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Die Regeln der Kunst — Let’s
Change the Rules! Die Etablierung

einer neuen okonomischen

Wertschopfungskette in der
Demokratischen Republik Kongo

Siri Peyer

Das Ziel sei es zu beweisen, dass kiinstlerische Kritik an 6konomischer Ungleichheit
diese Uberwinden kénne — nicht nur symbolisch, sondern auch in materieller Hin-
sicht.” So beginnt die Selbstbeschreibung auf der Projektwebseite der Kunstaktion
Institute of Human Activities (IHA) des hollandischen Kiinstlers Renzo Martens, der
mit seinem Film Episode IlI: Enjoy Poverty (2009) international fiir Aufsehen sorg-
te. Ein Satz, der gleich zwei starke Behauptungen in den Raum stellt: einerseits
zur Wirksamkeit klinstlerischer Kritik und anderseits von der Méglichkeit, mittels
Kunst 6konomischer Ungleichheit zu begegnen. Dies vor dem Hintergrund, dass
sich die klinstlerische Kritik — hier verstanden als Kritik an gesellschaftlichen oder
politischen Gegebenheiten mit kiinstlerischen Mitteln — oftmals mit dem Vorwurf
konfrontiert sieht, sich zu stark auf die eigenen Bedingungen und den eigenen Kon-
text (Institutionskritik) zu beschranken und somit zu einer ausschlussproduzieren-
den Insiderdiskussion zu werden, wahrend 6konomische Transaktionen im Kunst-
feld erst einmal an Berichte von exorbitanten Verkaufspreisen von Kunstwerken
an Messen oder Auktionen denken lassen. Ist das IHA einfach eine weitere kiinst-
lerische Provokation vonseiten Martens? Wie genau sieht die konkrete Umsetzung
aus, die es ermdglichen soll, die gestellten Forderungen zu erftllen?

Das von Martens initilerte IHA ist ein mehrjahrig angelegtes (Forschungs-)Pro-
jekt, gegriindet im Juni 2012 auf einer Palmdlplantage in der Demokratischen
Republik Kongo.2 Dort arbeitet der Kiinstler mit dem zu diesem Zweck initiierten
Cercle d’Art des Travailleurs de Plantation Congolaise (CATPC) — ein Zusammen-
schluss von ehemaligen Kongolesischen Plantagearbeiter*innen. Unter Anleitung
der Kinstler*innen Michel Ekeba, Eléonore Hellio und Mega Mingiedi erarbeiten
die CATPC-Mitglieder etwa in Bildhauerworkshops skulpturale Selbstportraits aus
Lehm.® In einem n&chsten Schritt werden diese Skulpturen 3D gescannt und die
digitalen Daten werden per Mail nach Europa in die Bliros des IHA in Amsterdam
gesendet. Dort verarbeitet ein 3D-Drucker diese zu Negativformen weiter. Mittels
der entstandenen Formen kdnnen die Skulpturen aus Schokolade, gesponsert von
der belgischen Firma Barry Callebaut — deren Kakao mehrheitlich aus dem Kongo
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! Ubersetzung der Autorin,

im Original: »IHA’s goal is to
prove that artistic critique on
economic inequality can redress
it — not symbolically, but in
material terms.«; http://www.
humanactivities.org/en/about-3/
(aufgerufen: 7. Mai 2019).

22012 wurde das THA in Bote-
ka, 800 Kilometer entfernt von
der kongolesischen Hauptstadt
Kinshasa, auf einer Palmolplan-
tage der in Kanada stationierten
Feronia Inc. er6ffnet — diese hat
die Plantage 2009 von Unilever
gekauft. Ein Jahr spiter im
Sommer 2013 wurde das Institut
von der Plantagenbesitzerin
gezwungen, den Standort zu
verlassen. Darauf wurde das
IHA in Lusanga im Siiden der
Demokratischen Republik
Kongo auf dem Gelédnde einer
ehemaligen Unilever-Plantage
wiedererodffnet.

3 Michel Ekeba ist Teil des aus
Kinshasa stammenden (Per-
formance-)Kollektives Kongo
Astronauts. Eléonore Hellio ist
eine Franzosische Kiinstlerin
aus Straf3burg, welche seit 2006
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stammt — gegossen werden.* Jeder Prototyp einer Skulptur — ihre GréBe betragt
etwas mehr als einen Meter — wird in einer Edition von finf hergestellt. Zudem
werden kleinere in Schachteln verpackte Schokoladenkdpfe (11 x 11 x 11 cm) als un-
begrenzte Edition produziert. Diese in Ausstellungen prasentierten Schokoladens-
kulpturen und Editionen sind k&uflich.® Ziel des IHA ist es, einerseits moglichst viele
Skulpturen zu verduBern, so dass die dabei gewonnen Einnahmen, nachdem die
zusténdigen Galerien ihre im Kunstmarkt tiblichen 50% abgezogen haben, direkt zu
den Hersteller*innen in Lusanga zurtickflieBen, anderseits sollen diese Tatigkeiten
das IHA auch auBerhalb des Kongos bekannt machen.

