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»,Die Inder kommen!“: Art Worlding in Indien

Das deutsche Kunstmagazin Monopol titelt in seiner Oktoberausgabe 2008: ,Die
Inder kommen!“ Auf dem Cover ist der Kiinstler Subodh Gupta, nicht selten als
Jndiens Damien Hirst® bezeichnet (Abb. 1). Er reitet nackt auf einer heiligen
Kuh und wirkt dabei weniger kriegerisch als der Slogan suggeriert. Der Titel
irritiert — natiirlich — weil der nackte, eher zuriickhaltend wirkende Kiinstler auf
dem sanft dreinblickenden Tier im Kontrast zur kriegerisch klingenden Uber-
schrift steht. Ziel der Titelgeschichte ist es, dem westlichen Publikum Einblicke
in die erwachende Kunstszene in Indien zu geben und ihre Akteur*innen vorzu-
stellen. Die aktuelle Kunstszene sei zwar iiberschaubar, dafiir aber ausdrucks-
stark und authentisch und stehe fiir neue asthetische Impulse und ein kaufkraf-
tiges Publikum. Die Inszenierung des Titelbildes greift ein Phinomen auf, das
charakteristisch fiir jene Zeit ist, in der sich die globale Kunstwelt* der Gegen-
wart verdndert: die Ankunft der ,Anderen® aus peripheren Strukturen in das
Zentrum der internationalen Kunstwelt — und den eurozentrischen Blick darauf.

Mit dem Beginn des 21. Jahrhunderts riicken die so genannten Emerging
Art Market Countries immer mehr in den Vordergrund und sorgen fiir Aufmerk-
samkeit in der globalen Kunstwelt. Damit erweitert sich das Blickfeld iiber den
Tellerrand des Westens hinaus. Die Betrachtung lokaler Formen und Strukturen
des kiinstlerischen Schaffens in nicht-westlichen Regionen riickt in den Mittel-
punkt der Globalisierungsforschungen zur zeitgendssischen Kunst. Schon 1997
schreibt der Kulturanthropologe Nicholas Thomas in seinem Werk ,Collectivity
and Nationality in the Anthropology of Art®:

1 Auf den Begriff , Kunstwelt” als theoretische Rahmung meiner Arbeit gehe ich in Kapi-
tel 1.2 ausfiihrlich ein. In der Einleitung verwende ich den Begriff ,Kunstwelt® zunachst
angelehnt an den Soziologen Howard S. Becker (1982), und damit als einen ethnologisch
konnotierten Begriff. Kunstwelt referiert auf ein entgrenztes Netzwerk aus handelnden
Akteur*innen im Bereich Kunst und stellt die Kooperation in den Vordergrund, die not-
wendig ist, um Kunst zu produzieren, zu vermitteln und zu verkaufen.

Erschienen in: Jamila Adeli: Kunst, Markt, Kommunikation: Die zeitgendssische 1
Kunstwelt in Indien im Wandel (2000-2018). Heidelberg: CrossAsia eBooks, 2021
(Media and Cultural Studies, Band 2). DOI: https://doi.org/10.11588/xabooks.849
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»Die Inder kommen!“: Art Worlding in Indien

Research needs to be extended to art within “Western” societies, not least
because the Western/non-Western distinction has become confused by
increasing cultural exchange. Art has been highly significant in the process
of interaction which suggests that much might be gained from the study of
national and international art worlds, and of the movements and changing
meanings of art worlds through theses contexts. (Thomas 1997: 256)

Neben der Notwendigkeit, im Zuge einer sich globalisierenden Kunstwelt auch
die nichtwestlichen Kiinstler*innen, ihre Praktiken? und ihre kiinstlerischen
Zentren in die Analyse mit einzuschlieflen, wird es immer dringlicher, die Meta-
prozesse® der Mediatisierung®* und der Okonomisierung® als wichtige Dimensio-
nen kultureller Globalisierung fiir ein neues Verstindnis der globalen Kunstwelt
zu erarbeiten. Die Kunstwelt ist nach den Soziologen Howard Becker (1982),
Pierre Bourdieu (1999) und Niklas Luhmann (1995) als gesellschaftliches Phéno-
men zu begreifen, ,das eigene gesellschaftliche Kontexte formt bzw. selbst erst in
gesellschaftlichen Kontexten geformt wird® (Sperling 2014: 55). Jener Prozess der
Formung ist am Beispiel der Kunstwelt in Indien zu beobachten: Vor dem Hinter-
grund der Mediatisierung und Okonomisierung formt sie seit knapp 20 Jahren
einen eigenen gesellschaftlichen Kontext, dessen Bedeutung nicht nur in Indien,
sondern auch im Globalen Siiden® ansteigt. Aus dieser Perspektive wird die

2 Der Begriff ,Praktik” wird in Kapitel 1 genauer beleuchtet. Ich verwende ihn im ethno-
logischen Sinne wie ihn Jirgen Budde definiert: Mit ,Praktik bezeichnet Budde (2016:
14) eine Handlung, die ,aufgrund ihrer Routiniertheit als Ausdrucksgestalt tieferliegender
sozialer Ordnungen verstanden und analysiert werden kann® und dafiir verantwortlich
sei, dass ,soziale Wirklichkeit entsteht®.

3 Unter Metaprozess verstehe ich in Anlehnung an Krotz (2012, 2007) komplexe, Gesell-
schaften durchdringende und ibergreifende Entwicklungen, die soziale und kulturelle
Kontexte langfristig beeinflussen und verdndern.

4 Den Begriff ,Mediatisierung® verwende ich nach Krotz (2007), um die ansteigende
Bedeutung von Medien in gesellschaftlichen Teilbereichen und ihre Rolle bei der Verédnde-
rung von Kommunikationsstrukturen im Kontext gesellschaftlichen Wandels zu erfassen.
Weitere Ausfithrungen zum Metaprozess der Mediatisierung siehe Kapitel 5.

5 ,Okonomisierung” verwende ich aus sozialwissenschaftlicher Perspektive und
umschreibt die Durchdringung des Marktes in andere gesellschaftliche Teilbereiche. Der
Begriff bezieht sich demnach auf ,Strukturveranderungen, die eine Ausweitung des 6ko-
nomischen Systems auf Felder beinhalten, in denen zuvor andere Handlungslogiken domi-
nant waren® (Behnke 2012: 189).

6 Der Begriff ,Globaler Siidden® ist problematisch, umfasst aber am treffendsten die Dis-
krepanz zwischen den westlichen Industrienationen und den sogenannten Schwellen-
landern. Ich halte mich hierzu an die Definition von Hampel: ,Statt ,Entwicklungsland’,
Dritte Welt oder dhnliche Namen werden ,Globaler Norden‘ und ,Globaler Siiden® als

3



»Die Inder kommen!“: Art Worlding in Indien

Transformation” der zeitgendssischen Kunstwelt in Mumbai, Delhi und Kochi in
Indien zwischen 2000 und 2018 untersucht. Mein Blick ist auf Akteur*innen und
Ereignisse gerichtet, die in Indien lokalisiert sind. Dabei geht es mir nicht darum
zu demonstrieren, dass zeitgenodssische Kunst aus Indien globalisiert ist. Ich
nehme sie auch nicht hinsichtlich einer Anpassung an universelle Asthetik oder
kulturelle Homogenisierung, die letztlich Verwestlichung meint, in den Blick,
um Spuren von Globalisierung festzustellen. Mein Forschungsinteresse richtet
sich darauf, wie das, was Bourdieu (1999) die Regeln der Kunst nennt, in der
Kunstwelt in Indien konkret aussieht. Damit frage ich danach, wie die Schnitt-
stellen aussehen, in denen die Interaktion von unterschiedlichen Akteur*innen
und deren Wahrnehmungen zur zeitgenéssischen Kunst ausgetragen wird.

Dieses Buch widmet sich somit der Frage, wie lokale Kunstakteur*innen
den Wandel ihres Arbeitsfeldes in den Kunstzentren in Mumbai, Delhi und Kochi
wahrnehmen, mit welchen Praktiken sie darauf reagieren, und wie sie sich dazu
positionieren. Gegenstand der Analyse sind diejenigen Akteur*innen und Prak-
tiken, die die Veranderungen im kiinstlerischen Feld lokal gestalten und sie ins
Blickfeld der globalen Kunstwelt riicken. Ziel der Forschung ist anhand der Ana-
lyse der Transformation der Kunstwelt in Indien die darin stattfindenden Loka-
lisierungsprozesse® herauszuarbeiten.

Die Einleitung beginnt mit der indischen Galerie Bodhi Art, deren Prakti-
ken Ausgangspunkt meiner Forschung sind. Sie ist Seismograf fiur die Transfor-
mation von einer kleinen, national agierenden Kunstwelt in eine translokal und
international partizipierende Kunstwelt. Als nachstes stelle ich die Kunstzentren
Mumbai, Delhi und Kochi als regionalen Forschungskontext vor und definiere

neutralere Bezeichnungen in der vorliegenden Untersuchung verwendet. Doch sind die
Begriffe nicht tiberzeugend und werden daher dementsprechend gekennzeichnet: Der
,Globale Norden‘ umfasst beispielsweise nicht den gesamten geografischen Norden, son-
dern ausschlieBllich die reicheren industrialisierten Gebiete. Der ,Globale Siidden® hingegen
bezeichnet sinngemif die circa 150 ,Entwicklungslinder’. Merkmale von Lindern des
,Globalen Siidens" sind geringere industrielle Entwicklung, Verschuldung, grofie Ungleich-
heit, hoherer Armutsanteil, geringerer Bildungsgrad, geringere Lebenserwartung, koloni-
ale Erfahrung etc. (vgl. http://tinyurl.com/ngsxdem, Abruf: 31.12.2013).“ (Hampel 2015: 26)

7 Wihrend ich zu Beginn der Forschung von dem Begriff des Wandels ausging, der
Gesellschaften inhérent ist, verengte ich diesen zu ,Transformation®, wobei ich unter
Transformation die prozesshafte Verdnderung sozialer Strukturen und die Konfiguration
neuer Formen verstehe.

8 Das Konzept der Lokalisierung wird in Kapitel 1 behandelt. Ich verwende den Begriff
nach Pfaff-Czarnecka (2005) im Sinne der Angleichung und Anpassung von Inhalten oder
Giitern an bestehende, spezifisch soziale und kulturelle Kontexte und Dynamiken im
Metaprozess der Globalisierung.
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daran anschlief3end, was ich unter Kunstakteur*innen und ihren lokalisierenden
Praktiken verstehe, und warum ich sie zum Gegenstand der Analyse gewéhlt
habe. Mit den Ausfithrungen zu ,Aufbau lokaler Ressourcen: Kunstmarkt und
Deutungsmacht® umreifle ich das wichtigste Ergebnis meiner Forschung: Mit
der von mir konzipierten Analyse der Praktiken von Akteur*innen gelingt es am
Beispiel der Kunstzentren in Indien — hier mit dem Fokus auf den Strukturen des
Kunstmarktes — zu verstehen, wie sich Kunstwelten im Globalen Siiden entwi-
ckeln, und wie wichtig der Aufbau von lokaler Deutungsmacht als neuer lokaler
Ressource dabei ist. Die Einleitung endet mit der Vorstellung des Aufbaus der
Forschungsarbeit. Die Darstellung des Forschungsprozesses, der Herangehens-
weise und Analyse sowie der Forschungsergebnisse am Ende der Einleitung folgt
der Logik der Entwicklung gegenstandsbezogener Theorien (Grounded Theory)
(vgl. Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 408), mit der ich meine Daten sowohl
erhebe als auch analysiere.

Die Kunstgalerie Bodhi Art: ein neuer Player der zeitgendssischen
Kunst

Zu jenen Akteur’innen der Kunstwelt in Indien, die Zeug*innen und Produ-
zent"innen des Wandels waren, gehorte die indische Galerie Bodhi Art, die ab
2004 daran beteiligt war, zeitgendssische bildende Kunst® in Indien und aufler-
halb Indiens auf dem Primarmarkt*® zu prasentieren und zu positionieren. Bodhi
Art in Berlin war die letzte Dependance der Bodhi-Art-Galerien, die der Griin-
der Amit Judge im internationalen Kunstbetrieb etablierte. An ihren Standorten

9 Im Folgenden werde ich anstatt ,zeitgendssischer bildender Kunst® den Begriff ,zeit-
gendssische Kunst® verwenden, da sich meine Arbeit ausschliefSlich auf die bildende
Kunst bezieht. Sie ist in Abgrenzung zur darstellenden Kunst, Literatur und Musik zu
verstehen: Bildende Kunst umfasst Malerei, Bildhauerei, Fotografie, Kunsthandwerk,
Skulptur, Performance und multimediale Installation. Die Werke sind visuell und hap-
tisch erfahrbar und werden bis auf das Kunsthandwerk in der zeitgenossischen Kunstwelt
ausgestellt, kommunikativ vermittelt und gehandelt. Darstellende Kunst umfasst dagegen
kiinstlerischen Film, Theater und Tanz.

10 Der Kunstmarkt teilt sich in einen priméren und einen sekundéiren Markt. Der so
genannte Primarmarkt setzt sich vornehmlich aus (Primér-)Galerien zusammen und hat
zum Ziel, Kunstwerke direkt aus dem Atelier zu verkaufen und dem*der Kiinstler*in
damit eine Marktoffentlichkeit zu generieren: ,The primary art market is the market for
the first-time sale of contemporary art.“ (Velthuis, 2007: 11) Der Sekunddrmarkt dagegen
besteht hauptséchlich aus Auktionshdusern und einigen Sekundérgalerien, die mit bereits
von Primérgalerien auf den Markt gebrachten Werken handeln.
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Delhi, Mumbai, Singapur und New York hatte sie sich bereits einen Namen fiir
interessante zeitgenossische Kunst aus Indien gemacht und galt als Symbol
fiir den rasanten Erfolg des indischen Kunstmarkts in der ersten Dekade des
21. Jahrhunderts. Zur selben Zeit fanden in den etablierten Kunstzentren grofie
Uberblicksschauen mit Titeln wie Kapital und Karma. Aktuelle Positionen indi-
scher Kunst (Wien 2002), Edge of Desire: Recent Art in India (Internationale Wan-
derausstellung 2004-7), oder Indian Highway (Internationale Wanderausstellung
2008) statt. Es war in dieser Zeit, dass der Installationskiinstler Subodh Gupta
als Damian Hirst Indiens bezeichnet wurde und die Herausbildung einer neuen
Mittel- und Oberschicht in Indien als Triebfeder des Booms der zeitgendssischen
Kunst betrachtet wurde.

Unter BRICS-Staaten werden seit 2001 die wirtschaftlich aufstrebenden
Lander Brasilien, Russland, Indien, China und Siidafrika als Landergruppe
zusammengefasst. Um das Jahr 2008 waren sie mit ihren Emerging Art Markets
und dazugehorigen Kunstzentren in Hongkong, Kapstadt, Moskau oder Delhi in
der globalen Kunstwelt so sichtbar und medial priasent, dass in Wissenschaft und
Praxis angenommen wurde, die globale Kunstwelt dezentralisiere sich endlich.
Mehr und mehr Messen und Biennalen zur zeitgendssischen Kunst fanden nun
in den kunstlerischen Zentren des Globalen Siidens statt und versuchten, trans-
lokal, transnational und transregional zu interagieren und sich zu verbinden.

Anfang 2008 arbeitete ich fiir Bodhi Art in Berlin. Ich war die kuratorische
Assistentin des kunstlerischen Leiters, der nicht nur fiir Berlin, sondern auch
fir die Ausstellungen in New York, Singapur, Delhi und Mumbai verantwortlich
war. Mein Arbeitsauftrag in Berlin beinhaltete, zeitgenossische Kunst aus Indien
bekannt zu machen und auf den Kunstmérkten und in den Museen Europas zu
positionieren.** In den neu gestalteten Raumen in der Halle am Wasser hinter dem
Hamburger Bahnhof (ein bedeutendes Museum der Gegenwartskunst der Staat-
lichen Museen zu Berlin), die eine beeindruckende Deckenhohe von 15 Metern
haben, bereiteten wir ab Februar 2008 die Eroffnungsausstellung Frontlines vor.
Wir, das waren ein Team Kunstschaffender, die in Berlin lebten und arbeiteten,
und der indische Sammler und Galeriegriinder Amit Judge mit seinem Team aus
Mumbai und Delhi. Unter dem kiinstlerischen Leiter aller sechs Bodhi-Art-Gale-
rien erarbeiteten wir fir die jeweiligen Ausstellungen in New York, Mumbai,
Delhi, Singapur und Berlin Ausstellungskonzepte, -texte und -designs.

11 Ein Unterfangen, das Ende der 1990er Jahre von nur einer indischen Galeristin ange-
gangen wurde und das nicht von Bestand war: Ranjana Steinriicke. Sie war die erste Gale-
ristin, die in Berlin moderne und zeitgenossische Kunst aus Indien zeigte. 1997 eroffnete
sie die Galerie The Fine Art Resource, in der sie Kunst renommierter indischer Kiinstler
wie Atul Dodiya oder Bhupen Khakhar prasentierte.
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Unsere Galeriearbeit in Berlin wurde iiberwiegend positiv bewertet. Bei
den Ausstellungseroffnungen beobachtete ich, dass nicht nur die Zahl interes-
sierter internationaler Kdufer*innen anstieg, sondern auch ein sehr heterogenes
Kunstpublikum die Galerie besuchte: Interessierte unterschiedlichster Alters-
stufen, Schulklassen, Kunst- und Indienkenner*innen sowie Laien. In Gespra-
chen erfuhr ich, dass sie mit der Galerie einen Ort gefunden hatten, an dem sie
sich mit Indien und dessen zeitgendssischen Kunstproduktionen und -praktiken
beschaftigen konnten.’? Judges Standortwahl Berlin hatte weniger etwas mit
einem antizipierten Absatzmarkt fiir Kunst aus Indien zu tun, sondern resultierte
aus der Attraktivitat Berlins als so genanntem neuen Ort der Creative Industries:
Judge sah Berlin als einen geeigneten Ort, um zeitgendssische Kunst aus Indien
in Europa zu prasentieren, in der Hoffnung, dass die Kiinstler*innen aus Indien
Anerkennung und Halt innerhalb eines urbanen Kunstzentrums in einem globa-
len Kreativnetzwerk finden kénnen wiirden.

Um die zeitgenossische Kunstszene in Indien kennenzulernen, reiste ich
mit Amit Judge zu Beginn meiner Arbeit nach Mumbai und Delhi und lernte
dort die wichtigsten Akteur*innen der Kunstszene sowie die Mitarbeiter*innen
der drei Bodhi-Art-Galerien kennen.” Wahrend meines Aufenthaltes bekam ich
ein Gespiir fiir die Kunstszene in Mumbai und Delhi. Dort traf ich die Kiinst-
ler*innen der Galerie, verfolgte die Arbeitsabldufe der Mitarbeiter*innen und
erlebte die Vernissagen von Bodhi Art und anderen Galerien in beiden Stadten.
Ich beobachtete und unterstiitzte die Mitarbeiter*innen bei ihren Ausstellungs-
vorbereitungen und verfolgte, wie sie den Eréffnungsabend einer der bedeu-
tendsten Kunstgalerien des Landes gestalteten. Ich erlebte die unterschiedlichen
Akteur*innen der Kunstwelt in einer Zeit, in der die internationale Kunstwelt
neugierig wurde auf die Kunstpraktiken aus Indien und in der Kiinstler*in, Kura-
tor*in oder Galerist*in in Mumbai und Delhi erfolgreiche Berufsfelder waren.
Galeriemitarbeiter*innen und andere Galerist*innen in Mumbai und Delhi waren
erfillt von dem langersehnten Gefiihl des Angekommen- und Anerkanntseins in
der internationalen Szene. Sie waren stolz und voller Selbstvertrauen, ein Teil

12 Das enorme Interesse spiegelte sich auch in der Zahl der Ausstellungsbesucher*innen
der ersten zwei Tage nach der Eréffnung wider: Verzeichneten andere Berliner Galerien
durchschnittlich 50 bis 100 Géste, waren es bei Bodhi Berlin um die 300 Gaste pro Tag und
Eroffnung.

13 Judge war es ein grofles Anliegen, dass ich von Indien mehr als nur die Kunstwelt
kennenlernte. Er organisierte fiir das Berliner Team daher die Besichtigung der bedeu-
tendsten Sehenswiirdigkeiten beider Stadte, einschlief3lich deren wichtigster Museen. Die
Kunst aus Indien — so begriindete er die Reise — und der Umgang mit ihr seien nur zu
verstehen, wenn man gesehen habe, aus welchem Kulturraum sie komme.
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der globalen Kunstwelt zu werden. Eine Mitarbeiterin von Bodhi Art in Mumbai
beschrieb die damalige Stimmung zum Zeitpunkt meiner Datenerhebung beson-
ders eindriicklich:

The Indian art world has gone from being local to global. ... Obviously, Indian
artists then weren’t very expensive. You could just depend on the same 10 cli-
ents then but now you have a different infrastructure to deal with. Bigger
gallery, production shows, publications, staff and doing art fairs: You have
to, obviously, project yourself in a different way. You have to be much more
aggressive and proactive and go out there and get clients that build the mar-
ket. It’s required that you’re not in this little bubble world of yours anymore
and that Indian artists are on the level that they can be placed here and in
the West ... in the same shows, museum shows, in the West. Their curators
are coming here and putting them into certain shows and certain museums
where other major artists have showed and you have to do some pricing as
well. You have to maintain everything that goes along with that. (Audiotran-
skript, NEONA 2010: 19)

Nach Ausbruch der Finanzkrise 2008 wurde Bodhi Art - fir viele Beteiligte und
Kunstinteressierte tiberraschend - sofort geschlossen. Der indische Galerist
Amit Judge nahm die im September 2008 beginnende Rezession zum Anlass,
nach nur fiinf Jahren alle Dependancen der Galerie zu schlieffen. Er sah kei-
nen Profit mehr im indischen Segment des globalen Kunstmarkts und verlief§
die Strukturen, die er zuvor in Indien mafigeblich mit errichtet und geférdert
hatte. Dennoch gilt Bodhi Art seit dieser Zeit als Symbol fiir das Zusammen-
spiel der rasant ansteigenden wirtschaftlichen Kaufkraft der oberen Segmente
der Gesellschaften der BRICS-Staaten und der geografischen Erweiterung der
globalen Kunstwelt. Die BRICS-Staaten stellen ca. 41 % (knapp iiber 3 Mio.) der
Weltbevolkerung dar, wobei deren aktuelles Bruttoinlandsprodukt (BIP) mit ca.
21 Milliarden US-Dollar 24 % des weltweiten BIPs betragt (vgl. Politik und Zeit-
geschichte 2020: 0.S.).

