spuren eines irgend-gearteten Handelns oder Agierens zu
beschreiben.

K Unstler-Kuratoren

Im Sommer 2016 fand mit der Manifesta 11 der grésste je in Zurich lancierte Kunstevent
statt. Die Biennale wurde mit der Ansage beworben, mit Christian Jankowski wirde erstmals
eine einzelne Kunstlerpersonlichkeit eine Manifesta (und damit einen Event von einer
gewissen Grossenordnung) ausrichten.[4] Dies erstaunt insofern, als dass es aus
kunsthistorischer Perspektive heute wenig innovativ ist, Kinstlerlnnen Ausstellungen
kuratieren zu lassen. Woran liegt es also, dass schon im Vorlauf der Manifesta 11 der
Kunstler-Profession des Kuratoren Christian Jankowski so prominent Raum geboten wurde?
[5] Diese Frage hat einen ausserst komplexen Hintergrund, dem ich mich unter Ruckgriff auf
eine aktuelle Adaption des Index-Begriffs, auf das derzeit prominent diskutierte Konzept des
(Power-)Indexings zuwende. Das Konzept des | ndexings wurde von dem amerikanischen
Politologen W. Lance Bennett etabliert. Es dient als Erkléarungsmodell fir die Beobachtung,
dass die Medien seit den 1990er Jahren immer nachdriicklicher dazu neigen, die Spannweite
der Meinungen und Argumente in offiziellen politischen Debatten zu nivellieren, um
schlussendlich die Positionen des Establishments abzubilden (diese zu indexieren).[6] Der
journalistische Hintergedanke dabei ist, «jenen Akteuren den meisten Platz einzuraumen, die
den mutmasslich gréssten Einfluss auf das kiinftige Geschehen haben — die anderen
erscheinen den Berichterstattern offenbar irrelevant».[7]
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Aktuell wird der Indexing-Begriff auch speziell im Kontext populistischer Medienschelten
und Interventionen rechtsextremer Akteure, wie der séchsischen PEGIDA oder des
amerikanischen Medienkonglomerats Breitbart News, diskutiert. Indexing-Strategien sind
jedoch nicht nur fir den Journalismus zentral, sondern drehen sich um die gewichtige Frage:
Wer wird in der Offentlichkeit wie und weshalb reprasentiert? Fiihrt man sich vor diesem
Hintergrund vor Augen, welche Kriterien auf der offiziellen Webpage der Manifesta 11 fir
die Wahl Zirichs genannt werden, wird deutlich, dass (Power-)Indexing-K onzepte
keineswegs nur in der zeitgendssi schen Medienlandschaft angewendet werden. Ich zitiere die
offizielle Erklarung der Manifesta 11, wie es zur Wahl Zirichs als Standort der Manifesta 11
kam: «Die Direktorin der Manifesta Stiftung, Hedwig Fijen, wahit dabei digjenige Stadt aus,
die insofern am besten zur strategischen Vision von Manifesta passt, a's sie einen bestimmten
Wandel oder auch den gegenwartigen Stand der Dinge in Bezug auf den Umgang mit
Klimawandel und Migration verkdrpert.»[8] Klimawandel und Migration sind die aktuellen
Reizthemen des europai schen Polit-Establishments (sowie der Rechtspopulisten). Hedwig
Fijen kennzeichnet in diesem Statement ihre Ambition, ebendiese Themen in Manifesta-
Biennalen indexieren zu kdnnen. Diesist insofern eine naheliegende Strategie, als dasses sich
beim européi schen Polit-Establishment um die anvisierten Geldgeber/innen bzw.
Gastgeber/innen zukinftiger Manifesta-Biennalen handelt. Nun sind Politker/innen selten
Kunstspezialist/innen. Zudem waren Zurich und die Schweiz in den Jahren 2015 und 2016
eher Nebenschauplétze, wenn es um Schlagworter wie Klimawandel und Migration geht —
zumindest, wenn man von der Manifesta 11 komplett umgangene komplexe Themen, wie die
Rolle der Schweiz im weltweiten Rohstoffhandel und bel der Arbeitsmigration, ausspart. ES
ist dementsprechend fragwirdig, warum die Manifesta mit beschriebenem Suchraster
Uberhaupt nach Zirich kam.