Doch das Projekt méchte sich nicht damit begnligen, Kunst aus dem Kongo in be-
reits existierenden, etablierten Institutionen auf der Nordhalbkugel zu zeigen und
die aus den Verkaufen gewonnenen Mittel in den Kongo zurlckflieBen zu lassen.
Ein langerfristiges Ziel ist es vielmehr, Lusanga selber als Kunstort zu etablie-
ren; dies mithilfe der Erbauung eines White Cube durch OMA, der weltbekannten
Architekturfirma von Rem Koolhaas.® Im April 2017 eroffnete das IHA eine rudi-
mentéare Architektur bestehend aus vier weiBen Wanden, noch ohne Dach — eine
prototypische Versinnbildlichung der Idee des White Cube als idealen Ort flr die
Kunstprasentation. Dabei sei die Funktion des fiir Lusanga geplanten White Cube,
Sichtbarkeit flir den abgelegenen Ortim Kongo zu generieren. Sie solle helfen, eine
neue Wertschopfungskette (value chain) zu schaffen; dies ermégliche, ein soge-
nanntes Post-Plantagen-System aufzubauen.’

In der Vermittlung des Projekts und des Baus des White Cube bezieht sich Martens
auf die Diskussion rund um Gentrifizierung. Ein Begriff, der normalerweise beige-
zogen wird, um Aufwertungsprozesse in urbanen Gebieten zu beschreiben. Die
Theorie dazu besagt, dass Umwertungsprozesse, die schlussendlich eine Ver-
besserung des Gebaudebestandes, der sozialen und technischen Infrastruktur
bewirken, damit beginnen, dass >runtergekommene<« Gegenden einen Zuzug von
u.a. Kiinstler*innen erfahren. Dieser normalerweise in Stadten beobachtbare Me-
chanismus steht wegen seiner Verdrangungseffekte oftmals unter Kritik. Durch die
Ansiedelung eines Kunstzentrums in Lusanga mdchte Martens eine >umgekehrte
Gentrifizierung< in Gang bringen. Dabei bleibt fragwiirdig, ob in diesem Fall eine
Aufwertung an einem Ort ohne urbanes Umfeld und der damit einhergehenden An-
wesenheit der normalerweise beteiligten Akteur*innen (Personen mit einem hohen
kulturellen Kaptal, die nach glinstigem Wohnraum suchen) alleine durch die isolierte
Ansiedlung eines Kunstprojektes gelingen kann. Doch das ist vielleicht gar nicht der
Punkt, sondern vielmehr geht es um das absurde Bild, das ein solcher White Cube
mitten im Dschungel abgibt. Der Bau von Museen und die damit einhergehende
Ansiedlung von Kultur wird seit den 1980er Jahren immer wieder gezielt als MaB-
nahme eingesetzt, um >vernachlassigte« Stadte oder einzelne Quartiere aufzuwer-
ten, wiederzubeleben und touristisch attraktiv zu machen.? Dieser sogenannte
Bilbao-Effekt erhielt seinen Namen durch eines der bekanntesten Beispiele dieses
Phanomens: das 1997 von Frank O. Gehry erbaute Guggenheim-Museum in Bilbao.
Durch die spektakulare Architektur gelang die Transformation des ehemaligen In-
dustriezentrum NordspaniensBilbao zu einer beliebten Touristendestination. Aufden
ersten Blick gibt es zwar einige Parallelen zwischen Bilbao und Lusanga: Lusanga,
ehemals Leverville genannt, war wahrend der Kolonialzeit ein Handelszentrum und
der Standort der Huileries du Congo Belge (HCB), dort befanden sich die Halfte
der Fabriken von James und William Lever, die 1911 dank eines Vertrags mit der
belgischen Kolonialbehdrde die Erlaubnis erhielten auf flinf Gebieten in den kongo-
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in Kinshasa lebt und dort an der
Académie des Beaux-Arts unter-
richtet. Mega Mingiedi ist ein
kongolesischer Kiinstler, der an
der Académie des Beaux Arts

in Kinshasa und an der Ecole
des Arts Décoratifs in Stralburg
studierte.

“In Artikeln wird immer
wieder erwihnt, dass einzelne
Plantagenarbeiter*innen, die
dem CATPC beigetreten sind,
genau diesen Kakao pfliicken,
der spiter zur verwendeten
Schokolade verarbeitet wird,
aber in den Beschreibungen

des IHA wird mehrheitlich von
Palmol-Plantagenarbeiter*innen
gesprochen. Callebaut bezieht
jedoch ihren Kakao aus Westaf-
rika u.a. von einer Plantage der
Gruppe Blattner Elwyn, deren
Besitzer in Martens’ Film Episo-
de III. Enjoy Poverty auftaucht.

3> Beim Kauf einer Schokola-
denskulptur erhilt die Kadufer*in
die digitalen Daten, damit die
>ephemere« Skulptur nach einem
allfilligen >Schmelzen< oder
>Gegessen-Werden« der Schoko-
lade wiederhergestellt werden
kann; https://www.nationalgeo-
graphic.com/culture/2019/04/
congolese-artists-fuel-modern-
arts-movement-white-cube/
(aufgerufen: 08. Mai 2019).

® OMA entwarf die Pline fiir das
Museum pro bono. Das Projekt
wird auf der Webseite von OMA
jedoch nicht aufgefiihrt, dafiir
wurde es von der Zeitschrift
Architectural Digest als »Lea-
ding Architects’ Best Pro-Bono
Projects Opening in 2019«
ausgezeichnet; https://www.
architecturaldigest.com/story/
best-architecture-pro-bono-
projects-2019 (aufgerufen: 19.
Mirz 2019).

7 Vgl. Vortrag Renzo Martens
am De Balie, Amsterdam, 19.
November 2016; https://vimeo.
com/192262127; 43:30-51:42
(aufgerufen: 1. September
2019).