Im Kontext der globalen Kunstwelt sind die BRICS-Staaten hauptséchlich
deshalb in das Blickfeld geriickt, weil ihr oberes gesellschaftliches Segment eine
sehr hohe Wirtschaftskraft und neues Interesse an derjenigen zeitgendssischen
Kunst mitbringt, die bislang verstarkt im Westen zirkulierte. Dieses neu erwachte
Interesse driickt sich u.a. folgendermaflen aus: in einer Implementierung des
s~western model of organizing the market by setting up auction houses and art
dealerships, including allowing foreign intermediaries such as Christie’s and
Sotheby’s to conduct art sales within their borders” (Vermeylen 2015: 31). Diese
Entwicklungen haben in den kiinstlerischen Zentren der BRICS-Staaten zu einem
Anstieg an Galerien, Kinstler*innen und des Kunsthandels im Allgemeinen bei-
getragen (vgl. Vermeylen 2015: 31) — eine bedeutende Verinderung, die den For-
schungskontext der vorliegenden Arbeit bildet. Jene Verschiebung von sich neu
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ausbildenden Kunstzentren in den Globalen Siiden, und hier insbesondere in die
BRICS-Staaten, wurde mit der Erschiitterung des globalen Kunstmarkts durch die
Finanzkrise schnell wieder in Frage gestellt: Die Kunstmérkte der BRICS-Staa-
ten seien instabil, weil sie sehr von ihrer kaufkriftigen Mittel- und Oberschicht
abhéngig seien. Gerade erst in der internationalen™ Kunstwelt aufgetaucht, ver-
schwanden sie schon wieder aus dem Blickfeld. Der rasche Aufstieg und Fall der
Bodhi Art Galerien befeuerte diese Annahme fiir Indien als Emerging Art Market
Country und schien zu bestitigen, dass Kunst ein Spielball der Reichen bzw. ihr
neues Statussymbol und allzu eng mit deren Liquiditit verbunden sei.

Doch ist es tatsichlich so, dass zeitgendssische Kunst aus Indien nur ein
Trendphédnomen war? Sind damals aufgestiegene Kiinstler*innen wie Subodh
Gupta oder Reena Saini Kallat wieder von der Bildflaiche verschwunden? Und
ist die Bodhi-Art-Galerie lediglich ein Beispiel unter vielen fiir den Aufstieg und
Fall von Galerien auf einem Kunstmarkt, der nur deshalb boomte, weil er im ers-
ten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts in das Sichtfeld der internationalen Kunstwelt
geraten war? Ein solcher Blick auf die Ereignisse blendet lokale Strukturen und
Dynamiken aus, die sich wéhrend des Booms seit 2000 gebildet und verandert
haben. Er verstellt die Sicht auf die Kooperationen, die durch den Boom zwi-
schen lokalen, regionalen und internationalen Akteur*innen entstanden sind,
um Raume und Orte fiir zeitgenossische Kunst durch gemeinsames Handeln zu
verbinden. Zudem miissen die Spezifika beriicksichtigt werden, die die Prakti-
ken der zeitgengssischen Kunstwelt in Indien konzeptualisieren und denen eine
eurozentrische Sichtweise nicht gerecht wird.

Mit meiner Tatigkeit bei Bodhi Art kurz vor der globalen Rezession erlebte
ich nicht nur die Berliner Reaktion auf einen neuen Player der indischen Kunst-
szene, sondern ich erhielt wichtige Einblicke in die lokale Kunstwelt in Mumbai
und Delhi, die mich die Nuancen der strukturellen Ausdifferenzierung von kiinst-
lerischen Praktiken erkennen lieflen: Bei den Praktiken von Kiinstler*innen,
Galerist*innen, Kritiker*innen oder Sammler*innen in Indien handelte es sich
nicht mehr nur um einen Kunstmarkt-Hype, sondern um die Manifestation eines
Strukturwandels der zeitgendssischen Kunstwelt. Im Zuge der nachfolgenden

14 Den Begriff ,international® verstehe ich hier und im weiteren Verlauf meiner Arbeit
als Bezeichnung fiir europaische und nordamerikanische Nationen, die iiber ihre Staats-
grenzen hinweg seit dem frithen 20. Jahrhundert einen gemeinsamen Interessensraum
zur modernen und zeitgendssischen Kunst bilden. Auch wenn Kunst weiterhin innerhalb
eines nationalen Bezugsrahmens verhandelt wird, so hat sie international Geltung. Die
Abgrenzung zum Begriff ,global® liegt verkiirzt gesehen darin, dass das Globale unabhén-
gig von nationalen Bezugsrahmen gehandelt wird — oder zumindest als davon unabhén-
gig erscheint und einen gemeinsamen Interaktions- und Interessensraum, namlich den
Globus, vereint.
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mehrmonatigen und mehrwochigen Feldforschungen in Mumbai, Delhi und
Kochi wurde ich als aktive Teilnehmerin an der Kunstszene in Mumbai und
Delhi Zeugin davon, wie sich eine neue organisationale Infrastruktur fir zeitge-
nossische Kunst ausbildete und wie einzelne Akteur*innen und Interessen dar-
auf reagierten. In Delhi entstanden beispielsweise Privatmuseen wie das Devi
Art Museum (2008) oder das Kiran Nadar Museum of Art (2010), die philanth-
ropische Stiftung Gujral Foundation (2008); in Mumbai das Artist-in-Residence-
Programm Space 118 (2009), das Mumbai Gallery Weekend (2012), oder Mumbai
Art Room (2011). Sie formen bis heute neue Orte und Rdume, um zeitgendssi-
sche Kunst zu produzieren, prisentieren und dialogisch zu reflektieren. Durch
Organisationen wie diese vernetzte sich die Kunstwelt innerhalb des Landes und
machte neue Akteur*innen und Praktiken offentlich.*

Zwei Kunstereignisse, die kurz vor und wihrend meines Forschungszeit-
raums ins Leben gerufen wurden, erreichten besonders schnell internationale
Aufmerksamkeit in Indien und innerhalb der globalen Kunstwelt: die internatio-
nale Kunstmesse India Art Fair (IAF) in Delhi, und die Kochi-Muziris Biennale
(KMB) in Kochi, einem kosmopolitischen Knotenpunkt im Bundesstaat Kerala.
Kunstmessen wie Kunstbiennalen sind kiinstlerische und soziale Formate, die
sich flexibel an die jeweiligen lokalen Kontexte anpassen und eine bedeutende
Rolle bei der Globalisierung als Verflechtungsgeschichte (Entanglements, Ran-
deria 2002) spielen. Die Entwicklung dieser beiden Kunstereignisse zeigt, dass
sich die neue Aufmerksamkeit der internationalen Kunstszene auf die zeitgenos-
sische Kunst aus Indien bereits in deren Praktiken verankert hatte und zu einer
Ausdifferenzierung fiihrte, die zu einer translokalen Neustrukturierung der zeit-
genossischen Kunstwelt in Indien fithrte.

Die Kunstwelt in Indien hatte sich seit 2000 auf einer strukturellen Ebene
langst so zu verandern begonnen, dass es kaum sinnvoll erscheint, von einem glo-
balen Hype zu sprechen, der keine lokalen Spuren hinterlief3. Der Prozess der Aus-
differenzierung in eine lokale kiinstlerische Infrastruktur war also innerhalb der
ersten Dekade des 21. Jahrhunderts bereits in vollem Gange, verlief jedoch fiir die
westlichen Kunstzentren und deren Akteur*innen weitestgehend unbeobachtet.

15 Es waren besonders die Organisationen zur Vermittlung und Férderung der Kunst,
die zum Zeitpunkt meiner Feldaufenthalte neue Synergien suchten, sich aus dem natio-
nalen Kontext l6sten und an einen globaleren Diskurs ankniipften. An dieser Stelle soll
jedoch die internationale Kiinstler*innenvereinigung KHO] nicht fehlen, die 1997 gegriin-
det wurde und mit einem Residence-Programm in Delhi Kiinstler*innen einen Raum fiir
alternative Kunstpraktiken zur Verfiigung stellte. Heutzutage gilt die Verbindung mit der
KHOJ-Vereinigung als ,indicator for belonging to ‘experimental’ networks that domi-
nante the world of international contemporary art“ (Roueff 2017: 11).
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Die vorliegende Forschung nimmt dieses Phianomen erstmalig genauer
unter die Lupe: Ausgehend davon, dass Globalisierungsprozesse immer auch
lokal sind (vgl. Robertson 1998, Burawoy 2008), beschaftigt sie sich im Zeitraum
von 2000 bis 2018 mit dem Wandel der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien
als Lokalisierungsprozess und dessen globaler Dimension. Dabei wird empirisch
und aus einer akteur*innenzentrierten Perspektive vorgegangen, um die Aus-
differenzierung der kiinstlerischen Infrastruktur in Mumbai, Delhi und Kochi zu
beleuchten. Neben den Praktiken und Wahrnehmungen von Kunstakteur*innen
stehen die Kunstereignisse IAF in Delhi und KMB in Kochi im Mittelpunkt, die
sich zu kiinstlerischen Zentren des Globalen Stidens entwickelt hatten und auch
heute noch sind. Durch die Methode der Grounded Theory (Strauss & Corbin
1996) als Instrument fir Datengenerierung und Auswertung kann am Beispiel
von zeitgendssischer Kunst in Indien gezeigt werden, wie Akteur*innen Kunst-
welten gestalten, wie sie auf Verdnderungen reagieren und wie sie sich dazu
positionieren.

Mumbai, Delhi, Kochi: neue Knotenpunkte im globalen Netzwerk
der Kunst

Kulturelle und 6konomische Globalisierungsprozesse lassen sich in der Kunst-
welt besonders gut an den (trans-)lokalen Kunstméirkten der BRICS-Staaten
erforschen. Ebenso wie andere Méarkte funktioniert der Kunstmarkt translokal
und transregional iiber Landergrenzen hinweg, ist weitestgehend deterritoria-
lisiert und nach dem Kunstsoziologen Raymonde Moulin als globaler Markt zu
charakterisieren. Moulin beschreibt den Kunstmarkt in seiner jiingsten Stu-
die Le marché de I’art. Mondialisation et nouvelles technologies (2003) in seinen
strukturellen Veranderungen durch Digitalisierung, vernachléssigt dabei jedoch
die grundlegendste Veranderung des Kunstmarktes, die die Globalisierung mit-
bringt: das Auftauchen und die Teilnahme der Emerging Art Markets des Globa-
len Siidens, allen voran die aufstrebenden Kunstmarkte der BRICS-Staaten.

Die Kunstsoziologen Buchholz und Wuggenig beschreiben die Sichtbar-
keit der Emerging Art Market Countries im globalen Kunstbetrieb als die grofite
Strukturveranderung, die die Globalisierung im Kontext der bildenden zeitge-
nossischen Kunst erwirkte:

Als grosste Strukturverdnderung seit der Verlagerung des Zentrums der zeit-
gendssischen Kunst von Paris nach New York in den 1950er Jahren ist das
zunehmende Gewicht von aufsteigenden Okonomien wie Brasilien, Indien und
insbesondere China anzusehen; Lander, die noch im vergangenen Jahrhun-
dert der Semi-Peripherie im Sinne von Immanuel Wallersteins Welt-System-
Analyse zuzuordnen war. (Buchholz & Wuggenig 2012: 175)
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Die BRICS-Staaten wiesen bis circa 1990 eine nur wenig ausdifferenzierte, kleine
und nationale Infrastruktur fir zeitgenossische Kunst und deren Produktion,
Distribution und Rezeption auf. Diese Kunst wurde auflerhalb der jeweiligen
nationalen Grenzen oder von anderen gesellschaftlichen Teilbereichen im Inland
nur sehr beschriankt wahrgenommen. Dies dnderte sich mit dem jiingsten globa-
len Kunstmarktboom. Seit 2000 treten die Kunstakteur*innen der Emerging Art
Market Countries als neue Akteur*innen der globalen Kunstwelt auf, wobei sie
mit ihrer an Luxusgiitern orientierten ,neuen® Mittel- und Oberschicht (Brosius
2010, Fernandes 2006) als neuen Konsument*innen der Kunst besondere Auf-
merksamkeit auf sich zogen. Das rapide Auftauchen neuer Kauferschichten aus
den BRICS-Staaten uberrascht kaum, da starke Wirtschaften eine konsumori-
entierte Mittel- und Oberschicht produzieren, die sich vermehrt in internatio-
nale Luxusmirkte wie dem Kunstmarkt einkauft (vgl. Adeli 2011). Interessant
ist hierbei, dass die neue Kéauferschicht hauptsichlich nationale zeitgenossische
Kunst sammelt. Die Studie Global Art Trades and Emerging Markets der European
Fine Art Foundation (2009) benennt die Griunde fur das verstarkte Interesse der
Schwellenlander fiir zeitgenossische Kunst:

There is a continuing supply on to the market, (contemporary art) resonates
with their modern lifestyle, it is perceived to be fashionable, and can be traded
freely in the absence of restrictions on the movement of art across national
borders. The contemporary sector has been largely supported by the emer-
gence of these new buyers. (McAndrew 2009: 13)

Die Kunstakteur*innen aus den BRICS-Staaten treten in zwei unterschiedlichen
sozialen Raumen immer sichtbarer hervor: in der globalen Kunstwelt, die bis-
lang von den Kunstwelten der Industrienationen dominiert wird und damit
letztlich im Westen liegt, und im Globalen Stiden, d.h. innerhalb ihrer eigenen
lokalen Regionen. Sichtbarkeit bedeutet, dass sie zum einen als mobile Kunst-
akteur®innen, d.h. als Galerist*innen, Kunstler*innen oder Sammler*innen, an
den Kunstereignissen der etablierten westlichen Kunstzentren wie London, New
York, Paris oder Berlin teilnehmen. Zum anderen sind ihre urbanen Kunstzen-
tren, die sich seit dem Jahr 2000 in Hongkong, Moskau oder Sao Paulo entwi-
ckelten, zu internationalen Verkaufs- und Ausstellungsorten und damit zu neuen
Knotenpunkten des globalen Netzwerks der zeitgendssischen Kunst geworden.
Das Wirken der mobilen Kunstakteur*innen kennzeichnet das, was ich aufbau-
end auf Buchholz und Wuggenig als Strukturwandel der globalen Kunstwelt
bezeichne. Dazu zdhlen sowohl die Verteilung internationaler Kunstbiennalen,
-messen und anderer -ereignisse im Globalen Siiden als auch die Présenz und
Partizipation von Kunstakteur*innen aus dem Globalen Siiden auf dem interna-
tionalen Kunstmarkt und bei Ausstellungsereignissen wie der Art Basel in Basel,
der Frieze in London oder der Venedig Biennale in Venedig.
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Fiir die zeitgendssische Kunstwelt in Indien beginnt die neue Sichtbarkeit
im globalen Kunstfeld* in den 1990er Jahren. Ab diesem Zeitpunkt tritt der
indische Staat von der Férderung der Kinste zuriick und tiberlasst die Produk-
tion, die Vermittlung und die Rezeption der Kunst individuellen und sozialen
Akteur*innen, insbesondere denen des Kunstmarktes: ,,The state as a primary
patron of arts is now replaced by a set of institutions and people who are highly
invested in making the system and are identifying on a somewhat individual
basis what kind of organisations and resources are needed.“ (Shivadas 2011: 49)
Wie sehen die neuen Institutionen und Akteur*innen der zeitgenéssischen Kunst
aus? Was ist unter ,making the system® zu verstehen, welche sozialen Praktiken
entstehen in diesem Kontext, und wie sind diese Veranderungen mit der inter-
nationalen Kunstwelt verflochten? Die 6konomische Liberalisierung bedeutete
fiir das Land sowohl eine kulturelle, soziale und 6konomische Offnung zur Welt
als auch einen schwierigen Balanceakt zwischen einem liberalisierten Markt
und dem gleichzeitigen Riickzug des Staates (vgl. Singh 2009: 55). Die Politik der
Exportorientierung und Weltmarktintegration bestirkte Indien als aufstrebende
Wirtschaftsmacht in ihrer Rolle als bedeutender Regionalmacht in Siidasien,
kontrastierte jedoch auch die sozialen Unterschiede (vgl. Hampel 2015: 88): Von
den 1,33 Milliarden Bewohnern Indiens lebten im Jahr 2018 34,03 % in den Stad-
ten, 74,3 % der Bevolkerung war alphabetisiert, 50 % lebte unterhalb der Armuts-
grenze, wobei 30 % unter extremer Armut litten (vgl. Urmersbach 2020: 0.S.).

Im Zuge der 6konomischen Liberalisierung, die Mitte der 1980er Jahre vor-
bereitet und 1991 per Gesetz durchgesetzt wurde, erfuhr die zuvor kleine und
national orientierte Kunstwelt in Indien einen enormen Zuwachs an Akteur*in-
nen und unterschiedlichen Publika. Hierbei handelte es sich um eine anwach-
sende kulturelle Elite der indischen Oberschicht, die sich um mehr und mehr
Kunstinteressenten aus der oberen Mittelschicht erweiterte.

Das translokale Netzwerk der zeitgendssischen Kunstwelt wird seit den
frithen 1990er Jahren als neue Verbindungslinien und als neues Geflecht aus
Kooperationen mit den westlichen Kunstzentren Berlin, London oder New York
immer erkennbarer. Im Jahr 1987 wurde beispielsweise erstmalig moderne Kunst
aus Indien im Londoner Auktionshaus Sotheby’s versteigert, Bodhi Art eroffnete

16 Ich verwende den soziologischen und feldtheoretisch angelegten Begriff ,Kunstfeld®
(ausfiihrliche Beschreibung dazu siehe Kapitel 1.2) in bewusster Abgrenzung zum Begriff
~Kunstwelt, da im Feld der Kunst nach Pierre Bourdieu (1999) ebenso wie in anderen
gesellschaftlichen Feldern spezielle Logiken und Regeln des Handelns und Aushandelns
bestehen, die iiber Werte im Feld bestimmen und die Interaktionen und Kooperationen der
Kunstwelt bestimmen. Sofern ich auf Machtverhaltnisse, Mechanismen der Wertbestim-
mung sowie der Inklusion und Exklusion referiere, verwende ich den Begriff ,,Kunstfeld®.
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2006 und 2008 Dependancen in New York und Berlin, im Jahr 2008 zeigte die
renommierte Serpentine Gallery in London die Blockbuster Ausstellung Indian
Highway, die um die Welt tourte, und 2011 nahmen erstmals zeitgendssische
Kinstler*innen aus Indien am offiziellen Biennale-Programm in Venedig teil —
um nur einige wenige Beispiele der Sichtbarkeit von Kunst aus Indien in west-
lichen Kunstzentren zu nennen.

In dieser Zeit kam es zu einem Anstieg der Kunstproduktion, der kura-
torischen und musealen Projekte, der medialen Priasenz im Bereich der zeit-
genossischen Kunst, und damit einhergehend auch zu einer Erweiterung der
Publikumsschichten. Der Almanach des Kunstmagazins Art Asia Pacific” gibt
die Ausdifferenzierung der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien numerisch an:
Zwischen 2010 und 2018 stieg die Zahl der Museen fiir zeitgenossische Kunst
von sieben auf 20, der Art Spaces (Rdume fiir Kunst[ausstellungen]) von zwolf
auf 22, der Kunststiftungen von 14 auf 35. 2018 war ein leichter Riickgang von
119 auf 107 Galerien zu verzeichnen. Wihrend der Wert der Kunstexporte unge-
fahr gleichgeblieben ist (330,4 Millionen US-Dollar im Jahr 2010, 319,79 Millio-
nen US-Dollar im Jahr 2018), stieg das Art Funding von 128,86 auf 424,96 Millio-
nen US-Dollar an (vgl. Art Asia Pacific 2018).

Diese Entwicklung deutet auf ein sehr schnelles Erstarken und eine Sta-
bilitat der lokalen Kunstszene hin, die gegen einen Hype und fiir einen Boom
sprechen. Im Vergleich zu anderen Kultursparten wie zeitgendssischem Thea-
ter, Musik oder Tanz hat sich durch den globalen Kunstmarkt fiir moderne und
zeitgenossische Kunst aus Indien eine kulturelle Infrastruktur entwickelt, deren
Ausgestaltung Gegenstand der Forschungsarbeit ist.

Als Beispiel fiir den Gestaltungswillen, die translokale Infrastruktur fiir
zeitgenossische Kunst aus Indien zu stirken, sind die Praktiken der eingangs
erwahnten indischen Kunstgalerie Bodhi Art zu nennen, tiber die ein Kunst-
akteur aus Mumbai sagte, sie habe unter allen vergleichbaren Galerien den ein-
zigen ,real global approach® (Audiotranskript, BADUCH 2010: 3) gehabt. Mit
ihren Auftritten in Singapur, New York und Berlin schien die Kunstwelt mit
ihren Akteur*innen und ihren Kunstwerken in Indien mit Beginn des 21. Jahr-
hunderts bereit zu sein, auf dem Spielbrett der globalen Kunst aufzutreten und
mitzuspielen.

Die urbanen Zentren wie Mumbai, Delhi, Kolkata, Chennai, Bangaluru
und seit kurzem auch Kochi sind die Kulturmetropolen Indiens. Thnen gemein-
sam ist, dass sie alle einen Anstieg an Institutionen und Organisationen fiir

17 Der Art Asia Pacific Almanac existiert seit 2006 und stellt ldnderspezifische Informa-
tionen zur Entwicklung der jeweiligen Kunstwelten Asiens, des Pazifiks und des Mittleren
Ostens zusammen.
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zeitgendssische Kunst verzeichnen konnten, ihre kulturellen Schwerpunkte
jedoch aufgrund ihrer jeweiligen lokalen und politischen Spezifikationen jeweils
unterschiedlich ausgerichtet waren.

Die Kunstwelt in Delhi setzt sich bis heute aus den grof3en nationalen und
internationalen Institutionen und einer vermégenden nationalen und interna-
tionalen Kaufer*innenschicht zusammen. Als Hauptstadt mit Regierungssitz seit
1947 beherbergt Delhi die grofen staatlichen und privaten Kulturinstitutionen,
Museen und Universititen, die internationale Kunstausstellungen und Konfe-
renzen ausrichten. Mit der Griindung der IAF im Jahr 2008 avancierte Delhi zu
einem Ort der kiinstlerischen Diskursproduktion und des globalen Kunsthandels
in Indien, was ihn zu einem zentralen kommerziellen Knoten des sich entwi-
ckelnden Galeriennetzwerks in Indien machte. Damit ist Delhi das Zentrum aller
kulturpolitischen Aktivitaten des Landes (vgl. Hampel 2015: 139) und seit 2008
das Zentrum des indischen Kunstmarkts sowie der benachbarten Regionen.

Anders als Delhi zieht Mumbai als Ort fiir die zeitgendssische Kunst in
Indien grundsitzlich stirker junge Galerien an, die fiir neue Kunstereignisse in
der Stadt sorgen. Die Kunstwelt in Mumbai gilt als junge, hippe, quirlige und
eher experimentell ausgerichtete Szene, die sich bei Vernissagen und anderen
Social Events mit Akteur*innen der Bollywood-Szene und unterschiedlichen
Medienschaffenden mischt. Mumbai ist Magnet fiir viele Kiinstler*innen unter-
schiedlichster Sparten, insbesondere aber der bildenden Kunst. Auch wenn
Mumbai weitaus weniger Kulturinstitutionen aufweist und der kommerzielle
Knotenpunkt der Kunstwelt in Delhi liegt, so gilt Mumbai fiir den Kultursektor
als ebenso bedeutendes Kunstzentrum wie Delhi (vgl. Hampel 2015: 139).