K onzeptdiskussionen

Im Ruckblick liess der in Zurich kontrovers aufgenommene Titel What People Do for Money
zwar hoffen, dass die Manifesta 11 eine kritische Herangehensweise an den Tag legen wirde.
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Dieser Titel schirte die Erwartung, dass in der elften Manifesta-Ausgabe versucht werden
wurde, die Machtstrukturen des Kunstmarkts sowie die Strukturen des globalen Wirtschaftens
kritisch und informiert zu befragen. Dass dem nicht so war, wurde jedoch bereitsim Vorfeld
klar. So wunderte man sich beispielsweise Mitte 2015, dass Christian Jankowski bei einer
offentlichen Prasentation an der Zurcher Hochschule der Kiinste Kunststudent/innen
aufforderte, sich unbezahlt fir seine Manifesta zu engagieren. Dass da tatsachlich einer
gekommen war, um danach zu fragen, was die Menschen in einer (teuren) Finanzkapitale fur
Geld zu tun bereit wéaren, und im gleichen Atemzug prekér |ebende Kulturschaffende
aufforderte, umsonst fur ihn zu arbeiten, wies schon ein Jahr vor der Eroffnung der Manifesta
11 auf schwerwiegende Defizite hin. Die Hintergrinde der sich hier andeutenden Probleme
liegen, wie ich behaupten will, in aktuellen 6konomisch-strukturellen Entwicklungen des
Kunstbetriebs begrindet.

Es kann auch die Strategie, die Kuratorenstellen der Manifesta mit Kinstler/innen zu
besetzen, unter Indexing-Gesichtspunkten analysiert werden. Hedwig Fijen zielt mit solchen
Besetzungen (schon die Manifesta Editionen 7 und 8 wurden teilwei se bzw. hauptsachlich
von Kinstler/innen kuratiert) darauf ab, Kunstler/innen als zentrale Akteur/innen des
Kunstbetriebs zu bestétigen und so eine Relevanz fir die Manifesta selbst (gleichsam als
Grassroot-Biennale) abzuleiten. Fijen indexiert also die bedeutende, oftmals marginalisierte
Position von Kinstler/innen im Kunstbetrieb, um diese mutmasslich einflussreichen
Akteurinnen als Beleg fur die Relevanz der Manifestains Feld fihren zu kdnnen. Hierbel ist
es wichtig zu verstehen, dass es fur Indexing-Strategien zweitrangig ist, ob qualitativ
hochwertige Arbeit abgeliefert wird. Zentral ist vielmehr, sich gut zu positionieren: Wirklich
niemand kann etwas gegen Forderungen nach mehr Relevanz von Kinstler/innen im
Kunstbetrieb sagen. Komplexe Fragen nach Qualifikation, Konzepten, nach der Relevanz
(individueller) kunstlerischer Werkzeuge flr soziokulturelle Analysen und Fragestellungen,
nach der Wichtigkeit von Themen wie Klimawandel und Migration fur Stadte wie Zirich
werden durch Indexing-Strategien aber eher in den Hintergrund verdrangt. Indexing-
Strategien sind gute Werkzeuge, um konzeptuelle Oberflachlichkeiten zu verdecken, indem
man vermeintlich einflussreiche Akteure in den Vordergrund riickt.