8 Diese Entwicklungen gehen
einher mit Tendenzen der Demo-
kratisierung und Offnung von
Kulturinstitutionen in der Folge
der 1968er Bewegung.
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lesischen Waldern exklusiv Palmol fiir die europaischen Méarkte zu produzieren.®
Bis zur Unabhangigkeit 1960 war Belgisch-Kongo das Palmélzentrum der Welt.™©
Nach der Unabhangigkeit und den darauf folgenden Kongo-Kriegen (1996—-2003)
erlebte die Palmdlindustrie einen Einbruch. Heute haben sich die wirtschaft-
lichen Tatigkeiten in das 750 Kilometer entfernte Kikwit verschoben, welches
eine direkte StraBenverbindung zu Kinshasa hat. Das ehemalige Handelszentrum
Lusanga liegt hingegen in Ruinen. Sowohl Bilbao als auch Lusagna waren also beide
florierende Industrie- und Handelszentren. Trotzdem sind die Unterschiede zwi-
schen den beiden Stadten wahrscheinlich weitaus préagender als die Gemeinsam-
keiten: Wahrend Bilbao mitten in Europa liegt und von diversen Fluglinien stlindlich
angeflogen wird, muss heute, wer nach Lusanga reisen will, entweder eine zehn-
stiindige Autofahrt oder den zweistiindigen, zwei Mal wochentlich stattfindenden
Inlandflug mit einem Kleinflugzeug auf sich nehmen. Diese umstandliche Anrei-
se und die Lage in einem gemaB Einschatzung des Bundesministeriums fir wirt-
schaftliche Zusammenarbeit in Deutschland sogenannten Post-Konflikt-Land auf
dem afrikanischen Kontinent, das zu den weltweit am wenigsten entwickelten Lan-
dern mit einer Arbeitslosenrate von 82 % und einer Armutsquote von 63% gehort,
werden wohl einen Bilbao-Effekt in Lusagna kaum mdglich machen.™

Doch unter welchen Umstanden kann es gelingen, mit dem vielseitigen Vorhaben
— in der Pampa ein Museum aufzustellen, ein Kiinstler*innenkollektiv zu griinden
und vor Ort Kunst zu produzieren — eine dauerhafte Wertschdpfungskette zu eta-
blieren und Teil der global agierenden Kunstwelt zu werden? Um diese Zielsetzung
auch nur ansatzweise erreichen zu kdnnen, ist es unabdingbar, die Mechanismen
und Regeln des Kunstfeldes, insbesondere des Kunstmarktes, zu verstehen und
sich diese in gewissem Sinne anzueignen und fur die eignen Zwecke zu nutzen. Wie
also lauten die Regeln des Spiels, auf das sich Martens und seine kongolesische
Kollaborateur*innen eingelassen haben?

Das Kunstfeld und seine Okonomien

Die Dynamiken der Okonomien im Kunstfeld sind Ergebnisse grundlegender, seit
Beginn der Moderne einsetzender Verdnderungen der Bedingungen der Kunstpro-
duktion: Weg von einer Auftragskunst fur die Kirche, den Adel oder den Staat, hin
zu Autonomie und Selbstandigkeit. Kunst dient fortan als Spiegel der gesellschaft-
lichen birgerlichen Ideale und wird durch die entsprechenden 6ffentlich unter-
stiitzten Kunstinstitutionen oder durch private Sammler geférdert und finanziert.
Kunst hat sich selbst ihr eigener Auftrag zu sein: sakular, frei, utopisch und fort-
schrittlich. Doch schon bald verliert diese modernistische Vorstellung in der zwei-
ten Halfte des 20ten Jahrhunderts an Bedeutung. Diese Entwicklungen werden
von einer inhaltlichen Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Alltagskulturen,
der sich ausbreitenden Konsumkultur und Werbung begleitet. So entsteht ein brei-
tes, durch die Massenmedien befdrdertes, gesellschaftliches Interesse an zeitge-
ndssischer Kunst. Damit einher geht eine Expansion des Kunstfeldes: Es entstehen
neue private und &ffentliche Institutionen, die zeitgendssische Kunst zeigen, zu-
dem werden zahlreiche Biennalen und Messen gegriindet. Kiinstler*innen profi-
tieren von neu lancierten Kunstpreisen, Auszeichnungen und Stipendien und Mu-
seumsbesuche entwickeln sich zu einem Massenph&nomen. Die Publikation Kunst
und Kapital zeigt diese Tendenzen anhand von Zahlen zu Museumsbesuchen auf:*2
Wahrend in den USA 1982 10 Millionen Museumsbesucher*innen gezahlt wurden,
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Ein erstes unter solchen Pramis-
sen erbautes Museum war das
1977 in Paris er6ffnete Centre
national d’Art et de Culture
Georges Pompidou.

? Vgl. Hartmann 2015.

191960 besaB HCB in einem
Umkreis von 120 Kilometer
von Lusanga, 20 Fabriken und
Miihlen, die vor Ort Palmél pro-
duzierten und war Arbeitgeberin
von ca. 60’000 Personen. Vgl.
Koster 2016, S. 279.

"' Vgl. Drucksache 18/10173
(aufgerufen: 7. August 2018).

12 Die Publikation prisentiert die
Ergebnisse eines Forschungs-
projekts, das anhand einer Feld-
studie zur Art Basel versucht,
die zeitgenossische Kunstwelt
zu beschreiben. Vgl. Schultheis
u.a.2015.
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stieg diese Zahl gleichenorts bis 2002 auf 52 Millionen — mehr als eine Verfiinf-
fachung in 20 Jahren.® Fir den Anstieg verantwortlich gemacht werden auf der
einen Seite ein allgemein hoéheres Bildungsniveau, sowie ein verdndertes Angebot
seitens der Museen, wie Beispielsweise Blockbuster-Ausstellungen.