Kochi dagegen, im Siiden Indiens gelegen, ist im Vergleich zu Mumbai und
Delhi eine ,kleine“ Stadt, jedoch das gréfite Ballungszentrum im Bundesstaat
Kerala. Kochi entwickelt sich seit 2012 als einer der jiingsten Neuzuginge auf
der globalen Landkarte der zeitgenossischen Kunst zu einem neuen kreativen
Zentrum in Indien und Stidasien. Grund dafiir ist, dass Kochi seit Dezember 2012
Ausrichtungsort der neu gegriindeten KMB ist. Die KMB ist nicht nur Indiens
erste Biennale, sondern auch eine, die international viel besprochen und als
grofier Erfolg gefeiert wird. Sie hob mit ihrer ersten Ausstellung die zeitgends-
sische Kunstwelt ins Bewusstsein der globalen Kunstwelt, und zwar nicht nur
auf Kochi begrenzt, sondern auch progressive zeitgenossische Kunstpraktiken
aus und im Rest Indiens. Die sichtbare Entwicklung der neuen Knotenpunkte
Mumbai, Delhi und Kochi im Netzwerk der zeitgenossischen Kunstwelt wirft vor
dem Hintergrund des staatlichen Riickzugs aus der Kunstférderung zwei grund-
legende Fragen auf, die die Forschung beantwortet: 1. Wie hat sich die kiinst-
lerische Infrastruktur fiir zeitgenossische Kunst in und aus Indien konkret aus-
differenziert? 2. Was bedeutet dieser Strukturwandel fir die individuellen und
organisationalen Akteur*innen der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien?
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Kunstakteur*innen und lokalisierende Praktiken

Um Antworten auf die Frage zu erhalten, wie Lokalisierungsprozesse der zeit-
genossischen Kunstwelt in Indien gestaltet sind, untersuche ich die Praktiken
individueller (z.B. Galerist*innen) und institutioneller Akteur*innen (z.B. Kunst-
biennale) zur zeitgendssischen Kunst in Indien. Dabei gehe ich davon aus, dass
die Kunstakteur*innen seit 2000 mit ihren Praktiken einen sozialen Interaktions-
raum®® konstituieren, den sie mit anderen Akteur*innen, Orten und Riumen
der globalen Kunstwelt verbinden. Gleichzeitig gelingt es ihnen, diesen Inter-
aktionsraum immer stirker mit Teilen der indischen Gesellschaft — der oberen
Mittelschicht und Oberschicht — zu verbinden. Damit entsteht zum einen ein
kontextsensitiver und differenzierter Blick auf den Boom der zeitgenossischen
Kunstszene und damit der kiinstlerischen Infrastruktur in den urbanen Zentren
Indiens, zum anderen zeigt sich durch die Analyse des Wandels einer Kunstwelt
auch der Wandel einer Gesellschaft, in der die zeitgendssische Kunst neu ver-
ankert wird.

Unter Kunstakteur*innen verstehe ich diejenigen, die die Kunstwelt durch
ihr Handeln bzw. ihre Praktiken kollektiv konstituieren und gestalten und
damit Kunst einen (trans-)lokalen, aber deterritorialisierten Kontext gewéhren.
Neben den Kiinstler*innen und Sammler*innen betrachte ich diejenigen Kunst-
akteur*innen, die Kunst auf dem Kunstmarkt verkaufen (Galerist*innen, Hand-
ler*innen) oder sie zu Diskurszwecken in Ausstellungsformaten présentieren
(Kurator*innen) und besprechen (Kritiker*innen). Aufgrund ihrer Tatigkeit der
Vermittlung bezeichne ich sie auch als Vermittlungsakteur*innen.* Ihre Wahr-
nehmungen und Denk- und Handlungsmuster stehen im Mittelpunkt der For-
schung zur Transformation im zeitgendssischen Kunstfeld in Indien.

Die Kiinstler*innen, Kritiker*innen, Sammler*innen oder Galerist*innen,
die in Mumbai, Delhi und Kochi leben und arbeiten, sind den Transformations-
prozessen seit Beginn der 1990er Jahre immer stdrker und direkter ausgesetzt.
Sie reagieren auf ihn und gestalten die Prozesse der Reaktion, Partizipation
und Interaktion, denen das zentrale Forschungsinteresse gilt. Die Agency?®,
d.h. die Handlungsféhigkeit der Akteur*innen, ist eine wichtige Voraussetzung

18 Das Verhaltnis von Kunstwelt und Interaktionsraum wird in Kapitel 1 néher beleuch-
tet.

19 Die Trennungen zwischen den unterschiedlichen Funktionen von Akteur*innen sind
nicht eindeutig. So vermitteln auch Sammler*innen und Kiinstler*innen Kunstwerke und
Diskurse.

20 Ich benutze den englischen Begriff ,Agency®, der sich bereits in der deutschspra-
chigen soziologischen Literatur als solcher eingebiirgert hat. So spricht Carola Mick
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dafiir, dass und wie sich Kunstakteur*innen zur Globalisierung des Kunstfelds
positionieren. Ihre Analyse deckt auf, wie sie globale Prozesse innerhalb ihres
eigenen Lebens- und Arbeitskontexts verarbeiten — ein Verarbeitungsprozess,
den Pfaff-Czarnecka als Lokalisierung von Globalisierungsprozessen (2005: 481)
beschreibt. Diese Verarbeitungsprozesse finden auch auf organisationaler und
institutioneller Ebene in den Kunstwelten Delhi, Mumbai und Kochi statt. Neben
den Praktiken der individuellen Kunstakteur*innen riicken die IAF und die KMB
in den Mittelpunkt, da sie Orte und Raume der Wissensproduktion und der Wert-
schopfung bilden, durch die sich die Kunstwelt in Indien bedeutend verandert
hat. Beide Ereignisse definiere ich als institutionelle Akteure. Sie tiberlappen sich
in den Bereichen ,Kunstmarkt® und ,Kunstwelt und stellen eine Sonderform
der Kunstvermittlung dar. Diese Sonderform wird im Zuge der Globalisierung
zeitgendssischer Kunst als Untersuchungsgegenstand immer bedeutender, da in
diesem Uberlappungsbereich Werte definiert, ausgehandelt und kommuniziert
werden, die tiber den Grad der Anerkennung von Kunst und Kiinstler*in ent-
scheiden.

Mit diesem Blick auf Praktiken hebe ich Lokalisierungsprozesse hervor
und verdeutliche, wie Akteur*innen mit kultureller Globalisierung interagieren,
d.h. wie sie sich vor Ort fir ihre Gesellschaft und die internationale Kunstwelt
in der zeitgendssischen Kunst positionieren. Den Begriff ,kulturelle Globalisie-
rung” gebrauche ich dabei frei von der Auffassung, dass das Lokale zugunsten
einer westlichen Kulturhegemonie durch eine westliche Einheitskultur aufgelost
werde. ,Kultur® verstehe ich nicht als ,bounded” oder ,contained®, d.h. nicht als
geschlossenes System im Sinne des Kugelmodells, sondern als Fluss:

There is now a world culture, but we had better make sure that we understand
what this means. It is marked by an organization of diversity rather than by
a replication of uniformity. No total homogenization of systems of meaning
and expression has occurred, nor does it appear likely that there will be one
anytime soon. But the world has become one network of social relationships,
and between its different regions there is a flow of meanings as well as of
people and goods. (Hannerz 1990: 237)

Wie Hannerz verstehe ich kulturelle Globalisierung als flieBende interkulturelle
Begegnung zwischen Menschen, Dingen und Ideen in einem transkulturellen
und -lokalen Interaktionsraum. Im Begriff der kulturellen Globalisierung liegt
die Gleichzeitigkeit von Lokalem und Globalem (vgl. Robertson 1998), wobei ich
im vorliegenden Buch der Lokalisierung als Form lokaler Aneignung besonderes

beispielsweise von einem ,Agency Paradigma“ in der Soziologie und fiihrt dies in ihrem
gleichnamigen Text umfassend aus (Mick 2012: 527).
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Augenmerk schenke. Die Praktiken der ausgewahlten Akteur*innen entspre-
chen demnach keiner lokal-globalen Dichotomie. Sie sind gekennzeichnet von
der Gleichzeitigkeit globaler und lokaler Wirkungsbereiche, die Kunstorte und
-riume in durchweg neue, translokale und transregionale Einheiten untertei-
len. Die Lokal-Global-Dichotomie kann damit auch methodisch aufgebrochen
werden, wie es von Juneja (2011), Juneja & Koch (2010), Zijlmans & van Damme
(2008) seitens der Globalen Kunstgeschichte und von Lachenmann (2010) fiir die
jungere Globalisierungsforschung gefordert wird.

Zeitgendssische Kunst wird in der Forschungsarbeit als ein kollektives,
sozial konstruiertes Phdnomen gefasst, das in die indische Gesellschaft und
Geschichte eingebettet ist und derzeit intensive Globalisierungsprozesse durch-
lauft. Besonders bei der Beschaftigung mit dem Aufstieg des Globalen Siidens als
einem neuen Strang der Globalisierungsforschung sehe ich ,globale zeitgenossi-
sche Kunst® als wichtigen Forschungszugang. Dabei ist Kunst nicht einfach nur
ein analytisches Werkzeug. Da Kunst sozial konstruiert wird und damit eng mit
gesellschaftlichen Strukturen verkniipft ist, generieren Forschungen zu Kunst-
welten im Globalen Siiden auch Erkenntnisse tiber die Globalisierung von Kunst.
Das Phanomen der neuen Sichtbarkeit der Emerging Art Markets 16st zudem die
Frage aus, in welchem Verhéltnis die zeitgendssische westliche Kunstwelt mit
einer nichtwestlichen Kunstwelt wie der Indiens steht. Hierzu wurde bislang
vor allem untersucht, wie die Kunst aus Indien bzw. den BRICS-Staaten in den
etablierten und renommierten westlichen Kunstzentren inszeniert oder rezipiert
wurde (siehe Belting et al. (2013) Marchart (2008, 2010), Quemin (2006, 2013). Die
Ausdifferenzierung und die lokale Gestaltung eines globalen Phanomens bleiben
trotz der wissenschaftlichen Forderungen, Kunstgeschichte zu pluralisieren und
zu translokalisieren, eher unbeobachtet.

Die Rolle, die diese Akteur*innen mit der lokalen und transregionalen Ver-
mittlung und Vernetzung von zeitgendssischer Kunst iibernehmen, ist jedoch
bemerkenswert und wurde bislang noch nicht im Zuge der Lokalisierung von
kultureller Produktion erforscht. Wie Annika Hampel in Fair Cooperation. Part-
nerschaftliche Zusammenarbeit in der Auswidrtigen Kulturpolitik (2015) zeigen
konnte, verharrt die indische Kulturpolitik seit der 6konomischen Liberalisie-
rung in Bewegungslosigkeit und bildet damit eine Leerstelle in der indischen
Kulturpolitik im Bereich zeitgendssischer Kunst. Die indische Kulturpolitik zieht
sich seit den 1990er Jahren aus dem Bereich der zeitgendssischen Kunst wie auch
aus den darstellenden Kiinsten, der Filmkunst sowie dem Theater- und Literatur-
betrieb als unterstiitzender oder férdernder Hand zuriick. Sie iiberldsst dieses
Feld hauptsichlich internationalen Kulturinstitutionen wie den Max Mueller
Bhavan Instituten, die die jeweiligen Kulturszenen ideell und finanziell unter-
stiitzen und damit das kulturelle Selbstbewusstsein indischer Akteur*innen stér-
ken und eine verbindende gesellschaftliche Zugehorigkeit kreieren (vgl. Hampel
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2015: 125). Nach Hampel ist die Reduktion staatlicher Kulturinstitutionen ein
Hinweis darauf, dass der indische Staat kaum mehr kulturpolitisch aktiv ist (vgl.
Hampel 2015: 98), womit es auch an 6ffentlichen Rdumen und Infrastruktur fiir
zeitgendssische Kunst fehlt. Dieser Leerstelle sind sich die Akteur*innen der
zeitgenossischen Kunstwelt ebenso wie Kulturschaffende anderer kiinstlerischer
Felder in Indien sehr bewusst. Sie arbeiten daran, alternative Institutionen zu
den oftmals sehr biirokratischen, schlecht ausgestatteten und dysfunktionalen
staatlichen Kultureinrichtungen des Landes zu schaffen, um Kulturférderung
weniger komplex und korrupt (vgl. Hampel 2015: 115) zu machen, und um
sowohl Rdume der kiinstlerischen Ausbildung als auch der kiinstlerischen Pra-
sentation und Auseinandersetzung zu schaffen (vgl. Hampel 2015: 101). Diese
Forschungsarbeit demonstriert wie private Agency von Akteur*innen Zugénge
zum globalen Kunstfeld und ihrem Kunstmarkt schafft, um darin ein anerkann-
ter Player zu werden. Die Aufmerksamkeit, Anerkennung und Erfolge, die die
zeitgendssische Kunst und ihre Ereignisse innerhalb der letzten Jahre vor den
Augen des globalen Kunstfelds beanspruchen konnten, blieben fiir die indische
Gesellschaft und die indische Kulturpolitik nicht folgenlos. Mittlerweile deutet
sich an, dass die moderne und zeitgenossische Kunstszene ein integraler, ins-
titutioneller Bestandteil der Gesellschaft und ein Element Indiens neuer Soft-
Power-Strategie** werden kann. Die Ausgangsfrage ,Wie hat sich die Kunstwelt
in Indien seit 2000 verandert?“ enthalt zwei Ebenen, die bei der Beantwortung
beriicksichtigt werden miissen. Zum einen muss die Infrastruktur analysiert
werden, die sich fiir zeitgendssische Kunst verdndert und gebildet hat. Das
bedeutet zu untersuchen, welche neuen Organisationen in Mumbai, Delhi und
Kochi fiir die zeitgenossische Kunst entstanden sind, welche neuen Ereignisse es
gab, und was sie fiir die Kunstwelt bedeuten. Zum anderen miissen diejenigen in
den Blick genommen werden, deren Gestaltungswille sich maf3geblich im Aus-
bau der kiinstlerischen Infrastruktur niederschligt. Schon die kunsthistorische
Studie von Beth Citron (2009) deutet an, wie strukturbildend bereits um 1965 neu
entstehende Kunstorganisationen in Indien fiir die Genese einer ausdifferenzier-
ten Kunstwelt wirkten:

[T]he opening of the first permanent private galleries in Bombay at this time
marked a moment of transition, enabling the start of an operative urban
“art world” through sustained commercial exchange. Though the changes

21 Indien setzt neben der Hard Power, d.h. Militar und Wirtschaft, auch immer starker
auf Soft Power, d.h. auf Diplomatie und Kultur als identitdtsstarkender nationaler Res-
source (vgl. Spiess 2009: 18). Soft Power ist ein von Joseph Nye (2004) geprégter Begriff,
der Kultur und Imagebildung als neue nationale Ressource fiir internationale Anerken-
nung umfasst.
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resulting from the presence of permanent galleries were gradual because the
commercial market was small and grew slowly in this period, these galleries
forced a social and professional shift, to the extent that this was the first
opportunity for many artists to hold exhibitions of their work. (Citron 2009:
14-15)

Bislang besteht jedoch keine vertiefende Analyse zu den Auswirkungen neuer,
kunstvermittelnder Akteur*innen, die seit 1990 verstiarkt in den urbanen Kunst-
zentren Indiens tatig sind und dezidiert translokalisierend wirken. Zentrum die-
ser Forschung bilden sowohl die Agency, d.h. die Méglichkeit zur Verdnderung
und Gestaltung von sozialen Rdumen, als auch die Wahrnehmungen, Praktiken
und Positionierungen von denjenigen, die iiber 6konomisches, kulturelles und
symbolisches Kapital® (im Sinne von Verfigungsgewalt und Ausstattung von
Ressourcen und Mitteln nach Pierre Bourdieu [1983]) verfigen, um struktur-
bildende Raume und Orte fiir zeitgendssische Kunst zu errichten, zu gestalten
und miteinander zu verbinden. Dabei entsteht ein Uberblick zu der dahinter lie-
genden Agency im Sinne von Handlungsfihigkeit (Roberts 2006: 711) der aus-
gewihlten Kunstakteur*innen und ihrer soziokulturellen Kontexte. Das Konzept
der Agency ist bislang noch ein wenig erforschtes Teilgebiet der Kunstsozio-
logie. Fiir den deutschsprachigen Raum ist die Forschungsarbeit von Pekron
(2014) herauszuheben, die die Strukturen und Agency derjenigen Akteur*innen
analysiert, die im Hamburger Kunstfeld an der inhaltlichen und kommerziel-
len Kunstvermittlung beteiligt sind. Fiir die zeitgendssische Kunstwelt in Indien
steht diese Forschungslinie noch aus. Lediglich die Publikation von Khullar
(2015) tangiert mit ihrer Untersuchung zu Kunstpraktiken vier moderner Kiinst-
ler*innen aus Indien die Beziehung zwischen Struktur und Agency, indem sie
die Praktiken von Kiinstler*innen mit der Genese der modernen Kunstwelt von
1930-1990 verbindet.

Durch die Analyse von Praktiken und Wahrnehmungen von Akteur*innen
der Kunstwelten in Mumbai, Delhi und Kochi kann gezeigt werden, dass Globa-
lisierung durch Lokalisierung konkret gestaltet wird und kein Prozess ist, der
nunmehr in das bestehende und damit als statisch aufgefasste Lokale eingear-
beitet wird. Das Handeln der Kunstakteur*innen innerhalb ihres (trans-)lokalen
Kontextes gibt Einblicke in die Entstehung und die Veranderung neuer Orte und
Riume fiir zeitgenossische Kunst in den ausgewihlten Stidten. Zum anderen
ergibt sich durch die Analyse von akteur*innenzentrierten Praktiken ein deut-
liches Bild davon, dass und wie die globale Agency von Kunstakteur*innen in

22 Detaillierte Ausfithrungen zu Kapital (Ressource) und Konsekration (Deutungs-
macht) werden in Kapitel 1.2 vorgenommen.
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Indien dazu beitragt, das globale Kunstfeld nicht nur zu betreten, sondern es
konstitutiv mitzugestalten. Translokalitét findet sich in meiner Forschung weni-
ger als Verbindung zwischen Orten durch Akteur*innen (Freitag & von Oppen
2010) wieder. Ich verwende das Konzept vielmehr, um die Interaktion zwischen
meinen individuellen und institutionellen Akteur*innen zur Produktion ihrer
lokalen Kunstwelt und ihrer Infrastruktur zu dimensionieren, d.h. ich betone
den Prozess der Lokalisierung. Die Interaktion zwischen handelnden Akteur*in-
nen erschafft nicht nur Verbindungslinien zwischen Orten, Raumen und Kul-
turen, sondern umschlie3t gleichzeitig eine lokale und eine globale Ebene. Das
Verstandnis von einer Gleichzeitigkeit und einer nichtdichotomen Sicht auf
das Lokale und das Globale ist eine der grofiten rezenten Errungenschaften der
Soziologie zum Globalisierungsdiskurs:

The global cannot be thought of as independent of the local and vice versa.
In order to relate the local and the global to each other, a methodological
approach needs to consider the translocal dimensions of interaction with
regard to their significance for individual and collective development aspira-
tions. (Gerharz 2014: 8)

Insbesondere die Kunstwelt ist ein dezidiert translokaler sozialer Interaktions-
raum, der Praktiken umfasst, die gleichzeitig lokal und global sind. Es ist ein
Raum, in dem Akteur*innen aufgrund eines gemeinsamen Interesses, der zeit-
genossischen Kunst, zusammenkommen, kommunizieren und die Werte, die die-
sen Raum begrenzen, aushandeln. Gerharz verweist darauf, dass Translokalitit
nicht nur trans- oder international passiert, sondern die translokale Perspektive
senables us to consider interactions that do not necessarily cross national boun-
daries” (Gerharz 2014: 8).

Aufbau lokaler Ressourcen: Kunstmarkt und Deutungsmacht

Der Blick auf bestehende Forschungen zu zeitgendssischer Kunst aus und in
Indien zeigt, dass bislang kein breit angelegter, deskriptiver Uberblick iiber die
Veranderung der Strukturen der inhaltlichen und kommerziellen Kunstvermitt-
lung in Indien aus Perspektive der lokalen individuellen und organisationalen
Akteurinnen existiert. Auch gibt es fiir den indischen Kontext keine monografi-
sche Arbeit, die Akteur*innen in den Mittelpunkt stellt, deren privatwirtschaft-
liche Agency und Praktiken dazu fithren, Strukturen des Kunstfelds auszudiffe-
renzieren und so zu verandern, dass sie Kontaktzonen mit den individuellen und
institutionellen Akteur*innen der westlichen Kunstwelt erschaffen. Dabei ist es
in Anbetracht des sich vollziehenden Gesellschaftswandels in Indien seit der 6ko-
nomischen Liberalisierung besonders relevant, Kunst und ihre gesellschaftliche
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Funktion auch hinsichtlich der Entwicklung des Kunstmarktes und ganz allge-
mein mit der Okonomisierung der Kunstwelt in Verbindung zu bringen.

Die hier vorgenommene Ausrichtung auf privatwirtschaftliche Kunstak-
teur*innen in Indien und die Analyse ihrer kunstfeldkonstituierenden Praktiken
legt den Blick frei fiir die Chancen, die durch eine enge Verbindung von Kunst
und Okonomisierung der Gesellschaft entstehen, und betont die Freirdume, die
in der Kunstwelt durch privatwirtschaftliche Praktiken entstehen kénnen. Eine
Okonomisierung, d.h. eine Ausbreitung von Marktlogiken in gesellschaftliche
Teilbereiche, die bislang noch eher unberiithrt davon waren, ist dann vollzogen,
wenn die spezifischen Inhalte eines Feldes, hier des kiinstlerischen Feldes, nur
noch Mittel zum Zweck der Gewinnmaximierung als wichtigstem Handlungsziel
sind (vgl. Behnke 2012: 189). Der Prozess der Okonomisierung, der zum Begriff
LKunstindustrie® (vgl. Graw 2008, Tabor 2009) fiihrt, kontrastiert die autonome
kiinstlerische Produktion mit dem Faktor Geld, der die Bedeutung von Kunst
korrumpieren kann (vgl. Behnke 2012: 190), wobei die 6konomische Logik den
Wert von Kunst beeinflussen kann.