Ruft man sich in diesem Zusammenhang erneut vor Augen, dass die Manifesta sich mit der
Benennung Jankowskis offiziell auf die Fahne schrieb, Kinstler/innen zu emanzipieren, ist
dessen (Selbst-)Inszenierung als Kurator von zentralem Interesse: So begann Jankowski 2016
explizit, seine kinstlerische Positionierung gegentber seiner Funktion als Kurator zu stérken.
Im Januar 2016, also wenige Monate vor der Manifesta 11, eréffnete Christian Jankowski die
Ausstellung Retrospektive in der renommierten Berliner Galerie Contemporary Fine Arts.[9)]
Eine Retrospektive inszeniert den Hohepunkt der Schopferkraft eines/r Kinstler/in. Indem
Christian Jankowski in der heissen Vorbereitungsphase der Manifesta 11 fir sich selbst eine
s0 betitelte Ausstellung organisierte, verwies er als Kunstler-Kurator auf erreichte
Glanzpunkte seines kiinstlerischen Schaffens. Dass er in seinem «Spiel» der professionellen
Zuweisungen hierbel eigentlich nur den Kunstler Jankowski als valide Position definierte,
indem er fur seine Retrospektive die (nicht gerade als Kunstspezialistin bekannte)
Schauspielerin Nina Hoss als Kuratorin inszenierte, verweist ebenfalls auf Methode. Hedwig
Fijens Indexing-Strategie, die darin bestand, die Emanzipation von Kinstler/innen
offentlichkeitswirksam in Szene zu setzen, nahm Jankowski also ohne Umschweife fir bare
Munze.

Verfal von Relevanz — Neue Eliten

Wie kann es sein, dass eine der grossten Biennalen flr zeitgenossische Kunst zur Klarung der
Frage «Warum Zurich?» unverhohlen massenmedial verhandelte Reizthemen in den
Vordergrund riickt, um ihre Relevanz zu unterstreichen? Und wie kann man erkléren, dass
dieselbe Institution im gleichen Moment zulasst, dass ein Kinstler den eigenen Anspruch,
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européische Identitét im Spiegel kunstlerischer (Recherche-) Konzepte zu beleuchten,[10] mit
trivialen Selbstinszenierungsstrategien konterkariert? Diese Fragen stehen, wie erwahnt, im
Zusammenhang mit Transformationen globaler Rahmenbedingungen: Tatséchlich ist es so,
dass die Finanzkrise von 2008 den ehemals noch so enthusiastisch gefeierten Biennale-Boom
beendete und damit die nichtkommerzielle Kunstszene massiv unter Druck setzte.[11] Fur
eine migrierende Biennale wie die Manifesta, die (neben Zuschussen des hollandischen
Staates) auf keine fixen Finanzguellen zuriickgreifen kann, hat eine solche Transformation
doppelt prekare Auswirkungen. Es sind faktische Zwéange, welche die Manifesta schliesslich
nach Zirich und auch zu Christian Jankowski fihrten. Esist namlich ebenso belegbar, dass
seit geraumer Zeit dominante Akteure des Kunstbetriebs nicht mehr im Umfeld von
Biennalen etabliert werden. Wie etwa der Kunsttheoretiker Wolfgang Ullrich in seinem Buch
Segerkunst herausarbeitet, riicken seit langerer Zeit Sammler/innen immer vehementer ins
Zentrum des Kunstbetriebs. Dies hat Auswirkungen auf die Art und Weise, wie Ausstellungen
produziert werden, und vor allem auch, wo zeitgendssische Kunst gezeigt wird. Von
Livestyle-Konzernen gegriindete Ausstellungshéuser wie etwa die Pariser Fondation Louis
Vuitton oder die Mailénder Dependance der Fondazione Prada bezeugen eine Proliferation
von Privatsammlern gegriindeten Museen. Was diese Hauser schon namentlich kennzeichnet,
ist eine Gffentlichkeitswirksame Verknipfung von Kunst mit Luxusmarken aus der

M odeindustrie oder mit diesen Unternehmen verbundenen Sammlerpersonlichkeiten. So ist
beispielsweise der Besitzer des Louis Vuitton Mutterkonzerns LVMH, Bernard Jean Etienne
Arnault, als solventer Kunstsammler beriihmt. Die Fondazione Pradaist weiter nichts anderes
als die Sammlung des dem Prada Konzerns vorstehenden Ehepaars Patrizio Bertelli und
Miuccia Prada.
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Fondazione Prada, Bild: Heitko Schmid

