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Die Geschichte der Kunst ldsst sich auch als
Abfolge von Varianten des Kollaborierens
erzihlen. Daraus entsteht keine linear sich ent-
wickelnde Chronologie, wie sie wihrend einer
langen Zeit etwa entlang kiinstlerischer Stile
konstruiert worden war. Und ebenso wenig
ist dieser Fokus einzig als eine Zurlickwei-
sung von Einzelautor*innenschaft zu verste-
hen. Uber das Merkmal der Kollaboration lisst
sich aber eine Achse der kunstwissenschaft-
lichen Betrachtung festlegen, die, wenn auch
in sehr unterschiedlicher Firbung, so doch als
Konstante die kiinstlerische Produktion stets
prigte. Mit dem Begriff der ,art worlds“ wurde
diese Beobachtung ansatzweise und aus einer
je spezifischen Fachperspektive 1964 bereits
vom Kunstphilosophen Arthur C. Danto bezie-
hungsweise 1982 vom Soziologen Howard S.
Becker formuliert. In ihren Uberlegungen dis-
kutierten die beiden Autoren allerdings vorwie-
gend institutionelle und systemische Aspekte
des ,kollektiven Handelns“ — dies der von
Becker benutzte Begriff - und beschrieben
aus ihrem je disziplinir geprigten Blickwin-
kel das notwendige Zusammenspiel der unter-
schiedlichen, in die Bestimmung (Danto) und
Produktion (Becker) des kreativen Aktes invol-
vierten Akteur*innen.! Die Konzentration auf
die strukturellen Verbindungen mag mit ein
Grund dafiir sein, dass diese Betrachtungs-
weisen nur sehr zogerlich Eingang fanden in
kunstwissenschaftliche Analysen, die sich
ihrerseits in der Festlegung ihres Gegenstands-
bereiches lange Zeit auf die Kunstobjekte
selbst und deren Verfasser*innen beschrink-
ten. Die enorme Vervielfiltigung kollektiver
Organisations- und Arbeitsformen im Feld der
Kunst in den letzten gut drei Jahrzehnten hat
zwar in jiingster Zeit durchaus zu einiger Auf-
merksamkeit, Tagungen und Publikationen
gefiihrt. Nicht nur die wissenschaftliche Dis-
kussion des Phinomens erweist sich aber wei-
terhin als ein herausforderndes Unternehmen.

1 Vgl. dazu Dagmar Danko, Kunstsoziologie, Bielefeld 2012,
v.a. Kapitel 2.2. ,Kunst als kollektives Handeln®, S.63-68.
2 Press Release ,Turner Prize 2019 awarded to collective
of this year’s nominees Abu Hamdan/Cammock/Murillo/

Auch in kuratorischen und kunstkritischen
Debatten schwanken die Einschitzungen nicht
selten zwischen Verklirung und Uberhshung
auf der einen und Skepsis unterschiedlichs-
ter Art auf der anderen Seite. Im Zentrum bei-
der Betrachtungsweisen steht ein Wir, das als
Einheit konstituiert, in ein Spannungsverhilt-
nis zum Individuum gesetzt und je nach Auf-
fassung als produktive oder konfliktbeladene
Konstellation interpretiert wird.

DIE UBERHOHUNG DES WIR

Vorerst scheint es naheliegend, kollaborative
Zusammenschliisse primir iiber die verbin-
dende Grofie des Wir zu konzipieren, ist damit
doch die entscheidende Bruchstelle mit der tra-
ditionellen Auffassung kiinstlerischen Arbei-
tens — der Autor*innenschaft — markiert. So
erstaunt es wenig, dass nicht nur die ersten Ver-
suche einer analytischen Betrachtungsweise um
diese Grofse kreisen, sondern sie heute noch als
wesentliches Merkmal herausgestrichen wird,
wiewohl ihre positive Bewertung als gesell-
schaftlich relevant ein Novum aus jlingerer Zeit
darstellt. Die grofSe Emphase, mit der die Jury
des renommierten Turner Prize den Entscheid
kommunizierte, die Preissumme auf Vorschlag
der vier im Jahr 2019 nominierten Kiinstler*in-
nen Helen Cammock, Oscar Murillo, Tai Shani
und Lawrence Abu Hamdan an alle gemeinsam
zu vergeben, rekurriert in der Begriindung auf
eine solche gesamtgesellschaftliche Vision, in
der Kunst als Vorbild gehandelt wird: ,Es ist
uns eine Ehre, diese mutige Erklirung zu Soli-
daritit und Zusammenarbeit in diesen Zeiten
der Spaltung zu unterstiitzen. Ihr symbolischer
Akt spiegelt die politische und soziale Poetik,
die wir an ihrer Arbeit bewundern und schitzen,
wider? Auch die Ernennung des indonesischen
Kollektivs ruangrupa zur kuratorischen Leitung
der documenta fifteen wurde vom Auswahl-
gremium mit Fhnlich auf die gesellschaftliche