Parallel zu diesen Entwicklungen findet ein struktureller, durch »Okonomisie-
rungsprozesse« gepragter Wandel statt. Die Studie Das Kunstfeld, welche die
Akteur*innen und Institutionen der zeitgendssischen Kunst untersucht, beschreibt
diese Tendenzen so: Eine Ausweitung des 6konomischen Systems auf das Kunst-
feld bewirkt Strukturverdnderungen und verdrédngt bestehende Handlungslogi-
ken. Eine Okonomisierung zeichnet sich beispielsweise durch die zunehmende
Bedeutung der Gewinnmaximierung als Handlungsziel innerhalb des gesamten
kulturellen Feldes aus. Diese Entwicklungen haben auch Auswirkungen auf Kunst-
institutionen: Einerseits wachst deren Orientierung am Kunstmarkt und anderer-
seits wird korporatives Sponsoring in der Ressourcenbeschaffung immer wichtiger.
Damit einher geht eine Expansion des Markts, die Rationalisierungsprozesse vor-
antreibt und eine zunehmend betriebswirtschaftliche Zurichtung des Kunsthandels
zur Folge hat.’® Isabelle Graw stellt einen Ubergang von einem durch Einzelhand-
ler gepragten Kunstbetrieb hin zu einer von kooperativen Galerienkonzernen be-
triebenen Kunstindustrie fest.’® Gegenwartskunst wird zur Investitionsanlage und
zum Spekulationsobjekt, zudem verleiht sie einer globalen Elite an der Schnittstelle
von Kunst und Geld Sichtbarkeit. Es entsteht so in einer kleinen sozialen Schicht
ein globaler Wettbewerb um gesellschaftlichen Status, der gepragt ist von einer
»Celebrity-Logik«."” Das zunehmende Interesse an Kunst als Ware bildet sich in
der Vervierfachung der Zahl der Sammler*innen seit den 1990er Jahren ab.” Der
Wachstum des Kunstmarktes verdankt sich gemaB der Kunstfeldstudie zu einem
Teil am zunehmenden Interesse der oberen sozialen Schichten nicht-westlicher
Lander an zeitgendssischer Kunst und den damit einhergehenden erhéhten Geld-
flissen.”® Das vom Markt gepréagte Segment des Kunstfeldes erfahrt eine raum-
liche und zeitliche Durchstrukturierung, die zu einer immer engeren Abfolge von
Kunstmessen mit den immer gleichen, wettbewerbsbeherrschenden teilnehmen-
den Galerien fuhrt. Als spektakuldre Kulminationspunkte ziehen diese als Events
organisierten Verkaufsmessen, auch mittels medialer Berichterstattung, immer
mehr Aufmerksamekeit auf sich.

Die Expansion des Kunstfeldes zeigt sich auch in dessen geographischer Auswei-
tung: nicht nur Galerien agieren heute global, auch Kunstinstitutionen sind transna-
tional vernetzt und die Mobilitdt der einzelnen Akteur*innen ist extrem gewachsen.
Ein weiteres in der Kunstfeldstudie untersuchtes Phdnomen, das als Indiz fiir sol-
che Globalisierungstendenzen gelesen wird, ist die sogenannte Biennalisierung: Die
wachsende Zahl von GroBausstellungen auf der ganzen Welt, die eine Plattform fiir
die Prasentation auch nicht-westlichen Kiinstler*innen bietet.2° Diese Tatsachen
sollten das Erschaffen eines neuen Kunstzentrums im Kongo eigentlich positiv be-
fordern. Doch bei genauerer Betrachtung zeigt sich ein komplexeres Bild: wéhrend
2009 die Anzahl der Biennalen fir zeitgendssische Kunst in Europa 68 betragt,
sind es auf dem Afrikanischen Kontinent deren gerade nur vier.?! Die starke Position
des sogenannten >Westen« zeigt sich auch in der weltweiten Verteilung von Kun-
stinstitutionen. Spitzenreiterin mit 1’680 Institutionen ist Frankreich, gefolgt von
GroBbritannien mit 1’600 Institutionen, beides Lander mit einer langen kunsthisto-
rischen Tradition.??2 Wahrend die meisten europaischen Lander in ihrer Anzahl von
Klnstler*innen und Kunstinstitutionen Uberreprasentiert sind, haben alle Lander
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13 Schultheis u.a. 2015, S. 196.

14 Vgl. Das Kunstfeld 2012,
S. 189.

15 Schultheis u.a. 2015, S. 35.

1o Graw 2008, S. 24.

17 Graw 2008, S. 42.
18 Das Kunstfeld 2012, S. 197.

19 Das Kunstfeld 2012, S. 177.

20 Das Kunstfeld 2012, S. 173f.

2! Das Kunstfeld 2012, S. 173.