Sowohl die Fondation Louis Vuitton wie auch die Prada Sammlung wurden mit Hilfe von viel
Geld und renommierten Architekten in der Offentlichkeit etabliert. So baute Frank Gehry fir
geschétzte 135 Millionen Euro das Pariser Haus und Rem Koolhaas den wahrscheinlich
deutlich billigeren Komplex in Mailand. Wir haben es hier mit einer problematischen
Gemengelage zu tun. Denn Ausstellungen in solchen Sammlermuseen sind weniger
themenorientiert als traditionellen, 6ffentlichen Institutionen. Diese Privatmuseen scheinen
mehr Wert auf die Gesamtwirkung ihrer Hauser denn auf einzelne kiinstlerische Positionen zu
legen. So wird etwa die Sammlung Bernard Arnaults in der Fondation Louis Vuitton alle
sechs Monate thematisch neu arrangiert, um bisher verborgene Facetten der Sammlertétigkeit



zu zeigen. Das Mailander Pendant hat einen deutlich komplexeren Anspruch. So 1&sst sich das
Prada-Paar von zahlreichen Wissenschaftler/innen, Kurator/innen bei ihrer Arbeit inspirieren
und bietet Knstler/innen wie Thomas Demand (ein Kinstler, der von Miuccia Prada schon
seit Jahren gefordert wird) die Chance, eigene kuratorische Visionen zu entwickeln. Obwohl
es beispielsweise Demand mit seiner Ausstellung L' image vol ée gelang, eine kulturhistorisch
dichte Schau zu Tendenzen der zeitgentssischen Kunst zu produzieren, bettet sich auch diese
in ein Ensemble ein, dass den Zugang eines Sammlerpaares zur zeitgendssi schen Kunst
widerspiegelt. Auch wenn einem erweiterten Kreis von Akteuren hier augenscheinlich Raum
gelassen wird, Themen fundiert zu entwickeln, spiegelt die Wahl, wer hier aktiv werden kann,
im Endeffekt die Obsessionen, Inspirationen und Zugange des Sammlerpaars. Dieser
personalisierte Zugang, diese individuell geprégte Aufmerksamkeitsokonomie ist fir
zahlreiche Sammlungen sowie Privatmuseen relevant. Mit deren wachsender Dominanz
einher geht aber auch eine weitere gravierende Entwicklung, die Wolfgang Ullrich andeutet:
Im Umfeld eines durch Sammler/innen und Siegerkinstler/innen wie Jeff Koons und Olafur
Eliasson dominierten Kunstbetriebs beobachtet er einen konservativem Backlash, in dem die
Fahigkeit zum Entwurf, das Vermogen geniale Ideen zu entwickeln, also vormoderne
Kunstlerbilder, in deren Zusammenhang die Realisierung von Kunstwerken als zweitrangiger,
eher an Werkstétten und Spezialisten auszulagernder Arbeitsprozess angesehen wird, wieder
an Dominanz gewinnen.[12] Im Umfeld offentlichkeitswirksam etablierter Sammlungen
beobachtet Ullrich derzeit also ein verstérktes Fokussieren auf Kinstlerpersonlichkeiten bzw.
auf «grosse> Kiinstlergesten in quasi vormoderner Weise, welche die tatséchliche
Ausstellungs- und Kunstproduktion in den Hintergrund drangen. Im Folgenden werde ich
diese Beobachtung weiter prézisieren.