Das Besondere und Herausfordernde an Kunst ist, dass sie zwar wie ein
Produkt gehandelt, aber im kunsthistorischen Sinne als ein wirtschaftsfremdes
Phinomen analysiert wird und zumeist auch eine allzu offensichtliche Ndhe und
Verbindung zur Kommerzialisierung bzw. Kommodifizierung vermeiden will —
zumindest wenn Kunst aus einer westlich-konzeptionellen Perspektive mit
Fokus auf die Stimulation des Verstandes betrachtet wird. Heute besitzen Kunst-
werke zwei Werte: einen &sthetischen und einen kommerziellen (Wuggenig
2012b, Graw 2008, Velthuis 2003). Die beiden Werte stehen sich diametral gegen-
iiber, werden aber in Abhéngigkeit voneinander gebildet. Sie entstehen am intel-
lektuellen und kommerziellen Pol des Kunstfelds, welches sich damit zu einem
komplexen Spannungsfeld entwickelt: Kunst ist einerseits Reprasentation, Aus-
druck und Form von Kulturen, und seit Jahrhunderten populdrer Gegenstand der
Philosophie. Andererseits ist die Kunst in der Gesellschaft auch ein Seismograf
fur die Aspirationen und den wirtschaftlichen Status von urbanen Zentren, der
sich insbesondere mit dem Begriff der Creative Industries beschreiben lésst.

Das Verhéltnis von Kunst und Okonomisierung riickte in Folge des Kunst-
marktbooms der 1980er Jahre als eine neue Forschungslinie in den Vorder-
grund (dazu Herchenrdder 1990, Hollein 1999, Velthuis 2003, Beckert & Rossel
2004, Ginsburg & Throsby 2006, Dossi 2008), die sich vor allem mit der ,Frage
nach Berechenbarkeit und Prognostizierbarkeit der Werke von Kunstwerken®
(Sperling 2014: 31) beschéftigte. Seit der weltweiten Finanzkrise im Jahr 2008
und dem Anstieg der geografischen Ausbreitung von Kunstbiennalen wird nun
auch bei Diskursen um ,globale Kunst“ oder ,Biennalisierung” die 6konomische
Sphére der Kunst nicht mehr ausgeklammert, sondern aktiv mit eingebunden
(Crane 2009, Bourdieu 2011, Wood 2010, Vogel 2013b). Die wissenschaftlichen
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Untersuchungen zu den Mechanismen des Kunstmarkts nehmen nicht nur zah-
lenmiafBig zu, sondern werden gezielt mit Fragestellungen der Kunstsoziologie
und der Kunstgeschichte in Verbindung gebracht und deuten an, dass der Oko-
nomisierung der Kunstwelt nun auch transdisziplindr Rechnung getragen und
Aufmerksambkeit geschenkt wird.

Der Kunstmarkt zahlt zu jenen Strukturen, die intensiv auf Expansion und
Uberwindung von territorialen Grenzen als Teil des Globalisierungsprozesses
angelegt sind (vgl. Buchholz & Wuggenig 2012: 175). Wenn Globalisierung mit
Pfaff-Czarnecka (2005) als Lokalisierung verstanden wird, stehen die Prakti-
ken von Kunstmarktakteur*innen in Indien im Vordergrund der Untersuchung:
private Museen, Galerien, die Kunstmesse — also Organisationen und Institu-
tionen, die translokal und transnational am kommerziellen Pol der Kunstwelt
Werte bilden. Daneben wird auch der intellektuelle Pol der Kunstwelt, an dem
der asthetische Wert von Kunst entsteht, berticksichtigt und mit Kritiker*innen,
Kurator*innen, und Kinstler*innen und deren diskursiven Praktiken vertreten.

Bisher wurde das Thema zeitgendssische Kunst in Indien vor allem in der
Kunstgeschichte (das Wirken einzelner Kiinstler in Mumbai zwischen 1965
und 1995, Beth Citron 2009), in der Ethnologie (kuratorische Zuschreibungen
des Indischseins durch museale Prasentationen im Westen, Cathrine Bublatzky
2014) und in der Anthropologie (Erarbeitung des Verhéltnisses von Kunst und
Sakularismus in Indien anhand moderner Kiinstlerbiografien, Karin Zitzewitz
2006) bearbeitet. Auch anhand des globalen Kunstmarkts wurde sich bereits mit
der indischen Kunstwelt beschéftigt: Auf Auktionszahlen basierend untersuchte
Clare McAndrew (2009) die Teilhabe der wirtschaftlich erstarkten indischen Mit-
tel- und Oberschicht als Kéufer*innengruppe fiir zeitgendssische Kunst auf dem
globalen Markt. Filip Vermeylen (2015) betrachtet die internationale Kunstmesse
in Delhi und untersucht deren Funktion fiir die indische Kunstwelt, indem er
Galerieprogramme und ausgestellte Kunstwerke analysiert.

Stimmen, die in der Kunstwelt kein Zentrum und keine Peripherie in Bezug
auf kulturelle Deutungsmacht mehr erkennen, in der Kunst grenzenlos durch
ihre Zentren hindurchfliefe (Appadurai 1996), in der Nationalitit keine Rolle
mehr spiele und die posthegemonial und postethnisch sei (Belting 2009), {iber-
sehen und unterschétzen die Deutungsmacht iiber zeitgendssische globale Kunst
(Quemin 2006, Buchholz & Wuggenig 2005). Auch wenn die individuellen und
organisationalen Kunstakteur*innen des Globalen Siidens deutlich sichtbarer
und aktiver in der Kunstwelt wahrzunehmen sind, so gibt es Tendenzen ,to dis-
regard aspects of power and conflicts“ (Buchholz & Wuggenig 2005: 0.S.), die
in Kunstwelten weiterhin existent sind, unabhéngig davon, ob sie im Globalen
Siden oder im Globalen Norden liegen. Buchholz (2008, 2017), Bydler (2004),
Sperling (2014) und Marchart (2008, 2017) gehéren zu den wenigen, die Macht-
strukturen in zeitgendssischen, nichteuropédischen und US-amerikanischen
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Kunstfeldern untersuchen und von einer ,Dezentrierung des Westens (Marchart
2017: 1) durch Verschiebungen von Kunstbiennalen in den Globalen Siiden spre-
chen, aber keine empirischen Forschungen zu Siidasien vorlegen, in denen sie
Machtstrukturen in lokalen Kunstfeldern analysieren. Auch bei der jingsten
Studie zu Aktivierungsmechanismen lokaler Kontexte im indischen Kunstmarkt
von Komarova & Velthuis (2018), Local contexts as activation mechanisms of mar-
ket development: contemporary art in emerging markets, fehlt eine Auseinander-
setzung damit, ob die Erstarkung des Lokalen zu einer Verschiebung kultureller
Hegemonien im globalen Kunstfeld fithren kann. Der Frage nach einer transna-
tional wirkenden Konsekrationsmacht gehen Komarova und Velthuis nicht nach.
Zwar zeigen sie auf, dass die Vermittlung zeitgendssischer Kunst in Mumbai
und Delhi nicht ausschlief8lich durch familiengefithrte Galerien und tiber lange
Zeitraume hinweg erfolgte, sondern sich ab 2000 eine Infrastruktur aus neuen
kunstvermittelnden Organisationen und Institutionen bildete. Sie fithren vor,
dass soziales, kulturelles, symbolisches und 6konomisches Kapital im Sinne
Bourdieus intragenerational weitergegeben wird. Allerdings beriicksichtigen sie
nicht ausreichend, dass dieses Kapital vor dem Hintergrund des Aufstrebens der
Mittel- und Oberschicht sowie der Mediatisierung der Kommunikation iiber zeit-
genossische Kunst in Indien erstmalig durch die Ausdifferenzierung der kiinstle-
rischen Infrastruktur produziert wird. Da es sich bei den Institutionen, die dabei
entstehen, um solche handelt, die transnational wirken, muss meines Erachtens
die transnationale, also globale, Produktion und Verleihung symbolischen Kapi-
tals und damit Konsekrationsmacht beriicksichtigt werden, will man die Genese
des globalen Kunstfelds und mégliche Machtverschiebungen darin untersuchen
(vgl. Buchholz 2017).

Lediglich Roueff stellt hinsichtlich der Kapitalproduktion in seiner quan-
titativen Studie eine Verbindung zwischen Galerien und der indischen Kultur-
elite her, indem er in Bezug auf Bourdieu (1982) Galerien als ,main providers
of symbolic goods for cultural elites, who dictate taste and lifestyle aspirations
to the social groups that access cultural and economic capitals® (Roueff 2017:
11f.) definiert. Damit stellt er die ,social role of art galleries” (ebd.: 2) heraus und
bemerkt, dass ,[i]nvestigating art galleries and their aesthetic trends may thus
offer some insight into shifting cultural standards among elites” (ebd.: 2). Auch
ich greife die Verbindung zwischen den Praktiken von Vermittlungsakteur*innen
und der kulturellen Deutungselite in Indien auf, allerdings mit einem qualitati-
ven Ansatz. Wie Roueff in der Zusammenfassung der Studie schreibt, existieren
nur wenige Studien zur Kunstwelt in Indien mit einem quantitativen Ansatz, die
das Potenzial hitten, aus wenigen, aber empirischen und systematischen Daten
verhéltnismafBig viel tiber die Strukturen einer rezenten Kunstwelt zu erheben
(vgl. Roueff 2017: 51). Unberiicksichtigt lasst er jedoch, wie die kulturelle Deu-
tungselite Kapital und &sthetische Trends in der Kunst aufbaut, und was mit
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diesem Kapital und den Ressourcen, die der kulturellen Deutungselite zur Ver-
fugung stehen, passiert.

Hier kniipfe ich an und analysiere, wie Vermittlungsakteur*innen der zeit-
genossischen Kunst in Indien kulturelles und symbolisches Kapital und daraus
folgend Konsekrationsmacht aufbauen. Konsekrationsmacht ist nicht nur ein
neuer Marker der indischen kulturellen Deutungselite, sondern auch eine lokale
Ressource, mit der im globalen Kunstfeld Anerkennung erreicht werden kann.
Kultur und die lokale Produktion von global anerkannter Kultur entwickeln sich
vor diesem Hintergrund nicht nur als neue lokale Ressource des kiinstlerischen
Feldes in Indien, sondern auch als neue regionale Ressource Siidasiens.

Dadurch - dies ist eines der wichtigsten Ergebnisse dieser Forschungsar-
beit — erschaffen die Akteur*innen in ihren eigenen Kunstzentren Mumbai, Delhi
und Kochi Zugénge zum globalen Culture Game und damit einen globalen Inter-
aktionsraum zur zeitgenossischen Kunst (Oguibe 2004). Oguibe charakterisiert
diesen Raum als ,arena of mainstream cultural practice in the West” (ebd.: 33)
und als ein durch und durch vorhersehbares Spiel, dessen Regeln man kennen
miisse, um den Raum zu betreten und darin interagieren zu kénnen. Fir ihn
ist dies kein gerechtes Spiel, denn die Anwérter*innen, die nicht dem westli-
chen Mainstream entsprechen, haben darin nur eine ,limited chance of success®
(ebd.). Mit neuen Zugangen und der Partizipation indischer Akteur*innen im
Culture Game wird Hegemonie in der globalen Kunstwelt reflektiert.

Die benannten, asymmetrischen Machtstrukturen in der indischen Kunst-
welt konnen durch die Linse des Art Worlding erfasst werden. Den Begriff des
Worlding entlehne ich der postkolonialen Stadtforschung (Roy & Ong 2011, Lanz
2015, Parnenell & Oldfield 2014, Simone 2010, McCann et al. 2013, Robinson 2006).
Worlding Practices sind raumproduzierende Praktiken einzelner Akteur*innen
in asiatischen Megacities, die konstitutiv fir die Herausbildung globalisierter
Réume sind: ,Spatializing practices, in the dual senses of the gathering and the
dispersing of circulating ideas, forms and techniques, are constitutive of emer-
ging globalized spaces” (Ong 2011: 10) Ong bezeichnet mit Worlding zunichst
»die Kunst, global zu sein“ (ebd.: 1) — dabei bezieht sie sich auf Spivaks Weltma-
chen (,Worlding®, 1999) — und ordnet den Begriff in groflere soziodkonomische
Zusammenhiange und globale Machtstrukturen ein (vgl. Lanz 2015: 78). Worlding
verfolgt in der postkolonialen Stadtforschung das Ziel, ,kolonial eingeschriebene
Macht-Wissen-Komplexe in Bezug auf globale Stadtforschungsprozesse aufzu-
brechen® (Wenz 2015: 97). ,Worlding practices “(Ong 2011: 4) sind gerichtete bzw.
kontrollierte Praktiken, die ,durch globale Aspirationen, politische Strategien
und urbane Selbstverstandnisse aufstrebender Mittelklassen — das sogenannte
,elite dreaming® (Roy & Ong 2011: 33) — hervorgebracht werden® (Wenz 2015: 99).
Wihrend ,city-making® (ebd.: 301) zu asiatischen Stidten, darunter Kolkata und
Mumbai, untersucht wurde, gibt es bislang keine Betrachtungen zu dem, was ich
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als Art Worlding bzw. Art Worlding Practices in Indien bezeichne: raumproduzie-
rende lokale Praktiken, die Kunst in ein globales Kunstfeld verordnen. Jedoch
sind Anfinge mit den laufenden Forschungen von Harles Collectives, localities
and networks in the emerging contemporary art scenes of Nepal and Bangladesh,
und Zitzewitz Infrastructure as Form: Cross-Border Networks and the Materialities
of ,South Asia‘in Contemporary Art (2017) gemacht.

Die zeitgendssische Kunst und der soziale Interaktionsraum, die durch
Worlding Practices entstehen, als Lokalisierungsprozess in Indien zu erforschen,
der lokale Perspektiven auf die kulturelle Globalisierung am Beispiel globaler
zeitgendssischer Kunst erdffnet, ist jedoch eine Voraussetzung dafiir zu verste-
hen, wie zeitgendssische Kunst in der Gesellschaft in Indien verankert ist. Mit
einer Analyse der Art Worlding Practices werden die Aspirationen, die kultur-
politischen Strategien und das kulturelle Selbstverstandnis aufstrebender Mit-
tel- und Oberschichten in Indien sichtbar, also das ,elite dreaming” (Roy & Ong
2011: 33) der Kunstakteur*innen, die in Mumbai, Delhi und Kochi ,Kunstwelt
machen®.

Aufbau der Arbeit

Kapitel 1 vertieft den konzeptionellen Zuschnitt auf akteur*innenzentrierte Prak-
tiken und Agency. Es legt dar, warum die Forschung ein Fallbeispiel fiir Loka-
lisierungsprozesse im Rahmen der Globalisierung ist und erlautert, in welchem
Verhiltnis die Begriffe Kunstwelt und Kunstfeld im Kontext der Forschungsar-
beit stehen und warum Bourdieus feldtheoretischer Ansatz zur Erforschung des
sozialen Interaktionsraums Kunst neue Erkenntnisse im Feld der globalen Kunst
bringt. Im nachfolgenden Kapitel 2 erldutere und begriinde ich mein metho-
disches Herangehen an die Analyse der Lokalisierungsprozesse in der zeitge-
nossischen Kunstwelt in Mumbai, Delhi und Kochi. Kapitel 3 rekonstruiert, wie
Kunstakteur*innen den Transformationsprozess sowohl wahrnehmen als auch
im Hinblick auf den Boom der modernen und zeitgendssischen Kunst und ihres
Marktes gestalten. Es nimmt in den Blick, wie Kunstakteur*innen der Privatwirt-
schaft ohne die Unterstiitzung staatlicher Strukturen und Unterstiitzung eine
neue Infrastruktur fiir zeitgendssische Kunst aufbauen und was diese neuen Orte
und Réume fur die lokale Kunstwelt und die Gesellschaft in Indien bedeuten.
Im Fokus stehen Galerien und Auktionshduser in Mumbai und Delhi, anhand
derer die Praktiken der inhaltlichen und kommerziellen Kunstvermittlung her-
ausgearbeitet werden. Kapitel 4 analysiert zwei bedeutende Kunstereignisse: die
Kunstmesse IAF in Delhi sowie die Kunstbiennale KMB in Kochi. Sie treten als
globale Ereignisse des Kunstfeldes hervor, die die Infrastruktur fiir zeitgenossi-
sche Kunst in Indien durch die Institutionalisierung von Wissensrdumen formen
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und stiarken. Damit bilden sie in Delhi und Kochi kulturelles und symbolisches
Kapital, womit sie im globalen Kunstfeld Anerkennung erhalten. Aufbauend auf
den vorangegangenen Ergebnissen beschiftigt sich Kapitel 5 mit der Verbin-
dung von indischer oberer Mittel- und Oberschicht und der lokalen Kunstwelt in
Indien. Ein erster Uberblick dariiber, wo und wie seit 2000 iiber zeitgendssische
Kunst als neues soziales und kulturelles Phanomen kommuniziert wird, deutet
an, dass die obere indische Mittel- und Oberschicht der neue mediale Adressat
der zeitgendssischen Kunst ist. Mittels der Perspektive der Mediatisierung zeigt
sich am Beispiel des Kunstfelds in Indien, dass zeitgenossische Kunst und ihre
Praktiken eine neue mediale Offentlichkeit besitzen und wie sich ihre Funktion
fiir die indische Gesellschaft verdndert hat. Im Fazit werden die zentralen Ergeb-
nisse der Transformation von Kunstwelt zu Kunstfeld zusammengefasst und in
einen erweiterten Kontext gestellt. Ich argumentiere, dass die Akteur*innen der
zeitgendssischen Kunst fiir den Aufbau von Konsekrationsmacht in Form insti-
tutioneller Konsekrationsstitten verantwortlich sind. Damit entsteht eine neue
indische Deutungselite zur zeitgenossischen Kunst, die sich aus der indischen
oberen Mittelschicht und der Oberschicht zusammensetzt. Die Ergebnisdiskus-
sion endet mit dem Argument, dass lokale Deutungsmacht entstanden ist, die
gleichzeitig auf dem globalen Spielfeld der zeitgendssischen Kunst einsetzbar
ist. Die Arbeit endet mit einem Ausblick, in dem ich mich mit weiterfithrenden
Forschungen zu meinen Ergebnissen und mit der Rolle der indischen Kulturpoli-
tik im Verhiltnis zu privatwirtschaftlicher Agency der oberen Mittelschicht und
Oberschicht beschaftige.
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1 Lokalisierung, Agency und Kunst
als sozialer Interaktionsraum

Aktuell wird der Kunstsoziologie insbesondere im deutschsprachigen Raum eine
verstarkte Aufmerksamkeit entgegengebracht. Fithrend sind dabei Bourdieus
Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes (1999) und sein
feldtheoretischer Ansatz. Obwohl die globale Kunstwelt als entterritorialisiert
gilt, spielen Herkunftsland und Ausstellungsorte in der zeitgendssischen Kunst
weiterhin eine bedeutende Rolle fiir die Anerkennung von Kunstwerken und
Kunstpraktiken. Auch wenn zeitgendssische Kunst nicht mehr nur in den tra-
dierten westlichen Kunstzentren ausgestellt wird und es zu einer geografischen
Verschiebung von Kunstereignissen in den Globalen Stiden gekommen ist, domi-
nieren weiterhin die etablierten Kunstzentren London, New York oder Paris und
ihre anerkannten, hoch reputierten Akteur*innen die Praxis des globalen Kunst-
felds. Auch nationale Kategorien bestimmen nach wie vor den Kunstmarkt, die
Biennalen und die Ausstellungsciruits — ein Phidnomen, das als gingiger Mythos
der kulturellen Globalisierung bezeichnet wird (Buchholz & Wuggenig 2005, Wu
2009).

Im Zuge der Veranderungen des globalen Kunstfelds muss die Frage nach
ungleichen Zugangs- und Machtpositionen gestellt werden, insbesondere wenn
es um die Partizipation von Kunstzentren geht, deren kiinstlerische Infrastruk-
tur sich gerade erst ausbildet. Wie gelingt es neuen Kunstzentren, die in der so
genannten Peripherie der Kunstwelt liegen, sich in das globale, aber deutlich
westlich dominierte Kunstfeld einzufiigen? Mit welchen Formaten und mit wel-
chen Wechselwirkungen gehen sie Verbindungen mit dem globalen Kunstfeld
ein? Ein feldtheoretisches Verstindnis zum Konzept der Kunstwelt ist bei der
Beantwortung dieser Fragen aufschlussreich, da der Wandel von Kunstwelt zu
Kunstfeld den Blick auf den Aufbau und die Verteilung von lokalen Ressourcen
freilegt, mit denen Deutungsmacht ausgeiibt werden kann.

Kapitel 1 vertieft die konzeptionelle Rahmung der Forschungsarbeit. In
Kapitel 1.1 werden (Trans-)Lokalisierung, Praktiken und Agency miteinander
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1 Lokalisierung, Agency und Kunst als sozialer Interaktionsraum

in Beziehung gesetzt, um zu verdeutlichen, warum durch die Linse der Loka-
lisierung und der Verédnderungen der Kunstwelt in Indien ein neuer Blick auf
das Phanomen zeitgendssische Kunst und Globalisierung entsteht. Das Ergebnis
dieser lokalisierenden Praktiken von Kunstakteur*innen wird in Kapitel 1.2 als
Wandel von Kunstwelt zu Kunstfeld durch den feldtheoretischen Ansatz von
Bourdieu vorgestellt, wobei die aus der Empirie abgeleiteten ersten theoreti-
schen Anséatze von Art Worlding durch den Aufbau von Kapital® als lokale Res-
source mit einbezogen wurden.

1.1 (Trans-)Lokalisierung als soziokulturelle Praktik

Globalisierungs- und Lokalisierungsprozesse fordern die Neudefinition von For-
schungsfeldern heraus. Sie sind stark struktur- und kontextveriandernde Phéa-
nomene, die durch raumkonstitutive Prozesse der Mobilitit und Verflechtung
methodisch und theoretisch neu ausgelotet werden konnen — und miissen. Dass
beispielsweise der zeitgendssische Kunstmarkt, der bis zum Jahr 2000 insbeson-
dere auf zeitgenossische Kunst aus und in den Globalen Norden ausgerichtet
war, nunmehr seit etwa zwanzig Jahren Ort fir die zeitgenossische Kunst aus
Indien ist, stellt die Erforschung zeitgendssischer Kunst und Globalisierung vor
neue methodische und theoretische Herausforderungen.

Globalisierung und Lokalisierung werden in der vorliegenden Arbeit nicht
als dichotome Prozesse behandelt. Vielmehr soll iiber die Analyse von Wahrneh-
mungen und Praktiken indischer Kunstakteur*innen gezeigt werden, dass es sich
gerade nicht um Gegensatze, sondern um zwei mogliche Perspektiven auf dasselbe
Phinomen handelt. Bereits der Begriff ,Glokalisierung® (1998) bezeichnet die Auf-
fassung von einer Gleichzeitigkeit von ,global“ und ,lokal® als zwei Dimensionen
eines Prozesses. Die lokale Dimension von Globalisierung ist ein Diskurs, der in
den Sozialwissenschaften weiterentwickelt wurde. Insbesondere der Soziologe
Michel Burawoy pladiert mit dem viel beachteten Ansatz der ,global ethnography*®
dafiir, die Wechselseitigkeit von Globalem und Lokalem zu beachten und damit
auch die ,global dimensions of the local changes (Gowan & Riain 2000: xii) zu
untersuchen. Die Erforschung der globalen Dimensionen von lokalen Verénderun-
gen - hier die globalen Dimensionen der Lokalisierung des Kunstfelds in Indien —
ist das theoretische und empirische Erkenntnisinteresse des vorliegenden Buches.