2 Die Zahlen wurden im
Bereich der Zehnerstellen ge-
rundet, vgl. Munder/Wuggenig
2012, S.181.
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auf dem afrikanischen Kontinent — auBer Stidafrika — weniger als 30 Institutionen.
Das heiBt, diese Lander verfligen kaum Uber eine »Infrastruktur fir Produktion,
Distribution, Vermittlung und Rezeption von Kunst«.2®

Auch im Kunstmarkt zeigt sich diese historische gewachsene Ungleichheit in der
globalen Verteilung des Marktes: Bis zu Beginn des 21. Jahrhunderts fand der
Kunstmarkt vorwiegend in Europa und Nordamerika statt und bis heute ist eine
strukturelle Konzentration auf diese beiden Kontinente erkennbar.2* Die Verteilung
der Marktéatigkeiten zeigt diese anhaltenden regionalen Unterschiede deutlich auf:
2013 erwirtschafteten die drei Lander USA, China und GroBbritannien zusammen
82% des Marktanteils, werden noch die beiden Lander Frankreich und Schweiz da-
zugezahlt, erreicht der Markanteil dieser fiinf Lander allein schon 90%.2° Dieses
regionale Umsatzgefélle wirkt sich auch auf die Standorte der Galerien aus. Ein
kleines, umsatzstarkes und héchst flexibel agierendes Spitzensegment des Mark-
tes wird von einem Uberschaubaren Kreis von Top-Galerien (Blue-Chip-Galerien)
und Kunsthéndler*innen mit Sitz in Nordamerika (New York und Los Angeles) und
einigen europaischen Stadten dominiert.2® Weltweit existieren ungefahr 375°000
registrierte Kunsthandler*innen und ein Kern von ca. 5’000 bis 6°000 Galerien
erwirtschafteten 2013 zusammen mit den Auktionshdusern 50% der weltweiten
Verkaufserlose von ca. 50 Milliarden Euro.?” Der Zugang in das Spitzensegment
des Marktes wird zunehmend schwieriger und von der Expansion des Kunstmark-
tes profitiert nur ein sehr begrenzter Kreis von Kiinstler*innen und Galerien.?® Die
Kunstfeldstudie lokalisiert eindeutige Zentren, wie New York, Berlin und London,
gefolgt von Handelsplatzen wie Hong Kong, Paris und Basel.?° Sie erkennt als einer
der wesentlichen Griinde flir diese Konzentration, die Notwendigkeit von »Face-
to-Face Kommunikation sowohl von Produzent*innen untereinander als auch zwi-
schen ihnen und den in Distribution und Vermittlung tatigen Akteuren des Fel-
des«.® In der Publikation Kunst und Kapital wird das Feld der Kunst ausgehend von
der Relevanz in Bezug auf die Marktbeteiligung wie folgt aufgeteilt: In ein Zentrum
(USA und Deutschland), eine Semi-Peripherie (GroBbritannien, Frankreich, Italien,
usw.) und den Rest der Welt, der als Peripherie gilt.®"

Trotz Globalisierungstendenzen im Feld der Kunst haben die Galerien ihren Sitz
also weiterhin vornehmlich in den Zentren des Feldes, wenigstens die Herkunft
der Kuinstler*innen diversifiziert sich jedoch zunehmend. Das hochste symbolische
Kapital wird dennoch vorwiegend Kiinstler*innen mit westlichem Hintergrund zu-
gesprochen, dies spiegelt sich auch in den diversen Rankings:®? nur gerade 10%
der dort vertretenen Kiinstler*innen stammen nicht aus Europa oder Nordame-
rika, ein Prozentsatz, der sich — erstaunlicherweise, oder eben auch nicht — seit
den 1970er Jahren nicht wesentlich veréndert hat.®® Zudem muss bedacht werden,
dass die meisten nicht-westlichen Kiinstler*innen, die in diesen Rankings vorkom-
men, entweder eine Ausbildung im Westen absolviert haben oder dort leben. Der
afrikanische Kontinent ist im Kunstfeld marginalisiert, bis 2012 waren beispiels-
weise auBer einer Galerie aus Siidafrika noch keine weiteren Handler*innen aus
afrikanischen Staaten an der Art Basel vertreten.®* Martens Bemihungen, in Lus-
anga ein Kunstzentrum zu etablieren und so seinen lokalen Mitstreiter*innen einen
Platz im Kunstfeld zuganglich zu machen, ist vor diesem Hintergrund kein leichtes
Unterfangen. Gleichzeitig stellt die Wahl des Kongo als Durchflihrungsort des Pro-
jekts eine nicht unwesentliche inhaltliche Komponente dar: Gerade weil Lusanga im
Kongo, so sinnbildlich in der duBersten Peripherie, wenn nicht gar komplett auBer-
halb des Kunstfeldes liegt, erhélt die Etablierung einer neuen Wertschopfungskette
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2 Das Kunstfeld 2012, S. 182.

2 Schultheis u.a. 2015, S. 65.

25 Schultheis uv.a. 2015, S. 182.

26 Schultheis u.a. 2015, S. 69.

27 Schultheis u.a. 2015, S. 70.

28 Schultheis u.a. 2015, S. 187.

2 Das Kunstfeld 2012, S. 182.

3 Das Kunstfeld 2012, S. 182.

31 Das Kunstfeld 2012, S. 85.

32 Es existieren diverse
Rankings, die nach unter-
schiedlichen Methoden und
Kriterien, wie Verkaufszahlen,
Ausstellungsbeteiligungen
oder Eingang in 6ffentliche
Sammlungen, Ranglisten von
Kiinstler*innen aufstellen, z.B .
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net/); artnet (http://www.artnet.
com) oder artprice (https://
de.artprice.com/).

3 Schultheis u.a. 2015, S. 85.

3 Schultheis u.a. 2015, S. 84.
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inre symbolische Brisanz. Erst durch die Diskrepanz zu bestehenden Strukturen
wird seine Kritik evident.