Indexing-Kunst

Geradezu perfekt wird ein solches vormodernes K instlerbild durch den Kuinstler Christo
inszeniert. Beispielsweise sein letztes Grossprojekt The Floating Piers (2016) vereint alle
relevanten Charakteristika eines erfolgreichen Siegerkunstwerkes. Bei dieser Arbeit handelt
es sich um eine Pier-Konstruktion, die eine Insel auf dem italienischen | seo-See fur
Fussganger zuganglich machte. Wie auf der Projektwebseite stolz verlautbart wird, wurden
fur The Floating Piers 100’ 000 Quadratmeter gelber Stoff mit der Hilfe von 220’ 000
Polyethylenquadern al's begehbarer gelber Pier zum Schwimmen gebracht.[13]


https://brand-new-life.org/b-n-l-de/index-und-macht/pdf#_ftn12
https://brand-new-life.org/b-n-l-de/index-und-macht/pdf#_ftn13

Christo, The Floating Piers, 2016, Bild: Heilko Schmid

Wir haben es hier also mit einem sowohl finanziell wie auch technisch extrem aufwandigen
Projekt zu tun, dasin seiner operativen Aufwandigkeit beeindruckt. In dieser kostspieligen
Anlage erschopft sich jedoch auch die Komplexitét des Kunstwerkes. Das finale Resultat
stellte eine visuell anregende und dadurch touristisch sehr erfolgreiche Intervention in eine
Kulturlandschaft dar. Die fir technische Bauten eher ungewdhnliche Farbe gelb sowie die
geometrischen Formen der Piers verdeutlichen den kiinstlerischen Anspruch der Intervention
bzw. sind als Index einer grossen kinstlerischen Entwurfsgeste zu lesen: Technische
Prézision verbindet sich mit «genialer> Entwurfsarbeit sowie virtuoser Ausfihrung zu einem
offentlichkeitswirksamen Ensemble. Bei diesem Kunstwerk handelt es sich also primér um
eine méchtige kunstlerische <Willensdusserung»>[14], die etwa jener Entscheidung, ein
Kunstmuseum zu griinden, in seiner unternehmerischen Waghalsigkeit kaum nachsteht. Es ist
offensichtlich, dass ein solches Kunstwerk in Zeiten, in denen Sammler/innen immer
dominanter auftreten, Erfolg verspricht.

Bezeichnend fir dieses Kunstwerk ist dartiber hinaus seine vormodernes Dispositiv. Diese
Einordnung kann sprechenderweise durch eine Gegentiberstellung mit Duchamps
Readymades belegt werden. Betrachtet man die Anlage dieser klassisch modernen
Kunstwerke, wird deutlich, dass Duchamp darauf abzielte, die historisch gewachsene
<Verbindung> zwischen Knstler/in und Bedeutungsproduktion zu unterwandern.[15]
Duchamp entwickelte fir seine Readymades ein klares Regelwerk, dass auf im Vornherein
definierte Zeitpunkte fur Begegnungen mit Objekten fusste.[16] Diese Strategie ermoglichte
esihm, gleichsam seine Kunstwerke von seiner Person zu <abstrahieren>. Duchamp
transformierte seine Readymades damit in etwas, was primér als Index bzw. als Spur eines fur
sich selbst stehenden Konzepts (und eben nicht einer kinstlerischen Willensdusserung)
verstanden werden kann.
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Man Ray, Portrait of Rrose Sélavy, 1921, Bild: http://www.wikiart.org/en/man-ray/portrait-of-rose-
S%C3%A9lavy-1921 [http://www.wikiart.org/en/man-ray/portrait-of-rose-s%C3%A 9lavy-1921], Public
Domain, https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=36997034
[https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=36997034]

Duchamp brachte mit seiner Intervention die Kinstler/innen-Position in eine konzeptuelle
Schwebe. Modernen Kinstler/innen wie Duchamp ist es mithin zu verdanken verdeutlicht zu
haben, dass das Programm bzw. die Idee Kunst ein von Kinstler/innen entkoppel bares
Phanomen ist. Esist nicht weiter verwunderlich, dass Duchamps Positionierung so gerade
Kunsthistoriker/innen und K instler/innen (also Spezialist/innen) neue Perspektiven erdffnete,
jedoch klassischen Rezipient/innen vor den Kopf stiess. Die kiinstlerische Moderne verfolgte
das explizite Zidl, (ktnstlerische) Wirklichkeiten zu verandern, was beim Rezipienten