23 Der Begriff Kapital wird in der Arbeit nicht nur als die wirtschaftswissenschaftliche
Verwendung im Sinne von 6konomischem Kapital verstanden, sondern nach Bourdieu
auf den sozialen und kulturellen Bereich iibertragen (1983: 183). Einzelheiten dazu finden
sich in den nachfolgenden Ausfithrungen in Kapitel 1.
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Lokalisierung verstehe ich wie die Geografin Doreen Massey (2005) und der
Soziologe Helmuth Berking (2006) nicht als Gegenbegriff von Globalisierung.
Angelehnt an Arun Appadurai (1996) sehe ich Lokalisierung als Prozess, der die
konkrete soziale und kulturelle Konstruktion von Rdumen durch Akteur*innen
beschreibt. Die fiir diese Untersuchung ausgewahlten Akteur*innen erreichen
durch ihr Handeln genau dies: die Konstruktion von Rdumen, in denen Kunst
und ihre dazugehorigen Praktiken wie die Kunstvermittlung, die Kunstrezeption
und der Kunstverkauf stattfinden koénnen. Eine Analyse dieser Praktiken, die
stets translokal sind, gibt Einblicke darin, wie globale Phénomene wie der Ver-
kauf und die Prisentation zeitgenossischer Kunst vor Ort konkret verstanden,
verhandelt und kommuniziert, genauer, lokalisiert werden.

Der soziale Interaktionsraum (siehe Kapitel 1.2), der sich durch zeitgends-
sische Kunst formt, ist weder nur national, lokal und kulturell begrenzt, noch
ausschliellich global, sondern translokal. Die Vermittlungs- und Verhandlungs-
strukturen zu zeitgendssischer Kunst sind als translokale und transregionale
Praktiken zu sehen. Sie konstituieren eine institutionelle Infrastruktur der zeitge-
nossischen Kunst, die in Indien einen Teilbereich der Gesellschaft bildet und die
gleichzeitig tiber die Rénder Indiens hinausgeht. Die Praktiken, die ich untersu-
che, bleiben nicht in Mumbai, Delhi oder Kochi, sondern reichen weit tiber lokale
Orte, tiber die Nationalgrenze Indiens, den siidasiatischen Kulturraum bzw. den
Globalen Siiden hinaus. In diesem Interaktionsraum kommt die zentrale Idee von
Translokalitat zum Tragen: ,situatedness during mobility“ (Brickel & Datta 2011:
3), wobei sich hier unterschiedlichste Phanomene der Verankerung und Mobili-
tat finden: ,,(...) notions of notions of mobility, connectedness, networks, place,
locality and locals, flows, travel, transfer and circulatory knowledge® (Greiner &
Sakdapolrak 2013: 375). Translokalitit erweitert damit das Konzept der Trans-
nationalitat mit zwei zentralen Dimensionen, ,mobility and place® (ebd.: 373),
und versucht ,complex social-spatial interactions in a holistic, actor-oriented
and multidimensional understanding® (ebd.: 376) zu erfassen.

Translokale Agency

Translokale Praktiken sehe ich in meiner Forschung als analytisches Werkzeug.
Ihre Analyse gibt Aufschluss dariiber, wie Logiken, Werte und Wissen tiber
zeitgendssische Kunst durch soziale Interaktionen durch die unterschiedlichen
Kunstwelten und deren Orte zirkulieren und damit neue Netzwerke und Knoten-
punkte im Kontext der Kunst schaffen. Unter Praktiken verstehe ich zunachst
eine ,typisierte Form des Sich-Verhaltens® (Reckwitz 2010: 189), ,das ein spe-
zifisches Wissen enthilt® (Reckwitz 2006: 36f.). In seiner Praxistheorie fithrt
Reckwitz aus, dass es sich bei Praktiken um ,praktisches Wissen [handelt], das
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die Korper handlungsfihig, das sie zu ,Akteuren’ macht® (2004: 44). Als wichti-
ges Kennzeichen der Praxistheorie und Abgrenzung zur Handlungstheorie sieht
er den Aspekt der Korperlichkeit der Praktiken und der Materialitét: ,(...) ele-
mentar fiir die praxeologische Perspektive ist, dass diesen praktischen Wissens-
formen eine materiale Verankerung zukommt, und zwar in den Korpern, aber
auch in den Artefakten® (ebd.: 45). Das bedeutet fiir Praktiken, dass sie sich ,aus
Korperbewegungen zusammensetzen und (...) in der Regel Verhaltensweisen mit
Dingen, mit Artefakten bilden, in deren Zusammenhang das praktische Wissen
aktiviert wird“ (ebd.). Nach Reckwitz kann damit die Vermittlung von Kunst als
eine Wissensform betrachtet werden, die von Akteur*innen im Austausch mit
anderen durch zeitgenossische Kunstwerke praktiziert wird.

Mit dem Fokus auf individuelle Kunstakteur*innen der zeitgendssischen
Kunstwelt im urbanen Indien konzentriere ich mich bei meiner Analyse auf
Menschen, die der oberen Mittel- und Oberschicht zugehdren. Gerade hier mani-
festieren sich zwei miteinander verbundene Phanomene, Agency und Praktiken,
die fiir die Transformation von Kunstwelten von Bedeutung sind: die Agency,
also die Handlungsméglichkeiten von Akteur*innen zur Neustrukturierung, und
die auf zeitgendssische Kunst bezogenen Praktiken der Akteur*innen. ,Agency”
(Giddens 1979: 55) ist die Fahigkeit von Akteur*innen, innerhalb ihres Kon-
textes ihren Gestaltungswillen umzusetzen bzw. Handlungsmacht zur Trans-
formation auszuiiben. Nach Giddens setzen Handlungen Strukturen voraus,
umgekehrt produzieren und verdndern aber Handlungen auch Strukturen (vgl.
Giddens 1984: 148). Dieser Lesart folgend sind beide Ebenen meiner Forschungs-
frage — Strukturwandel und Wahrnehmungen zum Wandel — miteinander ver-
kniipft und gleichzeitig zu beriicksichtigen: Durch die Analyse von Praktiken
der Akteur*innen wird erkennbar, wie sich eine Infrastruktur fiir zeitgendssische
Kunst in Indien ausbildet. Da Praktiken und Strukturen von Kunstwelten nicht
national begrenzt sind, sondern einen eigenen, deterritorialen, also translokalen
und globalen, Interaktionsraum bilden, ergibt sich die Méglichkeit, Lokalisie-
rungsprozesse am Beispiel von Praktiken und der dahinterliegenden Logik sicht-
bar zu machen.

Zugehorigkeit als Ergebnis von Lokalisierungsprozessen

Lokalitat wird von Akteur*innen gemeinsam produziert (Appadurai 1996: 33), sie
ist mehr Ausdruck eines Zugehorigkeitsgefithls als die kulturelle Spezifikation
eines Ortes (Massey 1994:156) und kann als spezifische Ressource im entgrenz-
ten Wettbewerb eingesetzt werden (Pfaff-Czarnecka 2005: 496). Diese beiden
Sichtweisen zu Prozessen der Lokalisierung sehe ich als besonders bedeut-
sam an: Lokalisierungsprozesse als kollektive Konstruktion einer kulturellen
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Zugehorigkeit. Eine einschlagige Verkniipfung von Zugehorigkeit mit zeitge-
nossischer Kunst im stidasiatischen Kontext erfolgte bislang nicht. Daher kniipfe
ich an Untersuchungen an, die kulturelle Transformationsprozesse aus sozial-
anthropologischer Perspektive erfasst haben. Insbesondere bei Brosius (2010),
Fernandes (2000, 2006), Jaffrelot & van der Veer (2008) und Saivala (2010) wer-
den Zugehorigkeit und unterschiedliche Auspriagungen von Kultur anhand der
indischen Mittel- und Oberschicht in den Fokus gebracht. Dies ist vor dem Hin-
tergrund der kulturellen Globalisierung insofern relevant, als dass damit Aus-
sagen iiber einen gesellschaftlichen Wandel getroffen werden koénnen, der sich
zeitgleich in der indischen Mittel- und Oberschicht vollzieht und ein aktuelles
Forschungsdesiderat zu den Gesellschaften des Globalen Siidens darstellt. Mit
der Fokussierung auf die Kunstakteur*innen, die mit ihren Wahrnehmungen und
Praktiken die zeitgenossische Kunstwelt aktiv gestalten, kann das neue Selbst-
verstdndnis der indischen Mittel- und Oberschicht als kulturelle Vermittlungs-
und Deutungselite anfanglich beschrieben werden.

Zu Lokalisierungsprozessen in der globalen Kunstwelt haben bisher nur
wenige Autoren gearbeitet. Untersuchungen von Belting et al. (2013) zum Auf-
stieg der neuen globalen Kunstwelten, von Krawagna (2013) zur postkolonia-
len Ausstellungspraxis im Kunstfeld oder von Marchart (2008) zur Hegemonie
im Kunstfeld anhand Biennalisierungspolitiken beschéftigen sich zwar mit der
Ausdehnung zeitgendssischer Kunst und ihrer Praktiken in nichtwestliche Lan-
der, gehen aber nicht in Fallstudien auf Lokalisierungsprozesse in zeitgendossi-
schen Kunstwelten des Globalen Siidens ein. Lediglich einige Beitrdge wie der
von Ranjit Hoskoté, Biennials of Resistance: Reflections on the seventh Gwanju
Biennal (2010) nahern sich den Lokalitiaten und Praktiken von Kunstakteur*in-
nen in nichtwestlichen Kunstzentren - allerdings nur in Essayform und nicht in
Form wissenschaftlicher Untersuchungen. Bislang gibt es kaum Untersuchun-
gen, die Lokalisierungsprozesse (insbesondere in Stidasien) am Beispiel zeitge-
nossischer Kunst in den Mittelpunkt riicken. Auch die Frage, wie die Globali-
sierung der zeitgendssischen Kunstwelten lokale Formen annimmt, etablierte
sich im deutschsprachigen Raum bislang noch nicht als eigene Forschungslinie,
erhalt aber mit Forschungsarbeiten wie der von Marlene Harles Collectives, loca-
lities and networks in the emerging contemporary art scenes of Nepal and Bangla-
desh, einem Dissertationsprojekt an der Universitat Heidelberg, erste Antworten.

Mit dem translokalen Handeln von Akteur*innen, das sich in Praktiken wie
dem Aufbau von Galerien und dem eines lokalen Kunstmarkts fiir moderne und
zeitgendssische Kunst dufiert, beschaftigte sich bislang hauptsichlich die For-
schungsgruppe um den Soziologen Olav Velthuis an der Universitit Amsterdam.
Dieses Handeln ist vor dem Hintergrund der 6konomischen Liberalisierung und
der Globalisierung fiir den Wandel der zeitgendssischen Kunstwelt und ihrer
Verkniipfung mit der globalen Kunstwelt verantwortlich. In einem Zeitraum
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von fiinf Jahren erforschten die Wissenschaftler*innen die Entstehung und Ent-
wicklung von Kunstmérkten in den BRICS-Staaten. Ihre Forschungsergebnisse
prasentierten sie in der Publikation Cosmopolitan Canvases. The Globalization of
Markets for Contemporary Art (Velthuis & Baia Curioni 2015). Die Forscher*innen
verstehen die Globalisierung zeitgendssischer Kunst aus BRICS-Staaten zwar
dezidiert aus der Marktperspektive heraus. Indem sie die lokalen Spezifika jedoch
durch einen Landervergleich herausarbeiten, geben sie auf der Basis qualitativer
Sozialforschung wertvolle und neue Einsichten in den Themenkomplex ,Globali-
sierung und zeitgendssische Kunst*.

Zur Wahrnehmung und den Praktiken indischer Kunstakteur*innen arbei-
tete Olga Sooudi. Sie fithrte zwei empirische ethnografische Studien zur Ent-
wicklung des Kunstmarkts und der Kunstwelt in Mumbai durch. In der 2015
verdffentlichten Untersuchung Morality and Exchange in the Mumbai Contempo-
rary Art World (Velthuis & Baia Curioni 2015: vi) beschaftigt sich Sooudi mit den
Erfahrungen, die zwei Kunstakteure — ein Sammler und ein Galerist aus Mum-
bai — vor dem Hintergrund der Globalisierung des Kunstmarkts in ihrem loka-
len Kontext in Mumbai machten. Mit ihrem Zuschnitt auf Austausch (exchange)
erforscht Sooudi die Bedeutung, die Partizipation am globalen Kunstmarkt fiir
lokale Praktiken hat. Sie kommt zu dem Ergebnis, dass diese Partizipation fiir die
aufstrebenden Eliten Mumbais nicht nur die (finanzielle) Interaktion mit anderen
Eliten bedeutet, sondern dass sie ein intensiver Austausch iiber Moralvorstel-
lungen auf dem lokalen und globalen Kunstmarkt ist: Wie sollte zeitgendssische
Kunst be- und verhandelt werden? Welche Beziehungen geht sie mit dem erstar-
kenden finanziellen Kapital in Indien ein?

Zwar gibt die Studie einen wertvollen Einblick in die Verédnderung der
indischen Kunstwelten, doch sie reicht nicht aus, um einen Uberblick zur Bin-
nenperspektive indischer Kunstakteur*innen im veranderten Arbeits- und All-
tagskontext zu erhalten. Es fehlt die Herausarbeitung von Praktiken und die
Auseinandersetzung mit ihnen; Praktiken, mit denen sich die Kunstakteur®in-
nen vor dem Hintergrund der Globalisierung der zeitgendssischen Kunst vor
Ort positionieren. Ebenfalls wird auler Acht gelassen, dass Globalisierung
ihren Ausdruck in Lokalisierungsprozessen findet. Dabei konnen diese Prozesse
anhand von Praktiken untersucht werden, und es kann gezeigt werden, dass die
Globalisierung der zeitgenossischen Kunstwelten translokal gestaltet wird. In
Making Mumbai’s Emerging Art World through Makeshift Practices (2016), der
Studie, die sie zur Entwicklung der Kunstwelt in Mumbai verfasste, erwahnt
Sooudi die Leerstelle, die bei der Analyse von Praktiken zur Veranderung von
Kunstwelten in Indien besteht: ,We do not know much about how art worlds
emerge. What does this practice look like on the ground, and how do actors with
stakes in the art world experience emergence?” (2016: 151) Thre Studie erstellte
Sooudi aus ihrer Beobachtung heraus, dass wenig iiber die Praktiken erforscht

34



1.1 (Trans-)Lokalisierung als soziokulturelle Praktik

sei, die aufstrebende Kunstwelten (Emerging Art Worlds) konstituieren. Es ist die
erste Studie, die zur Entwicklung der zeitgenossischen Kunstwelt in Mumbai
aus akteur*innenzentrierter Sicht zu meinem Untersuchungszeitraum 2000 bis
2018 existiert. Damit legt sie den Grundstein fir Forschungen zum Wandel der
zeitgendssischen Kunstwelten in Indien und der Bedeutung von Agency. Thre
Ethnografie zu den Praktiken der Kunstakteur*innen, die Sooudi als ,actors with
stakes in the art world“ definiert, zeichnet einen inhaltlichen und methodischen
Rahmen, der mit der vorliegenden Dissertation vergleichbar ist.

In beiden Studien Sooudis stehen die Erfahrungen von Kunstakteur*innen
in Mumbai im Vordergrund. Sooudi argumentiert, dass eine Untersuchung der
aufstrebenden indischen Kunstwelten nicht damit getan sei, 1. ausschlieilich
die Leerstellen der lokalen Infrastruktur (,chronic lack of infrastructure® 2016:
150) fur zeitgendssische Kunst als Erklarungsmodell fiir die Emerging Art World
heranzuziehen und 2. den Diskurs zur Genese der indischen Kunstwelt weiter-
hin rein unter dem Aspekt des Potenzials, insbesondere des moglichen finanziel-
len Kapitals, zu fithren (vgl. Sooudi 2016: 150). Als Ergebnis ihrer Studien halt
sie fest, dass Kunstakteur*innen in Mumbai ihre Kunstwelt als neu empfinden
(,new spaces, new buyers, new art infrastructure®), obwohl die zeitgengssische
indische Kunst mitnichten neu in Indien sei. Auf diese ,newness“ (Sooudi 2016:
151) werde mit ,makeshift practices” reagiert, die die Praktiken der Kunstwelt
in Mumbai charakterisierten. Darunter versteht Sooudi ,necessary remedies
for perceived inadequate art world conditions; are ad hoc and provisional; and
constitute the productive making of the art world® (2016: 151). Die Studie von
2016 schlieit mit der These, dass Kunstakteur*innen in Mumbai mit neuen, pro-
visorischen (weil privat oder im Kiinstlerkollektiv entstandenen) Praktiken auf
die jiingsten Verdnderungen ihrer Kunstwelt reagierten. An den Ergebnissen
Sooudis lésst sich ablesen, wie sich iiber Makeshift Practices eine Emerging Art
World in Mumbai entwickelt, die durchaus als lokale Infrastruktur der Kunst zu
sehen ist. Allerdings bleibt ihre Analyse zu Makeshift Pratices ortsgebunden, auf
Mumbai begrenzt, und reicht damit nicht ins globale Kunstfeld hinein. Somit ver-
nachlassigt Sooudi eine tiefere Betrachtung der Bedeutung der Praktiken in ihrer
Translokalitat und verbleibt in der dichotomen Struktur von global und lokal, da
sie die globale Dimension der Lokalisierungsprozesse nicht beriicksichtigt.

Mein Erkenntnisinteresse ist herauszufinden, wie indische Kunstakteur*in-
nen im verdnderten Kunstkontext agieren und sich sowohl lokal als auch global
positionieren. Wie Sooudi gehe ich von einem Kunstmarkt aus, der sich ausdiffe-
renziert und strukturbildend wirkt. Aber ich richte den Blick zudem auf die neuen
Orte und Rdume der zeitgendssischen Kunst, die sich in Mumbai, Delhi und Kochi
gebildet haben, und schliefe Wissensrdaume wie Internetauftritte, Kunstmaga-
zine, Ausstellungskataloge und marktferne Kunstereignisse wie die KMB ein.
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Mit der Untersuchung von Lokalisierungsprozessen in der zeitgendssischen
Kunstwelt in Indien kniipfe ich an rezente Desiderate (Buchholz 2017, Budden-
sieg & Belting 2009, Fillitz 2014, Buchholz & Wuggenig 2005) an, die sich mit der
Globalisierung von Kunstwelten beschiftigen. Fiir die Regionalstudien bedeutet
die Untersuchung globaler Dimensionen des lokalen Wandels, dass einzelne Loka-
litaten und Lokalisierungsprozesse in ihren globalen Dimensionen in den Blick
genommen werden missen. Mit dem Bourdieuschen Konzept des Kunstfelds,
dessen zu Grunde liegender Feldbegriff laut Rehbein (2007: 197) nach Asien tiber-
tragen und Buchholz (2017) zufolge tiber nationale Grenzen hinaus weiterentwi-
ckelt werden kann, erforsche ich gleichzeitig beide Ebenen: Lokalisierung und
Globalisierung als zwei Perspektiven auf dasselbe Phanomen. Felder verstehe ich
im Sinne Bourdieus: Fiir Bourdieu ist ein Feld ,,,ein Netz oder eine Konfiguration
von objektiven Relationen zwischen Positionen‘ (1996b: 127), die definiert seien
durch den Besitz von Kapital. Felder seien Spiel-Raume, ,autonome Sphéren, in
denen nach jeweils besonderen Regeln ,gespielt’ wird® (Bourdieu zitiert nach
Kumoll 2014: 225). Burawoy versteht unter ,grounding globalization® (2000: 337)
die empirische Fundierung von Globalisierungs- und Lokalisierungstheorien im
Sinne von Strauss’ Grounded Theory (1999) (vgl. Lachenmann 2010: 16). Dieses
Verstandnis von Feldern berticksichtige ich in meiner Forschungsarbeit. Denn
das Konzept des Kunstfelds, das ich in seiner Erweiterung als dezidiert trans-
regional und transnational verstehe, erlaubt es, die ,konstitutiven Prozesse der
Globalisierung, namlich die Herausbildung globaler flows, translokaler sozialer
Riume und Interaktionen, ,von unten‘ zu untersuchen® (Lachenmann 2010: 17).

Die vergleichende Gegeniiberstellung von Lokalisierung und Globalisierung
wird tiberwunden — mit der translokalen und akteur*innenzentrierten Perspek-
tive auf veranderte Praktiken der Kunstvermittlung und der kiinstlerischen Inf-
rastruktur in Indien sowie auf die Zugénge, die sich durch die Praktiken zu ande-
ren Kunstfeldern ergeben. Kunstwelt wird im vorliegenden Buch von unten, also
der translokalen kunstlerischen Infrastruktur und den darin verankerten Orga-
nisationen am Beispiel akteur*innenzentrierter Praktiken, betrachtet. Beleuchtet
werden die Lokalisierung internationaler Handlungslogiken in der zeitgendssi-
schen Kunst sowie die Manifestation von Lokalisierung und ihre Bedeutung fiir
das kulturelle Selbstbewusstsein Indiens und seiner Nachbarregionen.

Pfaff-Czarnecka beschreibt das Desiderat zu Lokalisierungsprozessen sehr
treffend und zeigt, worum es mir mit dem Ansatz ,kulturelle (Trans-)Lokalisie-
rung als Prazisierung der kulturellen Globalisierungsforschung” geht:

(...) die neuartigen kulturellen Konfigurationen [werden] allzu haufig im kul-
turalistischen und ahistorischen Idiom der Hybridisierung beschrieben (...)
Allzu selten kommen die Strategien der Positionierung, das Machtstreben der
beteiligten Kontrahenten und die sozialen Kontexte zur Sprache, in denen
Bedeutungen und Symbole mobilisiert werden. Weshalb greifen Menschen
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bestimmte kulturelle Formen in spezifischen Kontexten auf und gestalten sie
in einer bestimmten Form? Auf welchen Interessenlagen basieren diese und
durch welche Handlungslogiken sind sie geprégt? (Pfaff-Czarnecka 2005: 483)

Hierin liegt mein zweites Erkenntnisinteresse: Wie finden und gestalten Kunst-
akteur*innen der Kunstwelt in Indien die Zugédnge zu dem, was Bourdieu Die
Regeln der Kunst (1999) und Olu Oguibe das globale Culture Game (2004) nennt?
Wie werden diese Zugénge gestaltet, welche sind die Logiken dahinter? Mit
diesen Fragen steht Entwicklung der translokalen Infrastruktur zeitgenossi-
scher Kunst im Vordergrund der Untersuchung. Die erste Studie zur Infrastruk-
tur der indischen Kunstwelt, die die South Asian Regional Artworld einbezieht,
fuhrte Zitzewitz durch. Sie beschéftigt sich mit der Frage ,how it became pos-
sible to move art and artists across the hard borders that separate South Asian
nations“ (Zitzewitz 2017: 343). Zitzewitz nahert sich ihr, indem sie sich auf die
Rolle von Materialitdt in der siidasiatischen Infrastruktur fiir zeitgenossische
Kunst am Beispiel der ,region’s Triangle Network workshops, which are part
of a UK-centred collection of international non-profit organisations supporting
contemporary art® konzentriert (ebd.: 344). Was unberiicksichtigt bleibt, sind
die Zusammenhéange von Kunst und Gesellschaft und die Funktionen von Kunst
innerhalb der Gesellschaft. Forschungen, die analysieren, wie sich Akteur*innen
der Kunstwelt in Indien mit der globalen Kunstwelt verflechten, stehen derzeit
noch aus. Diese Liicke wird mit der vorliegenden Arbeit geschlossen. Ziel der
Forschung ist es, am Beispiel der Kunstweltentwicklung in Indien zu zeigen, wie
die ,lokale Verarbeitung von globalen Prozessen® (Pfaff-Czarnecka 2005: 481)
ausgestaltet wird.