Symbolische Giiter als Ware

Eines der Ziele des IHA ist es, den Plantagearbeiter*innen mithilfe von Martens

direkten Zugang zu diesem Markt zu verschaffen.®® Daflir braucht es aber auch die % Vgl. Vortrag Renzo Martens
Ware, mit der gehandelt wird. Der Kunstmarkt ist eine Okonomie, die mit symbo- am De Balie, Amsterdam, 19.

lisch Gi handelt. fiir die kei - d obiekti Kriteri b h November 2016; https://vimeo.
ischen Giitern handelt, fir die keine prazisen und objektiven Kriterien bestehen, com/192262127: 37:59 (aufe-

um eine asthetische und finanzielle Bewertung vorzunehmen. Denn ein Kunstwerk rufen: 1. September 2019).
ist keine herkdmmliche Ware und ihr Preis steht in keinem nachvollziehbaren Ver-
haltnis zu den Herstellungskosten. Die Valorisierung eines Kunstwerkes wird in ei-
nem langfristigen sozialen und diskursiven Prozess aufgebaut.®® Im Kunstmarkt ist 3 Schultheis u.a. 2015, S. 40
Qualitat eine Schliisselkategorie. Sie entsteht liber Anerkennung durch Personen und S. 199.

mit Definitionsmacht: Expert*innen, wie Kunsthistoriker*innen, -kritiker*innen oder
Kurator*innen, steuern mit inren Beurteilungen einen Prozess der Kanonisierung.
Der langjahrige Prozess der Zertifizierung einer kiinstlerischen Position erfolgt in
weitgehend anerkannten, meistens aufeinanderfolgenden Stufen: Er beginnt mit
einer Ausbildung an einer Kunsthochschule, darauf folgt die Anerkennung durch
andere Kunstler*innen und erste Gruppenausstellungen und Einzelausstellungen
in Kunstraumen und/oder einer Galerie. Die Galerien haben die Funktion der Ver-
mittlung zwischen Kunstproduzent*in und Kunstkonsument*in. Sie bieten jungen
Kinstler*innen eine Plattform, durch die diese erste Aufmerksamkeit erhalten,
die wiederum zu Bewertungen durch Expert*innen und zu ersten Kaufen durch
Sammler*innen flihren. Darauf folgen als ndchster Schritt Ausstellungen in Muse-
en und die Aufnahme in Museumssammlungen.®’ %7 Schultheis u.a. 2015, S. 199.

Martens hat als Kiinstler diese Stufen der Valorisierung durchlaufen: Er studier-
te in den 1990er Jahren an der Royal Academy of Fine Arts in Ghent und an der
Gerrit Rietveld Academy in Amsterdam, zeigt seine Arbeiten seither an diversen
Einzel- und Gruppenausstellungen, war Teilnehmer an Residencies- und Fellow-
shipprogrammen (ISCP New York, Yale World Fellow) und wird von der Galerie
Fons Welters vertreten. Den kongolesischen CATPC-Mitgliedern hingegen fehlen
samtliche dieser Stationen in ihren Lebenslaufen. Sie haben einen direkten Sprung
von prekaren Arbeiter*innen hin zu Kunstproduzent*innen unternommen. Doch ist
es Uberhaupt das Ziel, dass die CATPC-Mitglieder sich durch ihre Teilnehme an
Ausstellungen — die lediglich durch die Anbindung an das Projekts von Martens
Uberhaupt méglich wurde — selber zu einer vom Feld anerkannten kiinstlerischen
Positionen etablieren?

Durch Martens Behauptung, er wiirde seinen kongolesischen Kollaborateur*innen
im Rahmen des IHA einen privilegierten Platz im Feld der Kunst ermdglichen, impli-
ziert er, dass die Bestimmung kiinstlerischer Qualitat ein Spiel ist, das, sobald man
dessen Regelwerk durchschaut, manipulierbar werde. Dies zu einem Zeitpunkt, zu
dem der langwierige, mehrstufige Prozess, den Kiinstler*innen durchlaufen mis-
sen, um ihr Werk zu valorisieren, durch die zunehmende Okonomisierung, Ausdif-
ferenzierung und Segmentierung des Kunstfeldes in Frage gestellt wird. An Messen
beispielsweise werden Marktmechanismen sichtbar: Kunst von bekannten Namen
wird durch Galerien mit hoher Reputation vertrieben. Das Renommee einzelner
Galerien hangt wiederum davon ab, wie stark sie z.B. an Messen préasent sind und

Die Regeln der Kunst — Siri Peyer



What can art do ?

wie 6konomisch erfolgreich diese sind. So akkumulieren die Galerien symbolisches
Kapital und werden selber zur Marke. Diese Zuschreibungen werden wiederum auf
die vertretenen Kiinstler*innen transferiert und diese werden dadurch ihrerseits
mit klinstlerischem und 6konomischem Kapital ausgestattet.®® Zugleich steht eine
immer gréBere Masse von ausgebildeten Kiinstler*innen dem Markt zur Verfligung.
Fur die Galerien geht es aber immer weniger darum, neue klnstlerisch innovative
Positionen zu entdecken, als vielmehr bestimmte Kiinstler*innen auszuwahlen und
diese geschickt auf dem Markt zu platzieren.®® Gleichzeitig nimmt der Konkurrenz-
kampf zwischen den einzelnen Marktteilnehmer*innen zu. Um das Risiko zu mini-
mieren, setzen die Galerien vermehrt auf anerkannte kiinstlerische Positionen, de-
ren Werke wiedererkennbar sind und sich gut transportieren lassen. Dies fuihrt zu
einer Uniformierung des Angebots — Messekunst wird zur Markenware.*° Zu dieser
Nivellierung und Angleichung ist auf dem Kunstmarkt eine immer gréBere Spe-
zialisierung und Ausdifferenzierung nach Genres und Preisniveaus zu beobach-
ten.*" Doch trotz des steigenden Einflusses des Marktes und seiner immer gréBe-
ren Sichtbarkeit, ist der quantitativ groBte und gleichzeitig umsatzschwéchste Teil
des Kunstmarktes bis heute von lokalen Netzwerken und der Inlandsnachfrage auf
regionalen Kunstmarkten abhéngig.*? GemaB Schatzungen kdnnen nur ungefahr
5% aller Kiinstler*innen von ihren Kunstverkéufen leben.*® Martens Vorsatz, mittels
der durch das IHA ermdoglichten Kunstverkaufe, die 6konomische Ungleichheit zu
Uberwinden, wiirde bedeuten, dass die CATPC-Mitglieder als Kiinstlerinnen, wenn
sie von ihrer Kunst leben méchten, Teil dieser 5% wiirden. Es ist also ein héchst un-
gewisses Spiel, auf das sich Martens und die CATPC-Mitglieder eingelassen haben.