Shani® 3,12.2019, https://www.tate.org.uk/press/press-
releases/turner-prize-2019-awarded-collective-years-
nominees-abu
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Bedeutsamkeit ausgreifender und euphorischer
Argumentation verkiindet: ,In einer Zeit, in

der innovative Kraft insbesondere von unab-
hingigen, gemeinschaftlich agierenden Orga-
nisationen ausgeht, scheint es folgerichtig,
diesem kollektiven Ansatz mit der documenta

eine Plattform zu bieten® In der Presse wurde

die Wahl von ruangrupa und die damit ver-
bundenen Hoffnungen jedoch auch skeptisch

beurteilt: Die Besprechung von Marco Stahlhut

in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung hinter-
fragt in einem irritierend siiffisanten Tonfall

die anlisslich der éffentlichen Prisentation des

Entscheides formulierten Begriindungen die-
ser Wahl (,,So viel vorweg: die Frage ,Warum

ruangrupa? blieb weitgehend unbeantwortet.).
Der Autor verdeutlicht seine grundlegenden

Bedenken mit dem Hinweis auf das Konflikt-
potenzial, das kollektiven Zusammenschliissen

als Risiko prinzipiell innewohne, ein Echo auf
diejenige Skepsis, die sich auch in frithen Ana-
lysen findet.* Im 1991 erschienenen Themen-
heft der Zeitschrift Kunstforum International
zu Kiinstler*innengruppen - einer der ersten
Publikationen zu diesem Gegenstand - kliren
die Herausgeber*innen bereits mit dem Unter-
titel Von der Utopie einer kollektiven Kunst ihre

Einschitzung zu dieser Arbeitsweise und ver-
deutlichen in der ,Einleitung®: ,Die Idee der
Kiinstlergruppe ist in aller Regel [..] ein eher
imaginires Projekt, eine Utopie geblieben, wih-
rend die konkreten Einlgsungen eher spirlich
sind, jedenfalls vom grofien Anspruch erheb-
lich abfallen In nicht wenigen der in diesem
Heft versammelten Texte scheint es vor allem
um die Bestitigung dieser grundsitzlichen Kri-
tik zu gehen: sei es mit Blick auf die Entwick-
lung der Gruppen selbst, die sich meist nach
wenigen enthusiastischen Jahren aufgrund von
interner Konkurrenz nach Streit auflésen wiir-
den (Hans Peter Thurn), oder in Bezug auf die

3  Pressemitteilung ,ruangrupa tibernimmt kiinstlerische
Leitung der documenta fifteen®, 22.2.2019, https://
documenta-fifteen.de/pressemitteilungen/ruangrupa-ueber-
nimmt-kuenstlerische-leitung-der-documenta-fifteen/

4  Marco Stahlhut, ,Ritselhaftes Indonesien. Das Docu-
menta-Kollektiv ruangrupa plant viele Pline", Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 10.7.2019.

kiinstlerische Qualitit, da, wenn ,alle Kiinstler
[...] an einem Brei“ riihrten, ein ,,Common sense
von Klischees®, aber sicher nicht ein ,,Kunst-
werk“ resultieren wiirde (Christian Janecke).®
Wenige Jahre spiter mihte sich die Kunst-
kritikerin Isabelle Graw in ihrer Besprechung
mit dem Titel ,,Gruppenzwinge® zur Ausstel-
lung when tekkno turns to sound of poetry (Kunst-
Werke Berlin, 1995) weiterhin mit dem ihres
Erachtens intransparent gehandhabten Zusam-
menspiel zwischen dem kiinstlerischen Indi-
viduum, dem Anspruch einer tibergeordneten
Gruppenidentitit und dem kreativen Ausdruck
ab. Die Ausstellung wurde von 40 Personen ge-
meinsam produziert, deren Namen lediglich
summarisch auf der Einladung kommuniziert,
nicht aber bei den einzelnen Exponaten auf-
gefiihrt waren. So ,fehlten die Namensanga-
ben als Orientierung“ der Kritikerin genauso,
wie sie die Offenlegung der Produktionsweise,
also etwa die Dokumentation vorbereitender
Treffen, vermisste, was von ,Aufenstehenden
[..] als Ein- und Ausgrenzung® erfahren wiirde.
Das stofst ihr ebenso auf wie das moralische
Uberlegenheitsgefiihl, das diese Gruppen qua
ihres zeitgemiflen , Anti-Individualismus® zwar
vorfiihren wiirden, das als ,Subjektkritik eine
individualistische Haltung“ dennoch nicht aus-
schlieften wiirde.” Das hier von Graw als Para-
dox benannte Spannungsfeld zwischen dem
Individuum und einem kollektiven Wir findet
sich auch in den aktuellen Debatten zur The-
matik: In Helmut Draxlers Artikel ,Das Wir-
Ideal. Zur Kritik der Kollektivitdt®, sein Beitrag
zum 2021 von Texte zur Kunst herausgegebenen
Themenheft zu Collectivity, argumentiert der
Autor mit Bezug auf Erkenntnisse aus der Psy-
choanalyse, ,,dass Gemeinschaftlichkeit nie als
ein harmonisches Ganzes existiert, sondern
wesentlich konflikthaft und antagonistisch
strukturiert ist, auch wenn die gegenwirtig