1.2 Kunst als sozialer und translokaler Interaktionsraum

Die Transformation der Kunstwelt in Indien steht in enger Beziehung zum Wan-
del der Gesellschaft durch Wirtschaftsliberalisierung und Mediatisierung, ein
Zuschnitt, den die Forschung als transdisziplindre synchrone und kunstsozio-
logische Stidasienforschung kennzeichnet. Der zeitgendssische Kunstbegriff,
der hier verwendet wird, unterliegt einem konzeptuellen Kunstbegriff und zir-
kuliert global. Zeitgendssische Kunst umfasst Gemélde, Zeichnungen, Skulptu-
ren und Installationen, Performances und Videokunst, wobei hier die einzelnen
Kategorien verschwimmen koénnen. ,Zeitgendssische Kunst® ist ein Zeitbegriff,
der sich durch seine Entstehung in der Gegenwart von der Kunst der Moderne
oder der Avantgarde abgrenzt. Daneben ist er auch ein Wertbegriff, der dariiber
bestimmt, was zeitgenossische Kunst ist und was nicht (Belkin 2018: 0.S.). Diese
Art von Kunst begegnet uns z.B. auf der Art Basel oder Frieze Art Fair oder
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auf zeitgendssischen Kunstbiennalen wie der Berlin Biennale oder der Venedig
Biennale. Hier treffen wir auf Kunstwerke, die angesehene Institutionen und
Personen sowohl als zeitgendssisch als auch als gut oder wertvoll deklarieren
und in Umlauf bringen. Bei der Betrachtung soll einzig und allein begutachtet
werden, ob — vereinfacht gesagt — das Kunstwerk die richtige Form hat, d.h.,
ob die gewéhlte Form aus der inneren Notwendigkeit (dem Inhalt) des Werkes
gewachsen ist und ein internationales Publikum sie lesen kann. Mit diesen Ein-
grenzungen werden diejenigen Kunstformen ausgeklammert, die in der globalen
zeitgenossischen Kunstwelt — wenn tiberhaupt — eine eher marginale und in
Indien innerhalb der Alltagskultur eine grofie Rolle spielen: das ,Kunsthand-
werk", die traditionelle bzw. vernakulire visuelle Kunst.

Die Existenz von Kunst ist nicht einfach per se gegeben, sondern sie wird
als Kunst kommuniziert. Dies findet in einem speziellen Gefiige statt, das je nach
Ausrichtung als Kunstwelt (Howard Becker 1982), Kunstfeld (Pierre Bourdieu
1999) oder Kunstsystem (Niklas Luhmann 1995) bezeichnet wird. Verallgemei-
nernd betrachtet, findet der Kunstbestimmungsprozess innerhalb eines Raumes
statt, den ich als Interaktionsraum definiere: ein physischer und ideeller Raum,
in dem sich Akteur*innen mit dem gemeinsamen Interesse Kunst treffen und
interagieren. Die Interaktion besteht maf3geblich darin, dass Kunst ein &stheti-
scher Wert und ein kommerzieller Wert zugeschrieben wird.

Unter ,Interaktionsraum® verstehe ich den sozialen Raum, der sich durch
alle Praktiken formt, die mit der Produktion, der Vermittlung und den unter-
schiedlichen Aneignungsformen von Kunst verkniipft sind. Diese Praktiken
konstituieren einen sozialen Raum, der deterritorial und transkulturell ist und
in dem sich all diejenigen Akteur*innen begegnen, die an der zeitgendssischen
globalen Kunst interessiert sind, die ich in meiner Forschung behandle. Insofern
handelt es sich um einen Interaktionsraum, der durch die Praktiken zu zeitge-
nossischer Kunst entsteht und einen speziellen Kontext konstituiert. Innerhalb
dieses Interaktionsraums finden stindig Aushandlungsprozesse statt, die zum
Wandel von Werten, Formen oder Ideen im Interaktionsraum fithren. Mit diesem
Verstandnis von zeitgendssischer Kunst als Produzentin von Interaktionsraum
ist es moglich, die Strukturen, Verbindungslinien und Begegnungsraume zwi-
schen der indischen und der globalen Kunstwelt zu erfassen und zu analysieren,
was sie fur (Trans-)Lokalisierungsprozesse bedeuten.

Zeitgenossische Kunst aus Indien als sozialen Interaktionsraum zwischen
Kunst, Gesellschaft und dem internationalen Kunstbetrieb zu definieren, ist
bislang kaum erfolgt. Im Laufe der letzten Jahre, nachdem sich der Hype um
die Emerging Art Market Countries gelegt hatte und indische Stidte selbstver-
stiandlicher als neue Knotenpunkte im globalen Netz der zeitgengssischen Kunst
hervorgetreten waren, dnderte sich dies merklich: Die Zahl quantitativer und
qualitativer Untersuchungen zu Indien als Emerging Art Market stieg seit 2000
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deutlich an. Inzwischen formen sie eine neue, aber bereits deutlich erkennbare
Forschungslinie, die insbesondere den Kunstmarkt in den Mittelpunkt riickt
(siehe Einleitung). Das erwachende Interesse steht meines Erachtens nicht nur
in engem Zusammenhang mit dem Auftreten einiger indischer Galerien bei den
internationalen Kunstmessen Art Basel (Basel), Frieze Art Fair (London) oder
Art Basel Hong Kong (Hongkong), sondern auch mit dem Erfolg lokaler Kunst-
ereignisse wie der IAF und der KMB. Vermeylen (2015) beispielsweise iiberpriift,
inwieweit die IAF als Marker der Globalisierung der indischen Kunstwelt gelten
kann und fragt, ,what fuels the contemporary Indian art market and shapes its
artistic output - is it the new money and cosmopolitan tastes of the indigenous
middle and upper classes, or international demand?“ (2015: 32). Diese Frage spie-
gelt die Dichotomisierung der Kunstwelt in lokal und international wider, die
zumindest in der européischen Kunstgeschichte lange Zeit eine géngige Heran-
gehensweise war. Diese Global-Lokal-Rhetorik wird in der vorliegenden Arbeit
durch den Fokus auf die Agency lokaler Akteur*innen und die Prisenz neuer
Kunstereignisse der zeitgengssischen Kunstwelt in Indien vermieden. Anstelle
der Dichotomie riicken davon ausgehend die Verflechtungen lokaler und glo-
baler Prasenzen als Interaktionsraum fiir Kunst in den Vordergrund. Die Trans-
formation der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien sehe ich als Ubergang von
Kunstwelt zu Kunstfeld. Beide Begriffe werden nachfolgend definiert und mit
Ausblick auf das Forschungsergebnis miteinander in Beziehung gesetzt.

1.2.1 Die Kunstwelt: translokales und kommunikatives Netzwerk

Der Kunstsoziologe Howard S. Becker (1982) definiert die Kunstwelt als Netz-
werk aus Akteur*innen der Kunstproduktion (Kinstler*innen), Kunstvermitt-
lung (Galerist*innen, Kurator*innen, Kritiker*innen, Museen) und Kunstaneig-
nung (Sammler*innen, Kaufer*innen, Museen). Dieses Netzwerk interagiert im
Kollektiv, um Kunstwerke fiir die Gesellschaft sichtbar, verhandelbar und kauf-
lich zu machen und ergibt einen sozialen Raum, in dem Kunst entsteht, ver-
mittelt, gehandelt und besprochen wird. Mit Howards Netzwerkgedanken reicht
die so definierte Kunstwelt in Ebenen und Skalierungen des Raumes hinein, die
meine Forschung beriithren: der Nationalstaat Indien und seine Kulturpolitik, der
Interaktionsraum lokaler indischer Kunstakteur*innen, der translokale Kunst-
markt, die medial kommunizierten Wissensraume. Wie alle Kunstwelten ist die
von mir untersuchte in lokale, regionale, nationale und globale Phanomene und
Figurationen unterteilt. Thre Verbindungslinien und Schnittstellen zu entdecken
und ihnen Bedeutung zuzuschreiben, ist Ziel des vorliegenden Buches.

Die Kunstsoziologie sieht Kunst im Kontext von Gesellschaft und betrach-
tet dieses Beziehungsgefiige aus unterschiedlichen Perspektiven. Auch wenn
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sie sich in den Begriffen zur Erfassung dieses Beziehungsgefiiges unterscheidet,
ist nach Arthur Danto (1964), Howard S. Becker (1982), Niklas Luhmann (1995)
und Pierre Bourdieu (1999) die Welt der Kunst ein sozialer, interaktionaler, kom-
munikativer und immer translokaler werdender Kontext, in dem Akteur*innen
gemeinsam Kunst produzieren, vermitteln und rezipieren. Die Kunstwelt mit der
Gesellschaft durch den sozialen Interaktionsraum zu verkniipfen bedeutet, dass
mit einer Untersuchung zur Kunstwelt in Indien Aussagen zur indischen Gesell-
schaft generiert werden konnen. Solche Aussagen sind fiir die indische Gesell-
schaft nicht nur kaum existent, sondern auch sehr fruchtbar, da sie sich seit der
6konomischen Liberalisierung in einem Wandel befindet, der auch und gerade
mit zeitgendssischer Kunst sehr treffend beleuchtet werden kann.

Die Welt der Kunst — unabhéngig von ihrer disziplindren Rahmung - ist ein
integraler Bestandteil der Gesellschaft; in ihr werden Kunstwerke von Akteur*in-
nen produziert, inhaltlich und kommerziell vermittelt, rezipiert und in unter-
schiedlichen Absichten erworben (Becker 1982, Bourdieu 1999, Luhmann 1995).
Becker fokussiert auf das Zusammenwirken der Kunstakteur*innen und definiert
Kunst als kollektives soziales Phanomen. Bourdieu spezifiziert das Zusammenwir-
ken von Kunstakteur*innen, indem er sich auf die Regeln der Kunst konzentriert,
durch die ein (Handlungs-)feld entsteht, das einer eigenen Logik folgt. Luhmann
hingegen ordnet die Kunst in die Systemtheorie ein und definiert sie als Kommu-
nikation. Allen drei Theoretikern ist gemeinsam, dass Kunst in der und fiir die
Gesellschaft in einem kollektiven Handeln mit zielgerichteten Praktiken entsteht.
Wie bereits Danto in Artworld (1964) feststellt, braucht Kunst einen Kontext, der
den Kunstwerken nicht nur eine Theorie zum Existieren gibt (Danto 1964: 580),
sondern ihnen auch einen ideellen und finanziellen Wert durch soziale Interak-
tion zuschreibt. Daraus ergibt sich der Raum der Kunst, bzw. die Kunstwelt.

Unter meinen Interviewpartner*innen sind viele Kinstler*innen, die ich zu
ihren Wahrnehmungen und Praktiken befragt habe. Eine intensivere Beschaf-
tigung mit dem Kunstwerk selbst und mit der Kunstproduktion im Allgemei-
nen, die sich auf die Entstehung von Kunstwerken konzentriert, vernachlassige
ich jedoch, da es mir darum geht herauszufinden, wie Kunst in der indischen
Gesellschaft verankert ist und wie Akteur*innen mit ihr umgehen. Kunstpro-
duktion wurde insbesondere in Untersuchungen zu Kiinstler*innen der indi-
schen Moderne ausgiebig erforscht (vgl. Khullar 2015, Kapur 2000, Matt et al.
2002). Eine Analyse der Praktiken von Kunsthochschulen und -akademien wire
in diesem Zusammenhang besonders interessant, da sie nicht nur pragend sind
fiir Asthetik und Formsprache von Kunstwerken, sondern auch den Einfluss der
britischen Besatzungsmacht und den Umgang der Kunstinstitutionen mit post-
kolonialer Wissensproduktion reflektieren. Aus Platzgrinden und forschungs-
6konomischen Griinden wird an dieser Stelle auf diesen Forschungszweig nur
verwiesen und nicht weiter darauf eingegangen.
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Fiir meine Arbeit ist ein anderer Bereich der Kunstwelt relevant: die inhalt-
liche und kommerzielle Kunstvermittlung und die Aneignung, der Konsum und
die Rezeption von Kunst.** Hier stehen die Anschauungen und Praktiken der
Akteur*innen im Mittelpunkt. Sie erachte ich fiir am geeignetsten, um dem kol-
lektiven Interaktions- bzw. Netzwerkbegriff nachzugehen, den Becker in Art
Worlds (1982) ausarbeitet. Ihm zufolge ist es das kommunikative und praktische
Handeln der Akteur*innen, das die Kunst in ihre Welten verankert.

Zu kunstvermittelnden Praktiken und insbesondere der kommerziellen
Kunstvermittlung zeitgendssischer Kunst aus Indien existieren kaum Unter-
suchungen. Die wenigen, die sich aus einer Perspektive auf den Kunstmarkt
dezidiert mit Indien und der zeitgendssischen Kunst beschiftigen, stammen
von Velthuis (2015), Sooudi (2012, 2015, 2016) und Komarova & Velthuis (2018).
Bemerkenswert sind hier insbesondere die Ergebnisse Komarovas und Velthuis,
die in jhrer Untersuchung zum Kunstmarkt in Indien die Rolle des Lokalen als
Aktivierungsmechanismus fiir die Entstehung neuer Mirkte untersuchen. In
einer explorativ angelegten Untersuchung und mittels qualitativer Interviews
stellen sie dar, wie der soziokulturelle Hintergrund lokale indische Kunsthénd-
ler*innen aktiviert, ihre Tatigkeiten aufzunehmen. Fiir Indien stellen sie anhand
von Galerien in Mumbai und Delhi und im Vergleich zu Russland fest: ,In India,
family backgrounds predominantely structure the decision-making processes,
among others through the economic, social and cultural capital which these fam-
ilies provide.” (2017: 1) Ebenso wie ich kommen sie zu dem Schluss, dass dazu die
geringe staatliche Unterstiitzung zeitgendssischer Kunst mafigeblich beigetra-
gen hat. Doch fithren sie dieses Ergebnis eher auf familidre Strukturen zuriick,
die zeigen, dass der indische Kunstmarkt wichtige Akteur*innen in der Kunst-
vermittlung (Kunsthandler*innen des Primér- und Sekundirmarktes) besaf3,
die ab 2000 von der nichsten Generation weitergefithrt wurde (vgl. Velthuis &
Komarova 2018). ,They [Indian art dealers] presented their decision to open a
gallery in terms of continuity rather than rupture with the past.” (Velthuis &
Komarova 2018: 8)

Im Gegensatz zu Sooudi (2016) beriicksichtigen diese Forschungen zwar
translokale Praktiken und setzen sie in Bezug zu bestehenden Strukturen, doch
lassen sie aufler Acht, dass bei kommerziellen Vermittlungspraktiken Hand-
lungslogiken entstehen, die nicht nur die lokale Kunstwelt in Indien transfor-
mieren, sondern auch Zugénge zu einer globalen Kunstwelt erschaffen, an der

24 Je nach Intention des Erwerbs von Kunst dndert sich die Konnotation der Intention
des Adressaten: Kunstsammeln, Kunstrezeption, Kunstkonsum sind allesamt Prozesse, die
eine Aneignung von Inhalten und Werken mit sich ziehen, die jedoch stark davon abhan-
gen, wozu bzw. wofiir angeeignet wird.
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sie partizipieren konnen - indem sie Handlungslogiken anwenden. Mein For-
schungsansatz geht jedoch tiber die reine Produktion von Zugéngen zur globalen
Kunstwelt hinaus: Mit diesen neuen Logiken bildet sich eine lokale Ressource,
die den indischen Akteur*innen zu Anerkennung in der globalen Kunstwelt ver-
hilft. Damit riicken Machtverhiltnisse in den Blick, die in Kunstwelten, insbe-
sondere in solchen, die im Globalen Stiden verankert sind, zwar stets prasent
sind, aber selten analysiert werden.

Um diesen Transfer leisten zu konnen, arbeite ich wie bereits zuvor erwihnt
mit zwei Begriffen: Zunéchst verwende ich den interaktional und ethnologisch
geprigten Kunstweltbegriff Beckers, Art Worlds, und erweitere ihn im Verlauf
meiner Forschung mit dem Kunstfeldbegriff Bourdieus, um der Beschaffenheit
meines Untersuchungsfeldes gerecht zu werden.

1.2.2 Das Kunstfeld: Kapital und Konsekration

Anders als der Kunstweltbegriff, der das Netzwerk von Akteur*innen der Kunst
und deren kollektives Agieren bezeichnet, beschreibt der Kunstfeldbegriff die
Existenz von Handlungslogiken, die das Feld charakterisieren und konstituieren.
Meine Forschungsergebnisse zeigen, dass die Transformation der Kunstwelt in
Mumbai, Delhi und Kochi in der Entstehung von Strukturen und Organisationen
liegt, die durch ihre translokale Ausrichtung und Vernetzung Handlungslogiken
ausbilden, mit denen Kunstakteur*innen in Indien Anerkennung im globalen
Kunstfeld erlangen konnen.

Was sich im Zuge der Translokalisierung fiir die Kunstakteur*innen in
Indien veréndert hat, lasst sich mit dem Bourdieuschen Kunstfeldbegriff genauer
erfassen, weil er den Interaktionsraum der zeitgenossischen Kunst als Spielraum
oder auch Spielfeld definiert, der oder das nach speziellen Regeln funktioniert.
Hierbei handelt es sich um Regeln, die transnational und -kulturell®® gelten.
Damit kann das Feld, das bei Bourdieu eher national konzipiert ist (vgl. Fréhlich
2014: 40), als deterritorialisierend gesehen werden — eine Sichtweise, um die ich
mit meinen Beobachtungen das Kunstfeld Bourdieus erweitere.

25 Ich verwende den Begriff ,Transkulturalitit” wie Juneja & Falser (2013): Transkultur-
alitit entsteht durch ,Transformationsprozesse, die sich in Begegnungen und den darauf
folgenden Beziehungen zwischen Regionen und Kulturen entfalten® (2013: 17). Juneja &
Falser sehen den Begriff ,,Kultur” im Gegensatz zu Welsch (1997; 2012) nicht als statischen
»Gegensatz von Eigenem und Fremdem® (2013: 18), sondern kulturelle Differenz werde
in einem dynamischen Aushandlungsprozess durch Begegnungen und Beziehung produ-
ziert (2013: 20).
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Bourdieus Kunstfeldtheorie findet insbesondere in der Soziologie im
deutschsprachigen Raum immer gréfiere Beachtung (Kastner 2012a, Wuggenig
2012a, Schumacher 2011). Ebenso wie fiir Becker ist fiir Bourdieu das Kunst-
feld eine Arena fiir soziale Kooperationen und Interaktionen. Kunst sei eine
»Sphire des gesellschaftlichen Lebens®, ein ,soziales Moment, das innerhalb der
Gesellschaft einen eigenen Bereich der Produktion und Reflexion beansprucht®
(Sperling 2014: 75). Bourdieus Hauptanliegen war es, eine ,gesellschaftliche
Struktur zu untersuchen, in der sich Akteure positionieren und in Wechselwir-
kung miteinander treten” (Sperling 2014: 66). Die vorliegende Arbeit verwendet
Aspekte seiner Kunstfeldtheorie, die zu einem Instrumentenset bzw. analytischen
Konzepten gehoren, die die sozialen Bedingungen der Produktion, Vermittlung
und Rezeption von Kunstwerken pragen: Feld, Kapital und Konsekration.

Im Kunstfeld gibt es reputationsbildende Institutionen und Akteur*innen,
die gemeinsam an einem erfolgreichen und 6ffentlich wirksamen Kunstbetrieb
beteiligt sind (Beckert & Rossel 2004). Reputation bedeutet hier die Anerken-
nung eines Kunstwerks bzw. dessen kulturelle Legitimitat. Verliehen wird sie
von Akteur*innen und Institutionen, die ,symbolisches Kapital® (Fréhlich 1994)
besitzen. Damit meint er ,den Ruf, das Prestige, die Berithmtheit, die jemand
aufgrund der erworbenen Menge und Zusammensetzung der verschiedenen
Kapitalsorten (d. h. skonomisches, kulturelles, soziales Kapital) geniefit* (Miiller-
Jentsch 2012: 23). Wer geniigend ,kulturelles und symbolisches Kapital akkumu-
liert hat, iibt im Feld der kiinstlerischen Produktion Konsekrationsmacht aus, das
heifit, sie [die Institution oder der*die Akteur*in, Anm. d.V.] bestimmt iiber den
legitimen Geschmack oder die legitime Kunst“ (ebd.: 24). Als Gesellschaftsschicht
hat sie jedoch nicht nur Konsekrationsmacht, also Deutungsmacht iiber Qualitét,
Preis oder Trends im Kunstfeld, sie grenzt sich auch von der ,bildungsbeflisse-
nen Mittelschicht, dem Kleinbirgertum und der Arbeiterschicht® ab (ebd.).

Das Kunstfeld zeichnet sich auflerdem durch Handlungslogiken aus, die die
Interaktion von Akteur*innen im Feld beeinflussen. Die Handlungslogik, um die
es bei Bourdieu geht, ist die Akkumulation und Verleihung symbolischen Kapitals
(Anerkennung) im Kunstfeld. Dieses Kapital ist eine Wéhrung, die es zu besit-
zen gilt. Denn wer viel symbolisches Kapital besitzt, hat Konsekrationsmacht.
Mit ihr konnen Akteur*innen tiber die In- und Exklusion anderer Akteur*innen,
z.B. Kunstler*innen oder Galerist*innen, bestimmen, aber auch uber die In- und
Exklusion von Kunstwerken, -ereignissen oder Diskursen.