Und trotz der unsicheren langerfristigen Perspektive, ob sich die CATPC-Mitglie-
der als eigensténdige Kiinstler*innen etablieren kénnen, generiert das Kunstpro-
jekt IHA bereits jetzt einen Kapitalzufluss vor Ort: Bis zum Frihling 2017 wurden
die Schokoladenskulpturen — entweder unter Martens Namen oder als anlasslich
eines Projektes unter seiner Regie entstanden — in 19 Einzel- und Gruppenausstel-
lungen in Galerien, Museen und Kunstmessen in Europa und Nordamerika prasen-
tiert. In einer Ankiindigung auf der Webseite gibt das IHA bekannt, dass im Jahr
2015 bereits 2500 Editionen verkauft wurden. Wahrend eines Vortrags 2017 er-
zahlt Martens, dass die Skulptur The Art Collector inzwischen drei Mal verkauft
worden sei.** Vom erzielten Umsatz von ungefahr 30.000 Euro seien 9.000 Euro
direkt in den Kongo zurtickgeflossen. Anfang 2019 ist bereits von Einnahmen von
68.000 Dollar die Rede, die direkt in den Kongo flossen.*®

Das IHA als Ort der Kritik

Der Versuch, durch die Teilnahme am Kunstmarkt eine neue Wertschopfungskette
zu schaffen und damit etwas gegen die globale Ungleichheit zu tun, ist nur eine
Narration, die das IHA als Zielsetzung formuliert. Der andere Fokus, der sich bei der
Analyse des IHA aufdrangt, ist die Frage, wie dieses Projekt seine kiinstlerische Kri-
tik versteht und diese umsetzt. Diese Lesart ist eng verwoben mit der Positionie-
rung des Projektes im Diskurs rund um die Institutionskritik und der damit einher-
gehenden Frage, inwiefern kritische Kunst das bestehende System bestéatige und
reproduziere.*® Durch die provokative Setzung mit seinem Projekt den Dschungel
zu gentrifizieren, werden — behauptet Martens an diesen Diskurs anschlieBend —
eben genau die 6konomischen Bedingungen seiner Kunst thematisiert, indem er
diese zum Inhalt seiner Auseinandersetzung macht. Denn anstatt ein kritisches
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3 Schultheis u.a. 2015, S. 44.

% Schultheis u.a. 2015, S. 193.

4 Schultheis u.a. 2015, S. 40.
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42 Schultheis u.a. 2015, S. 67.
4 Schultheis u.a. 2015, S. 192.
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am De Balie, Amsterdam, 19.
November 2016; https://vimeo.
com/192262127 (aufgerufen: 1.
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Kunstwerk zu produzieren, welches trotz der inhdrenten Kritik unvermeintlich in
die Kreislaufe des Kunstmarktes aufgenommen wird, werden die generierten Res-

sourcen in eine andere Richtung und damit in andere Aktivitaten kanalisiert.” 7 Vel.: http://www.humanactivi-
ties.org/en/about-3/ (aufgerufen:

. . . . 27.Juli 2017).
Je nach Lesart kann das IHA also aus verschiedenen Perspektiven diskutiert . )

werden: als ein Projekt, das im Kunstmarkt mitmischt und versucht sich dort l1&an-
gerfristig zu etablieren und/oder als Reflexion der eigenen Bedingungen und des
eigenen Kontexts. Diese beiden Bereiche spiegeln zwei Segmente innerhalb des
zunehmend ausdifferenzierten Kunstfeldes, die durch unterschiedliche diskursive,
soziale und institutionelle Logiken und Hierarchisierungsprinzipien gepragt sind.
Martens Galerist Alexander Koch beschreibt diese Segmentierung folgenderma-
Ben: auf der einen Seite die kommerziell orientierte GroBproduktion, deren Vertrieb
und Absatzmarkt durch ein paar wenige international agierende Blue-Chip-Gale-
rien und Auktionshauser definiert wird, als Segment innerhalb des Feldes, das sich
an der Logik des Marktes orientiert. Dabei wird der Preis eines Kunstwerkes zum
Hauptkriterium der klinstlerischen Evaluation und die Galerien und das Kuratori-
sche liefern die Legitimation. Ein dazu benachbarter Sektor, der in einer engen Be-
ziehung zum Kunstmarkt steht, orientiert sich an den Logiken der Aufmerksamkeit.
Es ist das Segment der groBen Blockbuster-Ausstellungen und der Biennalen, die
durch die Popularisierung der Kunst eine maximale Sichtbarkeit erreichen méch-
ten. Kunst wird dabei zum Standort- und Imagefaktor. Dieser Sektor steht in einer
engen Beziehung zum Kunstmarkt.* “ Koch 2005, S.152.