5 Florian Rétzer in Zusammenarbeit mit Sara Rogenhofer,
LEinleitung®, in: Kunstforum International, 116 (1991),
S.71-77, hier: S.72.

Christian Janecke, ,Viele Kéche verderben den Brei®, in:
ebd,, S.160-168, hier: S.161.

Isabelle Graw, ,Gruppenzwinge®, in: Texte zur Kunst, 18
(1995), S. 51-59.
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weit um sich greifende institutionelle An-
erkennung von Kollektiven — er verweist auf
die documenta und den Turner Prize — die ih-
nen innewohnenden Versprechen vorerst zu
bestitigen scheint. Dagegen sieht Draxler in
dieser breiten Akzeptanz ,die heilige Trias der
neoliberalen Mobilisierung in Form von In-
novation, Aktualitit und Relevanz [..] abge-
schopft“ und das politische Potenzial, das er
jhnlich wie Graw als konstitutiven Bestandteil
eines kollektiven Verbundes erachtet, verloren
oder vielleicht eher verkauft.? Die Uberhéhung
des kollektiven Wir zeigt sich genauso im An-
spruch an die Langlebigkeit von Verbiinden
(Aufldsung heifdt Scheitern), der Beschworung
kiinstlerischer Qualitit, die notwendigerweise
eine individuelle Handschrift benétigt, wie
dem scheinbar unumgehbaren Konflikt zwi-
schen Individuum und Gemeinschaft, weil der
Zusammenschluss als politische Haltung mit
der Individualitit konkurrenziert. Und so wird
mit Rekurs auf unterschiedliche Theoriefelder
das Phinomen der Kollaboration hinsichtlich
einer Grofie — Wir — problematisiert, die sie
argumentativ selber erst herstellt und die an-
gesichts der Vielfalt kollaborativer Formate als
fahrlissig eng gefasste Analysekategorie be-
zeichnet werden muss.

HETEROGENITAT ALS
KONZEPTUELLES PROBLEM

Die Popularitit des Kollektiven in der Gegen-
wart ist ein umfassendes und omniprisentes
Phinomen, wie die Herausgeberinnen des ein-
schligigen Themenheftes von Texte zur Kunst
auch feststellen: ,Kooperation und Kollabo-
ration sind Schliisselbegriffe des globalisier-
ten Kunstfeldes. So verwundert es nicht, dass
Kollektive in der Kunst derzeit hoch im Kurs
stehen: von den Streikbewegungen an Museen

8  Helmut Draxler, ,Das Wir-Ideal. Zur Kritik der
Kollektivitit®, in: Texte zur Kunst, 124 (2021), S.42-63,
hier: S.43,

9  Katharina Hausladen, Genevieve Lipinsky de Orlov,
,Einleitung", in: Texte zur Kunst, 124 (2021), S. 6.

10  Gesa Ziemer, Komplizenschaft. Neue Perspektiven auf
Kollektivitit, Bielefeld 2013.
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iber die documenta bis zum Turner Prize —
kaum je eine im Namen der Kunst antretende
GrofSveranstaltung zeichnet sich heute nicht
durch gemeinschaftsférmige Praktiken und die
Anrufung von Gemeinsinn aus‘ Die gemein-
schaftlichen Arbeitsweisen stofSen dement-
sprechend nicht nur in der kiinstlerischen und
kuratorischen Praxis selbst auf grofies Inter-
esse. Auch die Kunstgeschichte hat sich in den
letzten Jahren vermehrt kollaborativen Aspek-
ten kiinstlerischer Produktion zugewandt.
Dabei interessierte sie sich sowohl fiir Begriffs-
klirungen, eine Ausweitung der Perspektive
auf frithere Jahrhunderte als auch fiir die Frage,
wie Autor*innenschaft unter der Bedingung
der Kollaboration zu konzipieren sei. Begriffs-
klirungen gehen dabei nicht selten mit der
Behauptung einer neuen Gestalt des Phino-
mens einher: Mit ,Komplizenschaft“ bezeich-
net die Kunstwissenschaftlerin Gesa Ziemer
jene Form der Verbindung, die, dem krimina-
listischen Verstindnis des Wortes verpflichtet,
den temporiren und strikt funktional ausge-
richteten Zusammenschluss betont - Kenn-
zeichen neuer Kollektivititen, die in Kunst,
Wissenschaft und sogar auch Wirtschaft zu
finden seien.’® Als , Kollaboration“ wiederum
wird mit Bezug auf die Verwendungsweisen
im Englischen, wo dem Begriff anders als im
Deutschen keine militirische Konnotation
innewohnt, ein ausgreifendes Verstindnis
von Zusammenarbeit verstanden, in die nebst
unterschiedlichen Personen auch Objekte oder
andere Entititen (etwa Institutionen) einge-
bunden sein konnen.” Die an sich durchaus
gewinnbringenden Klirungen bleiben aber
punktuelle Beitrige, die zudem das Risiko in
sich tragen, durch eine Typologisierung die
weitaus vielgestaltigere Praxis reduziert abzu-
bilden. Der Versuch wiederum, Kooperation im
Sinne einer arbeitsteiligen Produktionsweise