Der Wettbewerb um die Konsekrationsmacht ist das Spezifikum des Kunst-
feldes. Dariiber hinaus ist das Kunstfeld gekennzeichnet von dem Kampf um
kulturelle Legitimitét (Bourdieu 1999), bei dem es darum geht, kulturelle Konse-
kration zu bekommen und zu erteilen. Dies bedeutet, dass es Akteur*innen und
Institutionen gibt, die geniigend kulturelles und symbolisches Kapital besitzen,
um zu entscheiden, was Kunst ist und was nicht und welchen Verlauf dessen
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Erfolg nimmt. Dadurch diktieren sie den Kunstgeschmack, mit dem Ergebnis,
dass sie sich durch die Macht der Benennung von anderen Schichten distinguie-
ren.

Die Transformation von Kunstwelt zu Kunstfeld ist die Entstehung eines
translokalen und sozialen Interaktionsraums, der durchdrungen ist von Logiken
des Kunstfelds, des Kunstmarktes und der Kommunikation. Anders als bei Becker
und Bourdieu ist mein Kunstweltbegriff weder an den Begriff ,Nation®, der ein
Containerbegriff* ist, noch an Europa oder die USA gebunden. Denn ,[i]n der
Auseinandersetzung mit Kunst aufierhalb Westeuropas und im Erkennen alter-
nativer und sich miteinander iberlappender Kunstwelten (...) [liegt, Anm. der
Verf.] das Potential einer Erweiterung der stark europazentrierten soziologi-
schen Perspektiven® (Sperling 2014: 57). Fiir die deutsch- und englischsprachige
Literatur der jiingsten Zeit lasst sich zwar ein Anstieg der Zahl von Untersu-
chungen verzeichnen, die sich auf Bourdieus Kunstfeldtheorie beziehen (Kastner
2012a, 2012b, Munder & Wuggenig 2012, Schumacher 2011). Dennoch gibt es nur
wenige empirische Studien, in denen die Kunstfeldtheorie auf die Partizipation
nichtwestlicher Kiinstler an westlichen Kunstzentren angewendet wird. Sie sind
beschrankt auf Ausstellungspraktiken und die Analyse dazugehoériger Institutio-
nen, insbesondere Museen. Bedeutsam sind soziologische Untersuchungen wie
die von Charlotte Bydler (2004) zur Globalisierung des Kunstfeldes am Beispiel
des internationalen Arbeitsmarktes fiir Kritiker*innen und Kurator*innen, die
Studie von Nina Tessa Zahner (2006) zur Erforschung der Verinderungen des
Kunstfeldes in New York und des gesellschaftlichen Stellenwertes Andy Warhols
in diesem Feld oder die Studie von Larissa Buchholz (2008) zur globalen Ausdeh-
nung der Kunstbiennalen als Beispiel der Anwendbarkeit der Kunstfeldtheorie
auf das globale Feld der Kunst.

Buchholz ist eine der wenigen Soziologinnen im deutsch- und englisch-
sprachigen Raum, die untersucht, inwieweit sich Bourdieus Kunstfeldtheorie auf
eine globale Ebene iibertragen lasst (2008, 2016, 2017). In Feldtheorie und Globali-
sierung (2016) verkniipft sie das Kunstfeld und die Globalisierung mittels einer
globalen Ausdehnung von Kunstbiennalen in die Peripherie der Kunstwelt. Auf
der Basis empirischer Studien zeigt sie, dass sich im globalen Kunstfeld durch die
Globalisierung etablierte Machtverhéltnisse zwischen Zentrum und Peripherie
nicht verschoben und schon gar nicht aufgelost haben. Sie stellt heraus, dass die
Verbreitung transnationaler Biennalen in die ,peripheren® Kunstwelten (meist
in den Globalen Stiden) keine Verschiebung asymmetrischer Machtverhaltnisse

26 Das Bild des Containers beschreibt nach Beck (vgl.1997:491t.) die Bindung von Gesell-
schaft oder Macht an einen abgegrenzten Raum.
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nach sich ziehen. Ihre Ergebnisse koppelt sie daran, dass trotz der Existenz neuer
Biennalen in der Peripherie kein echtes transnationales symbolisches Kapital
derjenigen Kunstweltakteur*innen existiert, die tiber Konsekrationsmacht verfii-
gen. Vielmehr handle es sich bei der Globalisierung des Kunstfelds um den trans-
nationalen Kampf um kiinstlerische Anerkennung (vgl. Buchholz 2008: 219). Sie
folgert, dass das Konsekrationskapital trotz der Verbreitung von Kunstbiennalen
weiterhin asymmetrisch verteilt ist und damit die Zugangsvoraussetzungen fiir
nichtwestliche Kiinstler*innen zu westlichen Kunstzentren ungleich sind (vgl.
Buchholz 2008: 222). Am Ende ihrer Studie postuliert sie, dass durch transnatio-
nale Biennalen moglichst viel transnationale Anerkennung akkumuliert werden
sollte: durch Ressourcen der westlichen Kunstwelten. Jedoch beriicksichtigt sie
nicht, wie sich das globale Kunstfeld in die urbanen Zentren der Emerging Art
Market Countries bzw. des Globalen Siidens ausdehnt und dort lokalisiert, und ob
und wie sich das ausbildet, was ich lokale Konsekrationsmacht nenne.

Hier kniipfe ich an und erarbeite am Beispiel der Kunstwelt in Indien, was
meinem aktuellen Kenntnisstand weder bei Buchholz noch in anderen rezenten
kunstsoziologischen Forschungen beriicksichtigt wurde: die Bildung kulturel-
len und symbolischen Kapitals und damit die Bildung von Konsekrationsmacht
im indischen Kunstfeld. Dazu betrachte ich 1. anhand von Kunst kulturelle
Lokalisierungsprozesse in der indischen Gesellschaft und 2. den theoretischen
Zuschnitt des Kunstfelds sowie seiner Logiken. Ahnlich wie Rehbein (2007) fiir
Laos sehe ich hier die Mglichkeit, die Kunstfeldtheorie auf Indien zu iibertragen
und Bourdieus Regeln der Kunst um die Dimension ,global® zu erweitern.
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2 Methodische Zugange: Lokalisierungs-
prozesse im Feld der Kunst

Das methodologische Desiderat der Globalen Kunstgeschichte und die von
Dipesh Chakrabarty (2000) postulierte Theoretisierung nichteurozentrischer
Phinomene waren ausschlaggebend fiir meine Entscheidung, die Transforma-
tion der zeitgendssischen Kunstwelt mit der Grounded Theory nach Strauss &
Corbin (1996) zu untersuchen. Mit der Verortung der Forschungsarbeit in der
qualitativen Sozialforschung konnen Verdanderungen von Lebens- und Arbeits-
welten aus Sicht der handelnden Akteur*innen besonders gut gefasst werden.
Subjektive Sichtweisen stehen im Mittelpunkt und ergeben Datenquellen,
die interpretiert werden. Der offene, theorieentdeckende Forschungsstil der
Grounded Theory, die ich als Methode der Datenerhebung und -auswertung
verwende, erlaubt, mit geringen theoretischen Vorannahmen ins Feld zu gehen
und aus den gesammelten Daten Muster des Denkens und Handelns von Kunst-
akteur*innen zu erarbeiten, die mit der Riickbindung an theoretische Konzepte
Aussagen Uber die Transformation der Kunstwelt in Indien zulassen. Als qua-
litativer Untersuchungsstil, der die Interaktionen zwischen Akteur*innen und
struktureller, kultureller und gesellschaftlicher Verdnderungsprozesse heraus-
zuarbeiten vermag, ist die Grounded Theory die geeignete Untersuchungsstra-
tegie, um eine explorative, deskriptive Grundlagenforschung wie die vorlie-
gende zu erstellen.

Das Kapitel ist in vier Unterkapitel gegliedert. Zunachst erfolgt die Dar-
stellung (2.1) der Grounded-Theory-Methode. Anschlieffend fiihre ich in deren
praktische Umsetzung ein (2.2), was die Datenerhebung und den -korpus
umfasst. Im darauffolgenden Teil stelle ich die Methoden der Datenauswertung
dar und gehe auf deren Darstellung (2.3) ein. Abschlieflend reflektiere ich meine
Rolle als forschende Insiderin in den Kunstwelten in Mumbai, Delhi und Kochi
(2.4).

Erschienen in: Jamila Adeli: Kunst, Markt, Kommunikation: Die zeitgendssische 47
Kunstwelt in Indien im Wandel (2000-2018). Heidelberg: CrossAsia eBooks, 2021
(Media and Cultural Studies, Band 2). DOI: https://doi.org/10.11588/xabooks.849
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2 Methodische Zugange: Lokalisierungsprozesse im Feld der Kunst

2.1 Grounded Theory und akteur*innenzentrierte Praktiken

Gerade bei den zunehmenden Vernetzungen, Verflechtungen und Interaktionen,
die sich im Kunstfeld zwischen dem Globalen Siiden und dem Globalen Norden
durch die Globalisierungs- und Lokalisierungsprozesse etablieren, ist es notwen-
dig, fiir die Empirie, die sich an diesen neuen Schnittstellen ereignet, offen zu
bleiben (vgl. Lachenmann 2010). Lachenmann fragt, wie eine ,empirische Fun-
dierung der Globalisierungstheorien vorgenommen werden kann“ (2010: 5). Die

Grounded Theory ist dafiir der geeignete Ansatz, sowohl als Untersuchungsform

als auch als Erhebungs- und Auswertungsmethode fiir meine Daten. Mit ihr kon-

nen Erfahrungs- und Verhandlungsrdume nicht nur grounded (Burawoy 2000:

337), d.h. von ,unten® aus der Akteur*innenperspektive, erforscht werden. Sie

sensibilisiert auch fir Machtstrukturen und erfasst deren Verdnderungen und

die Reaktion ausgewahlter Kunstakteur*innen auf diese Verdnderungen.

Die Grounded Theory als Forschungsstil fiir die Untersuchung der Trans-
formation des Kunstfelds in Indien kann zu einer Substantive Theory (Theorien
geringer Reichweite) fithren und sich zu einer allgemeineren Theorie auswach-
sen bzw. fiir sie konstitutiv sein (Dilger 2000). Im Laufe der Forschungszeit sind
theoretische Ansétze entstanden, die erste Erklarungsmuster zu Lokalisierungs-
prozessen kultureller Konsekrationsmacht im Kunstfeld in Mumbai, Delhi und
Kochi zu bilden. Der theoretische Rahmen der Arbeit, die Bourdieusche Kunst-
feldtheorie, kann als Theorie grofler Reichweite (Grand Theory nach Mills 1959)
nicht nur um empirische Ergebnisse zum Kunstfeld in Indien bereichern, son-
dern die Kunstfeldtheorie auf der Makroebene durch die Institutionalisierung
der Bildung kultureller und symbolischer Kapitalien (Makro-Kapital nach Buch-
holz 2017) partiell erweitern. Die Anndherung an eine Theorie geringer Reich-
weite zu Lokalisierungsprozessen im urbanen Indien anhand der Kunstweltent-
wicklung in Indien und die partielle Erweiterung der Kunstfeldtheorie um ein
Fallbeispiel eines nicht-westlichen Emerging Art Markets zeigt die vorliegende
Arbeit anhand der neuen Dynamik, die sich in den Begegnungsraumen zwischen
den lokalen und globalen Kunstfeldern offenbart. Dabei darf die Generalisierung,
die die Grounded-Theory-Methode postuliert, nicht als statistische Représenta-
tivitat gelten, sondern muss mit Briisemeister (vgl. 2008: 153) als theoretische
Plausibilitdt zum Begreifen eines soziokulturellen Phianomens verstanden wer-
den. Grounded Theory ist ein Forschungsstil, um Theorien zu entwickeln, die auf
Daten griinden. Die Verwendung dieses Forschungsstils ist aufgrund folgender
drei Kriterien fiir meine Untersuchung geeignet:

1 Das Potenzial, das die Grounded Theory fiir die Beantwortung meiner
Forschungsfragen bietet, ist in ihrem Entstehungshintergrund begriindet:
Strauss und Glaser waren iiberzeugt, dass empirische Forschung darauf
abzielen sollte, Theorie aus dem Gegenstand, also ,,von unten®, zu generieren
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und nicht eine Grand Theory (Mills 1959) von oben herab auf einen Gegen-
stand zu entfalten (vgl. Wohlrab-Sahr & Przyborski 2014: 192). Die Groun-
ded Theory zielt demnach darauf ab, ,mit engem Bezug zur empirischen
Basis in einem komplexen iterativen Prozess theoretische Konzepte zu erar-
beiten, die einen Erklarungswert fiir den jeweiligen Forschungsgegenstand
und die ihn konstituierenden Bedingungen aufweisen (Hiilst 2010: 2).

Die Grounded Theory eignet sich besonders fiir eine explorative Grund-
lagenforschung wie die hier vorliegende. Mit der Analyse der Transfor-
mation der Kunstwelt in Indien néhert sie sich an eine Theorie zu Lokali-
sierungsprozessen des Phanomens ,globales Kunstfeld®. Da es sich hierbei
keineswegs um ein statisches Modell untersuchter Wirklichkeit handelt,
muss die intendierte Theoretisierung von Lokalisierungsprozessen als
Arbeitsprozess gesehen werden. Auch die mit meiner Forschung erzielte
Anngherung an eine Theorie der Lokalisierung der globalen Kunstwelt
muss als subjektiv gepriagte Konstruktion gesehen werden, die aus der
Wechselbeziehung zwischen der*dem Forscher*in und dem Forschungs-
gegenstand entstanden ist (vgl. Legewie 2006: 6).

Dem Verstandnis von Realitét, auf dem die Grounded Theory basiert, liegt
die Philosophie des Pragmatismus (Striibing 2004) zugrunde, die, anders
als der kritische Rationalismus, besagt, dass ,Realitit nicht einfach als
auflerhalb der Erkenntnis (,out there‘) als vorgegeben angesehen [wird]“
(Legewie 2006: 14). Realitat entsteht also durch die Auseinandersetzung
mit dem, was uns umgibt. Das bedeutet fiir Forschungsprozesse, dass ,wir
es (...) nicht mit einer vorgegebenen Realitit zu tun [haben], sondern es
existiert eine Vielzahl von méglichen Perspektiven auf eine sich stindig
wandelnde, d.h. multiperspektive und prozessuale Realitit“ (ebd.).

Die Vernetzungen, die durch die Mobilitat der Akteur*innen seit der 6konomischen
Liberalisierung in Indien entstanden sind, konstituieren neue soziale Réume im
globalen Kunstfeld, die mittels des Grounded-Theory-Ansatzes hinsichtlich neuer
Machtstrukturen, Wissensbestande und Interaktionen anhand akteur*innenzent-

rierter Wahrnehmungen und Praktiken ausgelotet werden kénnen. Damit werden
gemafd der Grounded Theory zum einen die ,Wandelbarkeit sozialer Phanomene*
betont (Wohlrab-Sahr & Przyborski 2014: 199). Fiir diese Forschung bedeutet dies
den Glauben an und die Beobachtung der Verdnderbarkeit von Machtstrukturen
und damit einhergehender Lokalisierungsprozesse im globalen Kunstfeld. Zudem

kommen durch die Anwendung des Grounded-Theory-Ansatzes

Akteure in einer prozesshaften Perspektive in den Blick: Mit in die Betrachtung
einbezogen werden die Bedingungen, unter denen sie handeln, die Optionen,
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die sich ihnen erdffnen (oder die ausgeblendet bleiben), die Entscheidungen,
die sie unter diesen Bedingungen treffen und die Konsequenzen, die aus die-
sen Entscheidungen resultieren (Wohlrab-Sahr & Przyborski 2014: 199).

Da Kunstakteur*innen mit ihren Praktiken ihre soziale Realitat konstituieren,
und durch ihre Mobilitat sowohl andere Kulturraume und Orte der zeitgenossi-
schen Kunst besuchen koénnen, sind sie meines Erachtens diejenigen, die direkt
mit der Globalisierung als Metaprozess interagieren. In ihren Praktiken existiert
,das Lokale” und ,,das Globale® nebeneinander und werden sogar durch ihre Ver-
kniipfung jeweils konstituiert. Mit dem gewahlten Zuschnitt der akteur*innen-
zentrierten Praktiken fokussiere ich einen kaum betrachteten aktuellen Loka-
lisierungsprozess, der kulturelle Globalisierung in der Kunstwelt von Mumbai,
Delhi und Kochi aus Sicht derjenigen rekonstruiert, die sie mafigeblich seit Mitte
der 1990er Jahre mitgestaltet haben, und die seit 2000 in Form einer Neustruktu-
rierung der Kunstwelt sichtbar wird.

Der Grounded-Theory-Ansatz ist nicht nur Nachdenken tiber und Erfor-
schen sozialer Wirklichkeit - beides sind Aspekte, die den Erkenntnisgewinn fiir
das globale und das zeitgenossische Kunstfeld in Indien kennzeichnen -, son-
dern auch eine Untersuchungsform, um theoretische Erkenntnisse aus Empirie
Zu gewinnen:

Die ,rohen” empirischen Daten werden schrittweise in eine in den Daten
begriindete Theorie tiberfithrt. Am Anfang der Forschung steht ein Unter-
suchungsbereich (und keine Hypothese bzw. Theorie). Was in diesem rele-
vant ist, wird sich im Forschungsprozess herausstellen und wird nicht schon
im Vorhinein postuliert bzw. implizit durch Festlegung auf eine Hypothese
bestimmt. (Dilger 2000: 3)

Der von Dilger nach Strauss & Corbin (1996) pointiert zusammengefasste For-
schungsstil entspricht der Konzeption und dem Untersuchungsverlauf der vor-
liegenden Forschungsarbeit. Wahrend des gesamten Forschungsprozesses, in
dem immer wieder Daten erhoben und ausgewertet werden, werden in kleinen
Schritten und nichtlinear aus der Empirie immer wieder Hypothesen gebildet,
verifiziert und falsifiziert, was den Arbeitsprozess als fluide kennzeichnet. So
begann der Forschungsprozess zum Wandel der zeitgendssischen Kunstwelt aus
Indien in den Kunstzentren Berlin, London und Dubai, und verlagerte sich mit
der Konkretisierung ,Kunstfeld” zunéchst auf die Staidte Mumbai und Delhi als
neue Orte der globalen zeitgendssischen Kunst in Indien. Erst im spéteren Ver-
lauf des Forschungsprozesses, um 2015, kam Kochi als dritter Ort hinzu, anhand
dessen ich Aussagen iiber die Kunstwelt in Indien traf: Die KMB in Kochi, die
zu Beginn meiner Forschungen zunichst nur eine Idee in den Koépfen ihrer
Griinder Bose Krishnamachari und Riyas Komu war, entwickelte sich zu einem
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konstitutiven Ereignis der Kunstwelt in Indien. Die KMB ist heute — wie noch
gezeigt werden wird — ein so wichtiges Kunstereignis, dass es die Diskursbildung
zu Biennalen im globalen Kunstfeld mafigeblich beeinflusst. Durch den offenen
und zirkuldren Forschungsprozess des Grounded-Theory-Ansatzes wurde die
Biennale Teil einer neuen Handlungslogik im Feld, die sich an Bourdieus Feld-
theorie und Kapitallehre riickbinden 14sst.

2.2 Datenerhebung und Datenkorpus

Das Erkenntnisinteresse zu Beginn meiner Forschung bestand zunéchst darin,
zu erfassen, wie die Kunstakteur*innen in ihren Tatigkeiten als Galerist*innen,
Kurator*innen, Kritiker*innen, Kiinstler“innen und Sammler*innen die Verande-
rungen ihres Arbeitskontextes ,Kunstwelt® wahrnahmen und darauf reagierten.
In meinen Interviews und informellen Gesprachen mit Akteur*innen themati-
sierte ich Globalisierung, wirtschaftliche Liberalisierung und Mediatisierung
in Bezug auf die Kunstwelt in Indien um herauszufinden, ob die Akteur*innen
sie als prigende Kraft ihrer Arbeitswelt sahen. Uber diese Themen versuchte
ich herauszufinden, was an dem wiederholten Vorwurf, ,die Inder” seien ledig-
lich Produkt des Hypes um zeitgendssische Kunst aus den BRICS-Staaten, wahr
sein konnte. Als ehemalige Mitarbeiterin von Bodhi Art erkannte ich sowohl
einen iiberhitzten internationalen Kunstmarkt als auch eine lokale Kunstszene in
Indien, die sich als Reaktion auf die neue Interaktion mit Akteur*innen des glo-
balen Kunstfelds entwickelte. Die Verzahnung dieser beiden Phanomene sicht-
bar zu machen und die Zusammenhéange zu verstehen war eines der wichtigsten
Ziele meiner Interviews, Gesprache und der teilnehmenden Beobachtung. Um
die Untersuchung thematisch einzugrenzen und bearbeitbar zu halten, klam-
merte ich die Kunstproduktion, also die Ausbildung von Kiinstler*innen, und
die Kunstrezeption, d. h. die asthetische Betrachtung von Kunstwerken, aus und
fokussierte insbesondere auf die Praktiken der Kunstvermittlung zwischen 2000
und 2018, die ich iiber die Perspektive des Kunstmarkts thematisch nochmals
verengte.

2.2.1 Teilnehmende Beobachtung

Die qualitative Methode der teilnehmenden Beobachtung war die wichtigste
Methode fiir meine Datenerhebung. Sie zeichnet sich als Interaktion zwischen
Forscher*in und Forschungsfeld aus und ist sehr geeignet, um erste Antwor-
ten auf die Frage ,Was ist hier eigentlich los?“ (Goffmann 1977:16) zu erhalten.
Bei der teilnehmenden Beobachtung gewinnen Forschende Daten, indem sie in
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einen bestimmten gesellschaftlichen Teilbereich eintauchen und mit dem For-
schungsfeld interagieren, um dariiber Informationen zu sammeln und Wissen
anzuhiufen (vgl. Flick 1995). Dabei ist besondere Sensibilitit beim Bewegen im
und auferhalb des Feldes geboten, um Neuem und Unerwartetem aufmerksam
und offen zu begegnen. Wie bei der Grounded Theory verlangt auch die teilneh-
mende Beobachtung ein gewisses Maf3 an theoretischer Sensibilitat gegeniiber
dem Forschungsgegenstand, um zu erkennen, ,was in den Daten wichtig ist und
dem einen Sinn zu geben® (Strauss & Corbin 1996: 30).