Demgegenuiber steht ein Segment, das sich direkten Verwertungszusammenhan-
gen entzieht, sich als autonomer Pol des Feldes versteht und von einem antioko-
nomischen Gestus durchdrungen ist.*® Dieses entstand aus institutionskritischen 4 Sultheis u.a. 2015, S. 52.
Bewegungen heraus, in der Hoffnung, ein Mitsprachrecht bei der Gestaltung ge-
sellschaftlicher Wirklichkeiten zu erhalten. Dabei werden kritische Praktiken, die
durch subkulturelle und informelle Offentlichkeiten informiert sind, verfolgt.5° Die % Koch 2005, S. 154.
in diesem Sektor dominanten Diskurse und Praktiken verhandeln und reflektieren
mehrheitlich die eigenen institutionellen und 6konomischen Ordnungen. Es findet
eine Fokussierung auf die eigenen Rahmenbedingungen statt, diese werden zum
Verhandlungsgegenstand. In der Annahme, dass die in den Diskursen und Praktiken
entwickelten emanzipatorischen Energien auch auBerhalb des Kunstfeldes Wir-
kung entfalten, wird das Kunstfeld als exemplarischer Raum verstanden.®! Inner- 51 Koch 2005, S. 154.
halb dieses Segments hat die politische Authentizitdt der einzelnen Akteur*innen
einen hohen symbolischen Wert, wahrend Popularitdt und Erfolg negativ konno-
tiert werden. Es herrscht eine strukturelle Aversion gegeniiber dem Markt, die
sich oftmals in einer Verweigerungshaltung gegeniiber einer gezielten Produktion
und einer Inszenierung von Distanz gegentber dem Markt zeigt. Das hat zur Fol-
ge, dass kunstlerische Anerkennung nicht immer mit einem 6konomischen Erfolg
einhergeht. Dabei bendtigt der in diesem Segment notwendige kritische Impetus
Kenntnisse der entsprechenden Diskurse. Ein weiteres Kennzeichen ist die kons-
tante Uberpriifung und Revision der Rollen, Funktionen und damit einhergehenden
Formen. »Dabei wird«, gemaB Koch, »der Kunstbegriff per se nicht aufgegeben,
sondern in seine ideologische Bestandteile zerlegt und neu zusammengesetzt«, so
verbleiben diese kritischen Praktiken im dialektischen Raum zwischen Kunst- und
Gesellschaftsbezug.5? 52 Koch 2005, S. 156.

Diese beiden sich vermeintlich widersprechenden Hierarchisierungsprinzipien
fihren zu einer Auseinanderbewegung des kommerziellen und des intellektuellen
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Pols innerhalb des Kunstfeldes. Kunst als solche gewinnt ihre Legitimierung im
Moment der Distanzierung vom Markt.>® Indem Martens in der Verortung des IHA 53 Schultheis u.a. 2015.
diese beiden Logiken bearbeitet und durchkreuzt, schafft er eine Ambivalenz, die
schwer aufzuldsen ist.

Die Frage ist, was das IHA bei einer erfolgreichen Einldsung seiner erklarten Ziele
flr eine Funktion tbernimmt, und auf was fiir einen Kunstversténdnis es sich da-
bei bezieht? Geht es darum, dass zehn kongolesische Plantagearbeiter*innen so-
zusagen Martens Platz als mittelstandischer weiBer Kiinstler einnehmen und als
von Armut betroffene Menschen eine Sprecherposition erhalten, sowie das damit
einhergehende symbolische Kapital, ohne das bestehende System zu verandern?
Oder ist das Projekt als ein weiterer Beitrag zum Diskurs der Institutionskritik zu
verstehen, der dem westlichen Kunstpublikum einen Spiegel vorhalt?

Tatsache ist, dass die CATPC-Mitglieder das mit den Schokoladenskulpturen
erwirtschaftete Kapital dazu benutzen Land zu kaufen und in den Anbau eines
gemeinschaftlichen Gemilsegartens investieren: Bereits wurden 6’650 Kakao-
pflanzen, 801 Olpalmen und 944 unterschiedliche Friichtebdume gepflanzt. Die-
se Investition bleibt den Beteiligten vor Ort auch von Nutzen, wenn sich Martens
entschlieBt sich aus dem Projekt zurlickzuziehen und damit durch den Entzug des
symbolischen Kapitals, das mit seiner Person einhergeht, vielleicht den Kapitalfluss
zum Erliegen bringt. Wir kbnnen uns vorstellen, dass dann der Garten weiter be-
wirtschaftet wird und eine wichtigen Beitrag zur Lebensgrundlage der Beteiligten
leistet, gleichzeitig wird es schwierig sein, diesen Garten als Kunst zu erkennen.

Martens Kunst ist also vielleicht gerade dann kritisch, politisch, engagiert und so-
mit nachhaltig, wenn sie bereit ist, sich wéhrend des Prozesses der Generierung
neuer Handlungsrdume selber abzuschaffen und unkenntlich zu machen. Die Set-
zung etwas sei Kunst, kann als strategisches Werkzeug verstanden werden, um
gesellschaftliche und politische Themen zu bearbeiten. Dies wiirde es ermdogli-
chen, Praktiken zu erproben, die sich nicht in einzelnen Disziplinen und/oder Dis-
kursen verorten lassen. Dies wiederum unterstitzt eine Auseinandersetzung und
Verstéandigung zwischen Akteur*innen aus unterschiedlichen Feldern mit ihren je-
weiligen Eigengesetzlichkeiten.
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