11 Zum Begriff der ,Kollaboration® und seiner Nahe zu
,Kooperation“ vgl, Ines Barner, Anja Schiirmann, Kathrin
Yacavone, ,Einleitung®, in: Kooperation, Kollaboration,
Kollektivitit. Geteilte Autorschaften und pluralisierte Werke
aus interdisziplindrer Perspektive, Themenheft Journal of
Literary Theory, 1 (2022), S.3-28.
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als neue Perspektive auf die Kunst friiherer
Jahrhunderte anzuwenden, ist auch als kunst-
geschichtliche Selbstreflexion zu verstehen.
Sie ist dem Ansinnen geschuldet, eine Darstel-
lungsweise zu entwickeln, die, anstelle {iber die
vermeintliche Klarheit der Kategorie Autor*in-
nenschaft organisiert zu sein, die komplexen
Realititen adiquater, wissenschaftlich fasst.””

Trotz breiter Resonanz erweisen sich Dis-
kussion und Einordnung kollektiver Arbeits-
weisen als grundsitzliche Herausforderungen,
weil die theoretischen Konzeptualisierungen
der Heterogenitit der Einzelphdnomene kaum
je gerecht zu werden vermogen. Mit Bezug auf
ausgewihlte Beispiele schlage ich eine Reihe
von Charakteristika vor, entlang derer sich
Formen der Kooperation fassen, in Kontex-
ten verorten und ihr Vorwirtskommen beob-
achten lisst. Aus dieser Betrachtungsweise
ergibt sich keine lineare Entwicklung, differie-
ren die Zusammenschliisse situativ doch sehr,
auch wenn sie etwa mit derselben Bezeichnung,
zum Beispiel Kinstler*innengruppe, operie-
ren. Die vorgeschlagenen Charakteristika sind
also nicht als Typologien zu verstehen, eher als
Kreuzungspunkte der die Kooperation bestim-
menden Parameter, darunter auch solche, die
das Kunstfeld tiberschreiten.

Nichtsdestotrotz lisst sich eine Reihe von
Tendenzen benennen, die die Herausbildung
dieses Phinomens von seinen Anfingen als
vereinzelte Erscheinung im frithen 20. Jahrhun-
dert bis zu seinem aktuellen Hype auszeichnen.
So ist bei frithen Formen kollektiver Verblinde
fast durchwegs eine eher strenge Auffassung

12 Insbesondere zwei Tagungen haben sich in den letzten
Jahren um eine Ausweitung der Perspektive Kollektivi-
tit auch auf die Kunst friiherer Jahrhunderte bemiiht,
und in beiden Fillen ging es dabei zentral um eine kri-
tische Diskussion des Autor*innenverstindnisses nicht
nur in der Kunstgeschichte, sondern auch der Literatur
und Musik. Vgl. Tagung Geteilte Arbeit. Praktiken kiinst-
lerischer Kooperation, Technische Universitit Berlin,
2016 (daraus ging der 2020 bei Bohlau, K&ln, heraus-
gegebene gleichnamige Sammelband hervor), sowie die
Tagung Asthetik(en) pluraler Autorschaft. Literatur Kunst
Musik, Universitit Tiibingen, 2020 (eine Publikation ist
im Entstehen),

13 Der Soziologe Hans Peter Thurn beobachtet in
seiner Analyse zu Genese und Funktionsweise
von Kiinstler*innengruppen im ersten Drittel des