K ontextwissen voraussetzt, um goutiert werden zu konnen. Betrachtet man in diesem
Zusammenhang hingegen Christos Herangehensweise, fallt auf, dass dieser jene beispiel haft
durch Duchamp forcierte Uberwindung des klassischen K oordinatensystems von
kiunstlerischer Tétigkeit und Bedeutung riickgangig macht. Jeder Besucher der Floating Piers
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kann Christos spektakul are kiinstlerische Vision nachvollziehen, sich an dessen Fahigkeit
ergotzen, die Natur bzw. einen See zur Leinwand seiner Kunst zu machen. Der Index, den
Christo damit erzeugt, verweist allein auf ihn als Kinstler zurtick. Christo macht sein
Kunstwerk primér zum Index eines kiinstlerischen Eingriffs und reaktiviert damit im Grunde
die von Lucas Cranach Uber Raffagl bis hin zu Peter Paul Rubens prominent prasente
Kunstlerwerkstatt. Wir haben es hier mit einem grundlegend reaktiondren Versténdnis der
bildenden Kunst zu tun.

Im Kunstmarkt

Christian Jankowski positionierte sich mit seinem Konzept fur die Manifesta 11 auf den
ersten Blick gesehen anders. Die Idee, Kinstler/innen mit Berufsleuten aus Zurich
zusammenzubringen, die Regel, dass alle eingeladenen Kinstler/innen vollig
unvoreingenommen nach Zurich kommen sollten, um erst zu recherchieren — all dies schien
auf eine quasi-duchampsche Konzeptarbeit zu verweisen.

3 ' .
Christian Jankowski, Kurator Manifesta 11, Photo: (c) Manifesta 11

Doch Jankowski war nicht angetreten, sein «Kunstwerk» zu depersonalisieren bzw. eine
Ausstellung als fur sich stehendes Kunstwerk neu denkbar zu machen. Dies hétte

bei spielsweise die vertiefende Analyse von Hintergrinden, Interventionen in soziokulturelle
Machtstrukturen, Kontextanalysen der lokalen Bedingungen und ganz allgemein
tiefergehende Fragen zur historischen und aktuellen Positionierungen von Kinstler/innen und
Kurator/innen (also viel Arbeit und Wissen) bedurft. Im Nachhinein wird deutlich, dass
Christian Jankowski im Grunde keine neuen soziokulturellen Bezuge fur kiinstlerische
Interventionen auftun wollte. Er wollte augenscheinlich, auch wenn er die Manifestallin
ZUrich in klassischen Kunstinstitutionen wie dem Migros Museum fir Gegenwartskunst, der
Kunsthalle und dem Helmhaus inszenierte, sich eher fir die beschriebenen privaten
Sammlungen appetitlich machen. Dies |&sst sich interessanter Weise gerade mit Christian
Jankowskis Verweisen auf seine Fahigkeiten als Kuinstler bzw. die Fahigkeiten von Kinstlern
belegen (etwa die von ihm neu gegriindete «Zunft der Kiinstler»[17]). Jankowski versprach
mit diesen Selbst-Positionierungen, dass eine Biennale, benutzt als «Leinwand» fir ein
Kunstwerk, einen spektakul &ren Wow-Effekt erzeugen wirde. Dass er damit in einer zu
Christo vergleichbaren Selbstinszenierung und Arbeitsweise allein eine gesamte Biennale
zum Index seiner kinstlerischen Entwurfsarbeit machte, konnte er augenscheinlich nicht
Uberblicken. Dementsprechend behaupte ich, dass der (durch die Manifesta und durch
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Christian Jankowski) permanent wiederholte Verweis auf die Kinstlerprofession des Kurators
durchaus einem inhaltlich-konzeptuellen Statement entspricht. Diese Einordnung lasst sich
beispielhaft an dem am ausfthrlichsten diskutierten und beworbenen Kunstwerk der
Manifesta 11, Mike Bouchets The Zurich Load (2016), aufzeigen.