und Konzeptualisierung des Zusammen-
schlusses zu bemerken, und sie 16sten sich
auch darum hiufig im Streit auf, weil Erfolg
und Eigensinn Einzelner zu Konflikten mit
dem beanspruchten Gemeinsinn fiihrten. Die
Verbindlichkeit der Gruppe war — und das war
wohl mit ein Grund fiir die teilweise harsch und
unerbittlich gefiihrten Auseinandersetzungen -
jedoch kaum je explizit etwa in Form niederge-
schriebener Satzungen gefasst, wurde vielmehr
kontinuierlich ausgehandelt, ein Prozess, der
entsprechend anfillig fiir die Dominanz einzel-
ner Figuren war.”® Die strikte Handhabung der
meist entlang kiinstlerischer Merkmale for-
mulierten Zugehorigkeit weichte sich ab Mitte
des 20. Jahrhunderts zusehends auf und wurde
von einem pragmatischeren Umgang mit der
kollektiven Verbindlichkeit abgeldst. Das zeigt
sich auch dann, wenn Gruppenkonstellationen
vorrangig als Hiille dienen und - wie es etwa bei
Art & Language oder aktuell bei Gruppierun-
gen wie dem Zentrum fiir Politische Schénheit
oder dem Peng! Kollektiv der Fall ist ~ iiber die
Jahre teilweise stark anwachsen und viele per-
sonelle Wechsel erfahren.* Mit der steigenden
Popularitit kollektiver Organisationsformen
in der Kunst ging eine enorme Ausdifferenzie-
rung der Formate einher, die die Vervielfachung
der Verbindungen zwischen individueller
Autor*innenschaft und kollektivem Verbund
beinhaltete und heute nur noch selten als Kon-
kurrenz konzipiert wird. In aller Regel ist Kol-
lektivitit ein Kommentar auf die Verfasstheit
des Kunstsystems, meint jedoch kaum je eine
Kritik im engeren Sinn, viel eher werden damit

20. Jahrhunderts fast durchwegs eine ,personelle
Zentrierung®, die einzelne Mitglieder ,zu den eigent-
lichen Beherrschern, mindestens aber Motoren der
Gemeinschaft macht“, Hans Peter Thurn, ,Die Soziali-
tit der Solitdren. Gruppen und Netzwerke in der
bildenden Kunst®, in: Kunstforum International, 116 (1991),
S.100-129, hier: S.111.

14 1967 von vier Kiinstlern gegriindet, wuchs Art &
Language zeitweise auf nahezu 50 Mitglieder an; das
Zentrum fiir Politische Schénheit behauptete mitunter,
aus iiber 70 Aktionskiinstler*innen und Kreativen zu
bestehen, die Leitung dieser Gruppe hat seit Anbeginn
Philipp Ruch inne; und das Peng! Kollektiv besteht aktu-
ell aus einem vierkdpfigen Kernteam, das iiber 100 Mit-
streiter*innen aus Wissenschaft, Medien, Politik, Kunst,
Handwerk etc. zu ihrem Netzwerk zdhit,
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produktive Alternativen zur Dominanz einer
sich auch in der Kunst ausweitenden ,,Celebrity
Culture vorgeschlagen.”

FESTE FORM, LOSE PROGRAMMATIK
UND ENTSCHIEDENE OPPOSITION

Kiinstler*innengruppen zihlen zu den Friih-
formen kollektiver Verbiinde in der Kunst, die
bis heute sporadisch immer wieder auftauchen.
Die Kiinstler*innengruppe bezeichnet, etwa in
Abgrenzung zu jlingeren Begriffen wie Netz-
werk oder Cluster, einen als geschlossene Ein-
heit konzipierten Verbund, bei dem es durchaus
zu personellen Wechseln kommen kann, die
aber alle unter Einhaltung der rahmenden Kon-
zeptualisierung vorgenommen werden. Die
meist eher strikte Handhabung der einenden
Verbindlichkeit kontrastiert mit dem hiufigen
Fehlen ausformulierter Grundsitze und ver-
steht sich zugleich vor dem Hintergrund, dass
die Gruppenbildung vor allem zu Beginn des
20. Jahrhunderts die gemeinsame Zuriickwei-
sung dominanter kiinstlerischer Regelwerke -
etwa der Akademie - stiitzen sollte. Das kurze,
von Ernst Ludwig Kirchner verfasste und 1906
verdffentlichte Programm der Kiinstlergruppe
Briicke zeigt dies exemplarisch: Gefordert
wurde ,eine neue Generation der Schaffenden®,
die, von der Jugend verkorpert, den ,wohlan-
gesessenen ilteren Kriften“ die Zukunft ent-
reiffen und gemifd ihren Ideen gestalten wollte.
Ein geteiltes Kunstverstindnis ergab sich dar-
aus nie, das Malen in den gemeinsamen Ate-
liers — einmal war es das Dachgeschoss einer
Wohnung, ein anderes Mal ein leerstehen-
der Fleischer- oder Schusterladen - wurde
aber von den Mitgliedern als stimulierend
empfunden und fiihrte auch zu einer stilisti-
schen Anniherung, die sie vorerst auch darum
zusammenschweifSte, weil ihr Stil harsche Kri-
tik und Ablehnung erfuhr. Eine vergleichbar

15 Der Ausdruck ,,Celebrity Culture” zur Charakterisierung
der westlichen Kunstwelt im ausgehenden 20. Jahr-
hundert geht auf Isabelle Graw zuriick. Sie benennt
damit eine der zentralen Krifte, die das paradoxe
Verhiltnis zwischen Kunst und Markt auszeichnen.
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grundsitzliche Auflehnung gegen den Kunst-
betrieb brachte einige Jahrzehnte spiter auch
die feministische Kiinstlerinnengruppe DIE
DAMEN zusammen, deren Handschrift sich
allerdings durch Ironie und gezielte Angriffe
auszeichnete: So reinszenierten sie 1988 ein
beriihmt gewordenes Foto des einst als Szene-
fotograf gehandelten Christian Skrein, auf dem
dieser 1968 die kiinstlerische Avantgarde Wiens
lissig und selbstbewusst im Sessel sitzend
zeigte. Anstofs nahmen DIE DAMEN daran,
dass die sechs portritierten Kiinstler auf dem
Bild alle mit ihrem Nachnamen benannt wurden,
wihrend die einzige Frau - Ingrid Schuppan-
Wiener - lediglich mit ihrem Vornamen vor-
gestellt wurde. Ihre anldsslich der Aktion Aus
gegebenem AnlafS — 8. Jinner 1988 — Projekt West-
bahnhof produzierte Postkarte zeigt ein Grup-
penportrit der vier Damen, die in gleicher
souveriner und nonchalant wirkender Weise,
in dhnlicher Aufstellung und mit Nachnamen
bezeichnet aus dem Bild schauen und mit die-
ser Geste der Appropriation den zitierten Sta-
tus ihrer Vorlidufer - die Avantgarde der Wiener
Szene zu sein — fiir sich beanspruchen. 20 Jahre
nach dem Original prisentiert, ist diese Fotogra-
fie aber auch ein Kommentar auf den Zustand
des damaligen Kunstbetriebes, den DIE
DAMEN als , humorlos und verkrampft“ erach-
teten, von dem sie sich ,nicht ernst genommen®
fithiten und in den sie darum ,wieder Freude
und Leichtigkeit“ bringen wollten.**

Das 2003 in Petersburg gegriindete Kol-
lektiv Chto Delat (deutsch: Was ist zu tun?)
lehnt sich mit seiner Kritik nicht nur gegen
den sowjetischen Kunstbetrieb auf, doch seine
Aktivititen finden weitgehend in diesem Feld
statt, das ihnen trotz restriktiven politischen
Kontexts einen Handlungsspielraum ermog-
licht und ein unterstiitzendes, internationa-
les Netzwerk erdffnet. So transdisziplindr die
Zusammensetzung der Gruppe auch ist, eint

Isabelle Graw, Der grofie Preis. Kunst zwischen Markt und
Celebrity Culture, K6ln 2008.

16 DIE DAMEN, zit. in: Johanna Hofleitner, ,Die Damen:
Zuriickgemeldet*, in: Di¢ Presse, 20.6.2013.
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sie doch eine (kultur)politische Haltung, die Practice etwa bezieht sich mit Wendungen wie
sie auf ihrer Website umreifien und in Konfe- ,we intend to support critical practice within art,
renzen und Texten der einzelnen Mitglieder, the field of culture and organization“* sowohl
aber auch in Kunstprojekten immer wieder vor- auf institutionskritische Ansitze in Kunst und
tragen und mit der kurzen, auf ihrer Website Theorie wie auf einen Bezugsrahmen, der, in
publizierten Formel ,politicizing knowledge den1990er-Jahrenvom angelsichsischen Raum
production® gefasst werden kann.V Anders aber kommend, unter dem Begriff der ,Visual Cul-
als bei der Briicke erzeugt die Gleichzeitig- ture® den kritischen Diskurs visueller Praxis
keit von Gruppenaktivititen und individuel- prigte.” Diese insgesamt gesellschaftskritische
lem kiinstlerischem Arbeiten bei Chto Delat Positionierung findet sich auch bei Gruppie-
keine Spannung, scheint vielmehr eine Selbst- rungen wie dem seit 2007 zusammenarbeiten-
verstindlichkeit, verfolgen doch simtliche Mit- den Verbund CAMP aus Mumbai oder dem von
glieder auch eine einzelkiinstlerische Laufbahn. Delhi aus wirkenden Raqs Media Collective, die
Dieser Modus der Organisation findet sich bei beide durch die verschiedenen Ausbildungen
zahlreichen zeitgenossischen Kollektiven und  der Mitglieder nebst einem medienkritischen
kénnte als eine neue Form der Verbindlichkeit Fokus auch Kategorien wie Autor*innenschaft,
bezeichnet werden: Er postuliert ein emphati- Machtverhiltnisse und Eigentum befragen.
sches und solidarisches Wir, das aber nicht in Thre Zusammenarbeit zeichnet sich durch die
Konkurrenz zum individuellen Auftritt steht.* Pflege von Gastgeber*innenschaft, einer Offen-
heit gegentiber neuen, teilweise auch nur tem-