Mike Bouchet, The Zurich Load, 2016, Ausstellungsansicht, Photo: (c) Manifesta 11

Auch diese aus 80 Tonnen Klarschlamm bestehende Arbeit zeichnet sich primér durch in
technischer Prazision durchgefiihrte Entwurfsarbeit aus, die in einem spektakuléren Display
zuganglich gemacht wurde. Die Frage, was es bedeuten kénnte, die F&kalien der gesamten
Ziurcher Bevolkerung fur eine Ausstellung sichtbar zu machen, wurde hierbel weniger in den
Raum gestellt. Auch dieses Kunstwerk ist primér als Index eines kuinstlerischen Eingriffs zu
verstehen. Der Fakt, dass The Zurich Load marketingtechnisch so prominent platziert wurde,
zeigt dartiber hinaus, dass die Kinstler/innen der Manifesta 11 augenscheinlich dann der
kuratorischen Vorgabe Christian Jankowskis entsprechend handelten, wenn sie dessen
vormoderne K linstlerpositionierung adaptierten.

Der konzeptuelle Kern der Manifesta 11 ist also eine durch Christian Jankowski performativ
vollzogene Re-Aktivierung vormoderner Kinstlerbilder. Mit dieser Positionierung wurden
auf gesellschaftspolitische Fragestellungen fokussierende Konzeptdiskussionen irrelevant,
wahrend Jankowski die eigene Person als Kurator ins Zentrum riicken, sowie sich as Tell
einer «innovativen Avantgarde» von Siegerkinstlerlnnen positionieren konnte. Auch bei
Christian Jankowskis Manifesta 11 haben wir es mit einem grundlegend reaktionéren Eingriff
in den Kunstbetrieb zu tun.

Leere

Kunstler/nnen standen schon immer vor der Aufgabe, eine Position entwickeln zu missen, die
anschliessend von den méachtigen Instanzen des Kunstbetriebs (Furst/innen, Kurator/innen,
Galerist/innen und Sammler/innen) erst mit dem Index «wichtig» (oder «unwichtig»)
versehen wird. Der Versuch diese Machtbeziige zu kippen und Kinstler/innen als machtvolle



Akteure zu etablieren, deren <unterdriickter Relevanz bzw. deren modernes Rollenverstandnis
damit zu indexieren, hat also durchaus etwas fur sich. Was die Manifesta 11 jedoch zeigte, ist,
dass Kunstler/innen keinesfalls pauschal als Retter/innen eines von unterschiedlichsten
(6konomischen und politischen) Interessen, Machtanspriichen und auch institutionalisiertem
Wissen durchdrungenen Kunstbetriebs eingesetzt werden kdnnen.

Dass die Negation moderner Modelle némlich weder inhaltliche Neuerungen verspricht noch
<neue> Qualitdtsmal3stabe anbietet, wurde final in den von Christian Jankowski haneblichen
entwickelten Ausstellungsraumen der Manifesta 11 (gefullt mit durch den Kuratoren
angeeigneten Fundstiicken, <kontextualisierend-historischen> Kunstwerken und
Auftragsarbeiten) sichtbar. Was uns der Fall dieser Biennale damit lehrt, ist, dass es ohne
kunsthi storisches Wissen doch nicht geht. Diese <K Uinstler-Biennale> verdeutlicht also gut,
dass eine kuratorische Positionierung als genial kreativer Geist, dessen Fahigkeit zu
<bahnbrechenden> Entwtirfen, zu den allerhtchsten Weihen des Kunstbetriebs beféhigen soll,
ohne kunsthistorisches K ontext-Wissen schnell ins Leere bzw. zurtick ins 19. Jahrhundert
fuhrt.
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