) “ poriren Mitgliedern und einer ausgepragten
GEMEINSAM IM JETZT: SOLIDARITAT Selbstreflexion ihrer Arbeitsweisen im Kollek-

UND GEMEINSCHAFTSBILDUNG tivaus.?? Ein Grofteil dieser Merkmale, sowohl

Ein Bekenntnis zu einer solidarischen Gesell- was die theoretisch-reflexive Selbstverortung
schaft und der Wille, dazu einen Beitrag zu wie auch die kritische Sensibilitit gegeniiber
leisten, ist Beweggrund vieler kollektiver dem eigenen Status und der Zusammenarbeit
Zusammenschliisse der Gegenwart. Meist untereinander angeht, trifft auch auf das 2022
ist diese Absicht kritisch-reflexiv unterlegt, fiir die documenta zustindige Kurator*innen-
dabei auf einer Vielfalt theoretischer Refe- team ruangrupa zu. Ihr Verstindnis kollekti-
renzen beruhend. Selten werden die Theorien ven Handelns umfasst simtliche Bereiche des
explizit genannt, das zur Selbstbeschreibung Kuratierens, ihre eigene Organisationsform
genutzte Vokabular lisst aber Riickschliisse auf ebenso wie das zu grofien Teilen mit kollekti-
das diskursive Netz zu, innerhalb dessen sie ven Formationen aus verschiedenen zivilgesell-
ihr Selbstverstindnis und ihr Tun verorten.” schaftlichen Feldern angereicherte Netzwerk,
Das von London aus operierende, von 2004 bis  aber auch die inhaltliche Auseinandersetzung:
2018 aktive, interdisziplinire ,,Cluster” Critical L Wir arbeiten konsequent gemeinsam, es geht

Matter into Common Hands. On Contemporary Art and Colla-

17 https://chtodelat.org/
borative Practices, London 2007, S.15-31.

18 Vgl. dazu Rachel Mader, ,Neue Verbindlichkeit.

Kunstkollektive im 21. Jahrhundert®, in: Magdalena 20 http://www.criticalpracticechelsea.org/wiki/index.php/
Bushart, Henrike Haug (Hg.), Geteilte Arbeit. Praktiken Main_Page
kiinstlerischer Kooperation, Koln 2022, 8.263-279. 21 Informative und knappe Erlduterungen zu zentralen

19 Im ihrem 2007 publizierten Text ,The Collaborative Turn“ Begrifflichkeiten in der zeitgendssischen Kunst, darunter
benennt die Kuratorin Maria Lind eine Reihe von Hin- auch ,Institutionskritik" und ,Visual Culture", finden
weisen, die sie fiir die aktuelle Diskussion als relevant sich in: Hubertus Butin (Hg.), DuMonts Begriffslexikon zur
erachtet. Diese Auflistung umfasst nebst philosophischen zeitgendssischen Kunst, Koln 2002.

Uberlegungen (u.a. Jean-Luc Nancys Die verleugnete 22 Die kurzen Selbstbeschreibungen der beiden Verbiinde
Gemeinschaft) v.a. auch gesellschaftstheoretische Ana- sind sprechend fiir ihre jeweilige diskursive Verortung,
lysen wie etwa die Ausfithrungen von Michael Hardt und CAMP: https://studio.camp/about/, Rags Media Collec-
Antonio Negri zu ,commons®. Maria Lind, ,The Colla- tive: https://works.raqsmcdiacollcctivc.nct/index.php}

borative Turn®, in: Johanna Billing u, a. (Hg.), Taking the contact/
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darum, unsere Sensibilitit fiir die Gruppe aus-
zutesten, wir lesen, denken, entscheiden in der
Gemeinschaft“*® Im Anspruch, die kiinstleri-
sche Haltung der Kollaboration als Konzept auf
simtliche Tatigkeitsbereiche zu iibertragen und
als Alltag zu leben, lassen sich Verwandtschaf-
ten mit Kunstformen der 1960- und 1970er-
Jahre finden, die sich fiir fast alles in der Kunst

mehr interessierten als fiir das Objekt. Die-
ses ging dadurch jedoch keineswegs verloren,
geriet aber angesichts der mitunter spektakuli-
ren Inszenierungen von dessen gemeinschaft-
licher Herstellung in den Hintergrund: Daniel

Spoerris ,Fallenbilder” etwa sind zwar sehr

wohl das museal kompatible Ergebnis seiner

Essaktionen. Die vorgingigen Essen in Gemein-
schaft waren aber die unabdingbare Vorausset-
zung fiir die Existenz der Werke — was in den

mit Geschirr und Essensresten vollbepackten

Tischbildern augenscheinlich wird.

BEZIEHUNGSPFLEGE UND
KONTAKTNAHMEN

In den im selben Zeitraum aufkommenden
kiinstlerischen Tendenzen waren aber auch
kleine Kollaborationseinheiten eine Moglich-
keit, aus dem isolierenden Konstrukt der Ein-
zelautor*innenschaft auszubrechen. Daran
ist allerdings weniger eine direkte Kritik am
Kunstsystem festzumachen, als es spielerische,
aber mit ernsthafter Absicht verfolgte Versuche
sind, die Formen der geltenden Konventionen
zu dehnen. Und so findet sich fortan auch in
Mikrokosmen eine enorme Vielfalt kollaborati-
ver Interaktionen: Sie reichen von Beziehungs-
pflege, etwa in Form von Ehrerweisungen
(Alison Knowles widmet ihre Arbeit ihrem
Kinstlerkollegen Emmett Williams, Bruce
Connor seiner Komplizin Jay DeFeo), tiber
die Kultivierung eines Netzwerkes, wie dies
On Kawara mit der elf Jahre dauernden Arbeit
I Got Up (1968-1979) betrieb, wihrend der er
tiglich mindestens zwei Postkarten von seinen

23 ruangrupa‘im Gesprich mit Catrin Lorch, ,In bestehende
Systeme eingreifen, in: Siddeutsche Zeitung, 25.2.2019.

jeweiligen Aufenthaltsorten an Freund*innen
sandte, bis hin zu Einladungen an die Ausstel-
lungsbesucher*innen, sich aktiv mit den Expo-
naten in Verbindung zu setzen (Thema in den
Werksdtzen Franz Erhard Walthers). Immer wie-
der entschlossen sich auch Paare zur gemein-
samen kiinstlerischen Arbeit. In den meisten
Fillen wurde ihre Beziehung allerdings nicht
Gegenstand ihres gemeinsamen kiinstlerischen
Tuns, war aber in der einen oder anderen Weise
doch wichtige Voraussetzung dafiir: so etwa
dann, wenn ein ausgepragtes Mafd an Vertrauen
oder Intimitdt die Arbeit bedingte, wie dies
bei den Performances von Marina Abramovic¢
und ihrem langjihrigen Lebenspartner Ulay
sehr hiufig der Fall war. Und Yoko Onos und
John Lennons 1969 in gleicher Weise naives wie
medienwirksam auf Plakaten platziertes State-
ment WAR IS OVER! wurde auch darum rezi-
piert, weil die beiden ihren Widerstand gegen
den Krieg vorgingig mit einer Demonstration
ihrer Liebe, vorgefiihrt in der siebentigigen
Aktion Bed-in for Peace, zur Schau stellten. Und
in der symbiotischen Zusammenarbeit von
Gilbert & George zeigt sich sowohl die von
ihnen beabsichtigte Verschmelzung von Person
und Alltag, wie sie sich so ihrer gegenseitigen
Unterstiitzung in einem von ihnen vorerst als
feindlich empfundenen Umfeld versicherten.
Die vielfach erst als Einzelaspekte auf-
tauchenden Charakteristika kollaborativer
Phinomene - das Kiinstler*innenpaar, die Soli-
dargemeinschaft, die Kiinstler*innengruppe
oder das politisch motivierte Kollektiv - sind in
den aktuellen Auspragungen in einer vielstim-
migen und dynamischen Heterogenitdt auf-
gegangen. Nicht nur die Organisationsformen
und Arbeitsweisen haben sich multipliziert,
auch das Verhiltnis zwischen Individuum und
Gruppe ist extrem divers beschaffen, und auch
die Funktionen, die Kollaboration zu tiber-
nehmen hat, sind jeweils situativ angepasst
und entsprechend vielgestaltig. Die steigende
Attraktivitit der kollektiven Zusammenarbeit
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mag mit ein Grund sein dafiir, dass sie mehr
und mehr auch als Abstraktion Wirkkraft ent-
faltet. Etwa dann, wenn der Name Atlas Group

als fiktives Konstrukt dazu dient, eine Mehr-
stimmigkeit herzustellen, wo das Sprechen

iiber bestimmte Zeiten insgesamt problema-
tisch ist, nimlich den Biirgerkrieg im Libanon.
Oder auch immer wieder dort, wo mit abstra-
hierten Korperschaften ein kollektiv bespielba-
rer Denk- und Handlungsraum zur Verfligung
gestellt werden soll, was fiir die Wiener Gruppe

genauso behauptet werden konnte wie fiir das

museum in progress.

Eine Kunstgeschichte entlang von Kolla-
borationen allerdings ist noch zu schreiben.
Thr Versprechen ist es, die kreative Produk-
tion als relationale Praxis zu lesen und damit
auch als Korrektiv zu wirken in einem Feld, in
dem Einmaligkeit und Personenkult weiter-
hin florieren.
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