Im Jahr 2010 reiste ich zum ersten mehrmonatigen Forschungsaufenthalt
nach Mumbai und Delhi. Ich schliefle mich der Kunstszene beider Stadte an.
Der Zutritt zum und das Bewegen im Feld verlduft ohne Hiirden, da mich die
Kunstakteur*innen wegen meiner Tatigkeit bei Bodhi Art als vertraute Kunst-
expertin anerkennen. Zusammen mit den fiir meine Interviews ausgewéhlten
Kunstakteur*innen nehme ich im Laufe meiner Forschungszeit an Ausstellungs-
eroffnungen, Symposien und Ereignissen in Museen, Galerien und Kulturinsti-
tutionen und Universititen teil. In den Jahren 2011, 2014, 2015, 2017 und 2018
besuche ich die IAF und 2015 die KMB. Riickblickend stelle ich fest, wie wertvoll
es war, mit vielen der Akteur*innen oft ausfiihrlich tiber die Veranderungen des
Kunstfelds in Indien gesprochen zu haben, sie seit 2010 immer wieder zu unter-
schiedlichen Kunstereignissen an verschiedenen Kunstorten getroffen zu haben
und ihre Entwicklung tiber knapp zehn Jahre hinweg beobachten zu konnen.
Im Kunstfeld, in dem es uniiblich ist, offen tiber Verkaufszahlen zu sprechen
und in dem undurchsichtige Logiken und intransparente Praktiken bei der Wert-
zuschreibung und dem Verkauf von Kunst zirkulieren (Beckert & Réssel 2004),
ist solch ein Vertrauen Grundvoraussetzung, um tatsichlich zielgerichtet ,Hin-
sehen® (Kohl 2000: 111) zu konnen.

Beobachtungen, die ich in Berlin, Mumbai und Delhi bei Bodhi Art machte,
oder die Ergebnisse meiner personlichen Gespriache auf der IAF oder der KMB
iiber die Transformation der Kunstwelt in Indien zeichnete ich als Gedé4chtnis-
protokolle entweder gleich oder kurze Zeit spater im Feldtagebuch auf. Dabei
konnte ich insbesondere Handlungsroutinen und Interaktionsmuster bei den
Praktiken der Kunstvermittlung erfassen. Im Laufe des mehrjihrigen Erhe-
bungsprozesses stellte ich fest, wie sehr die teilnehmende Beobachtung

eine Gratwanderung zwischen Néhe und Distanz [ist], zu der es gehort, die Per-
spektiven der Untersuchungspersonen iibernehmen zu kénnen, aber gleichzei-
tig als ,,Zeuge"“ der Situation Distanz zu wahren. Ohne Néihe wird man von der
Situation wenig verstehen, ohne Distanz wird man nicht in der Lage sein, sie
sozialwissenschaftlich zu reflektieren. (Wohlrab-Sahr & Przyborski 2014: 46)

Dies war zunichst eine Herausforderung, denn ich musste immer wieder pri-
fen, inwieweit ich durch meine Tatigkeit bei Bodhi Art eine allzu vertraute und
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marktorientierte Sicht auf die zeitgenossische Kunstszene hatte — ein Phanomen,
das in der Ethnologie als ,going native® (Girtler 2001) bezeichnet und proble-
matisiert wird. Mit der Grounded Theory hatte ich eine weitestgehend offene
und gegenstandsbestimmte Perspektive gewihlt, mit der es jedoch relativ rasch
klar wurde, wie relevant die Perspektive des Kunstmarkts fiir die Analyse der
Transformation des Kunstfelds in Indien ist: Nach dem Kodieren und standi-
gem Vergleichen und Riickbinden von Daten und Konzepten kristallisierten sich
die Organisationen des priméren und sekundaren Kunstmarkt als geeignetster
Zugang und argumentativer Ausgangspunkt heraus, um Transformationspro-
zesse des Kunstfelds in Indien zu rekonstruieren und zu verstehen.

Obwohl die Gleichzeitigkeit von Beobachten und Beschreiben eine Her-
ausforderung bei der Anwendung der teilnehmenden Beobachtung ist, die
Challinor (2012) ,estranged intimacy“ nennt, konnte ich nach einiger Zeit den
Prozess des ,hanging out® (Reddy 2009: 97) bei Kunstereignissen wie der Bien-
nale oder der Messe so gestalten, dass ich mich im Umgang mit den Akteur*in-
nen, im Kunstfeld mit seinen speziellen Ereignissen und Ritualen sowie im
stichpunktartigen Aufzeichnen meiner Gedéchtnisprotokolle sicher fiihlte.
Besonders mit der teilnehmenden Beobachtung bei der indischen Galerie Isa,
die zeitgenossische Kunst in Mumbai prasentiert, erhielt ich bei feldkonstitu-
ierenden Kunstereignissen oder -institutionen wie beispielsweise einer Kunst-
messe im In- und Ausland Zugang zu nichtsprachlichem Wissen bzw. Text-
wissen von Kunstakteur*innen, die die Kunstszene in Indien vertreten. Denn
die teilnehmende Beobachtung bietet im Gegensatz zu anderen nicht ethno-
grafischen Methoden die Moglichkeit, an verkorpertes und impliziertes Wis-
sen (Berger & Luckmann 2012) zu gelangen, das sprachlich nicht hétte erfasst
werden konnen und das fiir die Erfassung von Lokalisierungsprozessen jedoch
wichtig ist.

Die Diskrepanz zwischen der Adaption einer westlich gepragten Art der
Kunstkultur und der Konstitution einer eigenen Kunstkultur war insbesondere
an den Orten neuer Kunstereignisse wie der IAF in Delhi und KMB in Kochi
zu beobachten. Auch wenn der Wunsch nach einer eigenen Kunstkultur in den
Interviews direkt kommuniziert wurde, so tritt er jedoch vor allem auch in den
Handlungen der Akteur*innen innerhalb ihrer neuen translokalen Arenen auf.
Das zielgerichtete Hinsehen bei Prisentation und Verkauf zeitgendssischer inter-
nationaler Kunst in Mumbai war insbesondere bei den neuen Kunstereignissen
eine wichtige und fruchtbare Art der Erhebung nichtsprachlicher, inkorporierter
Wissensdaten. Dennoch ist es allein mit der teilnehmenden Beobachtung nicht
moglich, nicht alle Themen des Feldes zu entdecken. Um weitere Themengebiete
als Daten zu erheben und sie miteinander zu vergleichen kombinierte ich die
teilnehmende Beobachtung mit qualitativen Interviews und Gesprachen und
einer Dokumentenanalyse.
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2.2.2 Gesprache und Interviews

Um weiteres Wissen zur Transformation von Kunstwelt zu Kunstfeld zu gene-
rieren, fithrte ich von 2010 bis 2018 32 informelle Gesprache, Hintergrundge-
sprache und semistrukturierte Interviews mit ausgewahlten Personen. Zu den
informellen Gespréchen zahle ich solche, die zufallig und seitens des Fragenden
unstrukturiert stattfinden. Das dabei generierte Wissen ist aktiv von den Befrag-
ten freigelegt worden. Im Gegensatz zur teilnehmenden Beobachtung bewirken
Expert*inneninterviews als Form qualitativer Interviews primir Zugange zu spe-
zifischen Wissensvorriten von Akteur*innen. Fiir die vorliegende Untersuchung
sind Expert*innen Kunstschaffende, d. h. Kunstvermittler*innen, Kiinstler*innen,
Sammler*innen, Kritiker*innen, die in Indien Kunst produzieren, sie vermitteln
und rezipieren. Die Auswahl meiner Gesprichspartner*innen folgte entlang des
theoretischen Samplings (Glaser & Strauss 2005) und bedeutet keine theoretische
Vorauswahl vor Untersuchungsbeginn. Vielmehr wihlte ich meine Gespréchs-
partner*innen im Prozess der Datenerhebung und -auswertung aus (vgl. Flick
2007). Damit befand ich mich im zirkuldren Prozess der qualitativen Forschung,
die durch die Abfolge von Datenerhebung, -auswertung und Theorieentwick-
lung charakterisiert ist.

Die Wahl von Expert*inneninterviews als Methode fiir die Erhebung mei-
ner empirischen Daten begriinde ich damit, dass ich die Wahrnehmungen und
Praktiken derjenigen Akteur*innen erfassen und untersuchen wollte, die die
Transformation des zeitgendssischen Kunstfelds beobachteten und maf3geblich
bewirkten. Sie sind Trager*innen von Wissen iiber ein spezifisches Themenge-
biet. Drei Griinde fiir die Wahl von Expert*inneninterviews waren entscheidend:
1. die ausgewahlten Akteur*innen waren Zeug*innen und Produzent*innen des
Wandels; 2. sie verfugten iiber gute Reputation im Kunstfeld; 3. sie besaflen
Expert*innenwissen, das Kontextwissen meines Untersuchungsfelds ist.

Anders als die teilnehmende Beobachtung, die ich zu Beginn meiner Unter-
suchung und spater immer dann einsetzte, wenn es Neuerungen in der Kunst-
welt gab, ist ein Expert*inneninterview zeitlich und 6konomisch weniger auf-
wendig und erméglicht eine ,konkurrenzlos dichte Datengewinnung® (Bogner
et al. 2014: 7). Meine Interviewpartner*innen halte ich fir ,, Kristallisations-
punkte praktischen Insiderwissens® und interviewte ssie ,stellvertretend fur
eine Vielzahl zu befragender Akteure® (Bogner et al. 2014: 7). Zu Expert*innen-
interviews als Erhebungsmethode gibt es nur wenige methodische Grundlagen
(vgl. Bogner et al. 2014: 10), doch seit einiger Zeit entwickelt sich eine Debatte,
deren Teilnehmer*innen das Expert*inneninterview vom Stigma der reinen
Informationsgewinnung befreien und den Fokus auf die Interaktion zwischen
Interviewenden und Interviewten lenken will. Dadurch wird Datenproduktion
durch Expert*inneninterviews als sozialer Prozess betrachtet (vgl. Bogner et al.
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2014: 36). In dieser Debatte verorte ich mich mit meinen Interviews, da diese sich
trotz des Frageleitfadens schnell zu vertrauten Konversationen entwickelten.

Ich halte es fiir sinnvoll, ,den Begriff der Expertin nur fiir solche Personen
zu verwenden, die — soziologisch gesprochen — tiber ein spezifisches Rollenwis-
sen verfigen, solches zugeschrieben bekommen und diese besondere Kompetenz
fiir sich selbst in Anspruch nehmen® (Wohlrab-Sahr & Przyborski 2014: 119). Die
befragten Akteur*innen verfiigten jedoch nicht nur iiber ein spezifisches Rollen-
wissen bzw. spezialisiertes Wissen, sondern die Mehrzahl von ihnen hatte eine
Gatekeeper-Funktion in der Kunstwelt in Indien. Diese besondere Rolle macht
sie zu wichtigen Zeug*innen und Produzent*innen des Wandels der Kunstwelt
in Indien. Wie Bogner et al. (2005) feststellen, verfiigen Expert*innen tiber Deu-
tungsmacht; sie gilt es im Datenerhebungsprozess zu beriicksichtigen und zu
reflektieren. Beiden Ebenen — das spezifische Rollenwissen und die Gatekeeper-
Funktion der Akteur*innen — beriicksichtigte ich bei der Fragetechnik und in
der Darstellung der Datenanalyse. Zum einen erhob ich durch die Interviews
LBetriebswissen“ (Meuser & Nagel 2005: 470) zu historischen und neuen Ereig-
nissen und Kunst mittels gezielter Fragen nach organisationalen Ablaufen oder
Mechanismen in Netzwerken. Zum anderen konnte ich durch die Expert*innen-
interviews Formen der ,Inanspruchnahme, Behauptung und Zuweisung von
Deutungsmacht® (Wohlrab-Sahr & Przyborski 2014: 120), die die Expert*innen
einnehmen (oder nicht), herausarbeiten und analysieren.

Kulturelle Globalisierung ,,von unten® (Burawoy 2000: 337) kommt als dritte
Ebene der Expert*inneninterviews hinzu. Denn in meinem Untersuchungsbereich
fungiert Expert*innenwissen als Kontextwissen (Meuser & Nagel 2005). Das Kon-
textwissen, das die befragten Akteur*innen zur (Trans-)Lokalisierung des Kunst-
felds in Indien preisgaben, tragt dazu bei, die Lokal-Global-Dichotomie aus einer
praxeologischen und damit akteur*innenzentrierten Perspektive im Allgemeinen
(kulturelle Globalisierung) und im Speziellen (Globalisierung der Kunstwelt in
Indien) aufzubrechen, um sie mit den losen Enden des Translokalisierungspro-
zesses zu verflechten. Das Kontextwissen, das notwendig ist, um Strukturen und
Handlungsmuster von Akteur*innen zu verstehen, die sich als Reaktion auf die
kulturelle Globalisierung positionierten und damit das zeitgenéssische Kunstfeld
in Indien verénderten, konnte mittels der Expert*inneninterviews viel intensiver
erhoben werden als mit der teilnehmenden Beobachtung.

Die 32 Expert*inneninterviews mit Kunstakteur*innen in Mumbai, Delhi,
Kochi und London fanden zum Grofteil in deren Arbeitskontexten iber mehrere
Stunden hinweg statt und wurden digital auf Tonband aufgezeichnet. Wir trafen
uns in ihrer gewohnten Umgebung, um eine moglichst natiirliche Atmosphére
mit wenig Briichen zu schaffen, in Galerien und Ausstellungs- oder Biirorau-
men, in Restaurants und Cafés in Mumbai, Delhi und Kochi, also an vertrauten
Orten, an denen die Akteur*innen téglich oder fiir einen begrenzten Zeitraum

55



2 Methodische Zugange: Lokalisierungsprozesse im Feld der Kunst

arbeiteten oder sich gerne aufhielten. Einige Interviews fiithrte ich bei den Inter-
viewpartner*innen zu Hause, auf der IAF und der KMB durch. Die Lange der
Interviews variierte zwischen 50 Minuten und vier Stunden; die Interviews
ebenso wie die Gespriche wurden in englischer Sprache gefiihrt.

Meine Fragen folgten einem semistrukturierten Leitfaden, den ich zuvor
konzipiert hatte. Um flexibel auf die Gesprachssituationen reagieren zu kénnen,
achtete ich darauf, mich nicht zu sehr am Leitfaden zu orientieren. Die Fragen
hatte ich im Kopf, erst am Ende des Gesprachs glich ich sie mit dem Leitfaden
ab: Hatte ich Themenfelder vernachlédssigt? Wenn dem so war, stellte ich die ent-
sprechenden Fragen am Ende des Interviews.

Da ich im Zuge meines qualitativen und rekonstruktiven Forschungsansat-
zes daran interessiert war, wie Akteur’innen den Prozess der Transformation
ihrer eigenen Lebens- und Arbeitswelt erlebten und welchen Sinn sie dieser
Transformation gaben, wihlte ich einen narrativen Einstieg in die semistruktu-
rierten Leitfadeninterviews. Er teilte das Gesprich in zwei Teile. Basierend auf
der Entwicklung des narrativen Interviews nach Schiitze (1983) konnen durch
das Erzahlen selbsterlebter Prozesse die Orientierungsstrukturen des faktischen
Handelns reproduziert werden (vgl. Wohlrab-Sahr & Przyborski 2014: 80). Das
setzt voraus, dass es zwischen dem erzdhlten und dem gelebten Leben(-aus-
schnitt) Analogien gibt (Homologiethese nach Schiitze 1984). Der narrative Ein-
stieg in das Expert*inneninterview ergibt eine interessante Kombination aus
autobiografischen Erzédhlungen Handelnder und Beobachtender und deren Posi-
tionierung zur Globalisierung ihrer Lebens- und Arbeitswelt mit Expert*innen-
wissen zur Transformation des Kunstfelds in Indien. Damit wird der Stellung der
Akteur*innen Rechnung getragen: Sie sind Beobachter*innen und Produzent*in-
nen des Wandels.

Die Eingangsfrage des narrativen Interviewteils bestand in der Auf-
forderung der Befragten, sich vorzustellen und zu charakterisieren, welche
Stellung sie im Untersuchungsfeld besitzen und wie sie dort hingekommen
waren. Nachdem die Erzahlung in Gang gekommen war, wurde sie so lange
aufrechterhalten, bis sie von selbst versiegte. Die néchste Phase bestand aus
gezieltem Nachfragen zum Erzahlten. Dem folgte als zweiter Interviewteil die
Er6ffnung des Leitfadeninterviews (Themenfelder und Fragen siehe Anhang).
Meine Fragen zielten darauf ab, zu drei groflen Themen erste Informationen
iiber Wahrnehmungen und Praktiken zu sammeln: 1. die Verdnderung der zeit-
gendssischen Kunstwelt seit 1990; 2. das Verhaltnis von Medien, Markt und
zeitgenossischer Kunst in Indien; 3. die Funktion zeitgendssischer Kunst in der
indischen Gesellschaft.
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2.2 Datenerhebung und Datenkorpus

2.2.3 Datenkorpus

Der Datenkorpus fiir die vorliegende Arbeit wurde gemaf3 der Grounded Theory
nicht anfangs festgelegt, er wurde im Prozess der Datenerhebung und -auswer-
tung bestimmt und erweitert. Neben Feldtagebucheintragen, Protokollen und
Audioaufzeichnungen von Interviews und Gesprachen besteht er aus Dokumen-
ten individueller und kollektiver Akteur*innen und Kunstorganisationen, Zeit-
schriften und Magazinen zur zeitgendssischen Kunst und Medienberichten iiber
Kunstakteur*innen und -ereignisse (online und gedruckt). Zudem machte ich
von der IAF und KMB Fotografien.

Zu den Dokumenten z&hlen Internetauftritte einzelner und organisationaler
Akteur*innen sowie der IAF und der KMB, diverse Katalogtexte zu Ausstellun-
gen und schriftliche und miindliche Vortrdge im Rahmen von Symposien und
Konferenzen zur zeitgendssischen Kunst in Indien. Die Konzeption von Kunst-
magazinen, einzelne Blogeintrage sowie Pressestimmen zu Kiinstler*innen und
Kunstwerken und deren jiingste Entwicklung im globalen Kunstfeld - insbeson-
dere auf dem internationalen Kunstmarkt — sind ein weiterer Teil des Datenkor-
pus zu Textdokumenten.

Wie meine empirischen Daten zeigen, ist die mediale Kommunikation
iiber zeitgendssische Kunst ein wichtiges Thema der vorliegenden Forschungs-
arbeit, da sie neue translokale Diskursraume fiir die zeitgendssische Kunst bildet.
Medien, hier verstanden als Technologien?, die die Kommunikation tiber Kunst
erweitern, sind dafur verantwortlich, dass das Kunstfeld in Indien tiber seine
lokalen Grenzen hinaus sichtbar gemacht wird. Dies tun Medien insbesondere
in ihrer Funktion als Ausdrucks-, Speicher- und Transportmedien (Bergmann
2011: 13). Dazu zéhlen in meinem Forschungsfeld gedruckte und Onlinearti-
kel, Archive und Magazine, die sich mit der zeitgenossischen Kunst in und aus
Indien beschaftigen: Das Critical Collective Online Archiv, das Art Asia Archive,
das TAKE on Art-Magazin, das Art India Magazine, die Wochenendbeilage Times
of India Crest Edition und einzelne Artikel der Berichterstattung zur Kunst aus
Indien.

Die Bedingungen fiir die Entstehung der medialen Kunstkommunikation
wandelten sich im Zuge der wirtschaftlichen Liberalisierung in Indien stark und
fuhrten zu einem Anstieg von Medien, die zeitgendssische Kunst zielgerichtet

27 In meiner Forschung verwende ich einen engen, technologiegebundenen Medien-
begriff, der sich auf die Kommunikation von Kunst bezieht. Auch wenn ich Luhmanns
Theorie, dass Kunst auch Medium ist, da sie kommunizieren kann und muss, um Kunst zu
sein, durchaus fir sinnvoll erachte, lasse ich Kunstwerke als Medien im Rahmen dieser
Arbeit aus.
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einem neuen Publikum prasentieren. Dies l4sst Aussagen {iber die gesellschaft-
liche Relevanz des neuen Teilbereichs ,Kunst® zu, in dem die Mittelschicht und
Oberschicht zu neuen Adressaten der Kommunikation iiber Kunst werden. Im
Forschungsprozess zeigte sich, wie konstitutiv unterschiedliche mediale Rdume
fir das Produzieren von Wissen zu zeitgenossischer Kunst in Indien sind und
wie sie aktiv dazu fithren, dass allméhlich eine neue Offentlichkeit fiir zeitgenos-
sische Kunst und ihr Publikum entsteht.

Der Datenkorpus vereint demnach unterschiedliche Datenformen, die dazu
beitragen, dass im Rahmen der Grundlagenforschung zur Transformation des
Kunstfelds in Indien vielfaltige Perspektiven auf und thematische Ankniipfungs-
punkte an den Untersuchungsgegenstand entstehen.

2.3 Datenauswertung und -darstellung

Falls nicht anders gekennzeichnet sind alle Interviewaussagen, die ich fir die
Darstellung meiner Ergebnisse verwende, anonymisiert. Dies entstand auf
Wunsch meiner Interviewpartner*innen und sollte ihnen bei sensiblen The-
men Vertrauen garantieren. Um die Anonymisierung zu garantieren, die ,kaum
mehr Riickschliisse auf die Interviewten® (Patzold 2005: 0.S.) zuldsst, verwende
ich nur wenige transkribierte Zitate und Passagen. Zudem habe ich fir jede™n
Gesprichspartner®in, der*die anonym bleiben mochte, eine Chiffre zur Identifi-
kation erstellt. Die Chiffre besteht aus einem erfundenen Eigennamen, dem Jahr
des Interviews und ggf. einer Zeilenangabe, sofern das Interview transkribiert
wurde: BANDRALF 2010: 28. Da es sich um eine gro3e Datenmenge von knapp
40 Audiostunden handelt, wurden nicht alle Interviews transkribiert, sondern
auch zusammengefasst und in Einzelfillen entlang der Audiodatei ausgewertet
(vgl. Kuckartz 2003: 586).

Grounded Theory ist nicht nur Forschungsstil, sondern auch Art und Weise,
wie ich meine Daten auswerte. Dazu orientiere ich mich an der Weiterfithrung
der Grounded Theory nach Strauss & Corbin (1996) und deren Empfehlung,
die Methode nicht starr, sondern so elastisch anzuwenden, wie es der spezielle
Zuschnitt auf das Forschungsvorhaben und der Verlauf des Forschungsprozesses
zulassen. Die Analyse der Daten zielt darauf ab, die ausgewiahlten Akteur*in-
nen in ihrem veranderten Kontext fiir Arbeit und Leben zu verstehen und ihre
Positionierungen darin zu erfassen. Darauf aufbauend werden die Konzepte, die
im Material ,gefangen® (Hildebrand 2004: 178) sind, durch das Kodierverfahren
(in der Grounded-Theory-Methodologie als Datenanalyse bezeichnet) entdeckt,
befreit und als empirieverankerte Theorie herausgestellt.

Anders als beispielsweise beim Verfahren der qualitativen Inhaltsanalyse
werden bei der Grounded-Theory-Methodologie keine existierenden Kategorien
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zur Kodierung der Daten verwendet. Die Kodes (auch Kategorien genannt) des
Analyseverfahrens bilden sich erst im Verlauf der Empirieanalyse. Dieser Schritt
ermoglicht es, weitestgehend ohne theoriegeleitete Vorannahmen das noch
wenig untersuchte Forschungsfeld zu erkunden und Muster des Handelns, Den-
kens und Wahrnehmens zu entdecken. Die so gebildeten Kategorien werden im
weiteren zyklischen Analyseprozess nach und nach erweitert bzw. spezifiziert,
miteinander verglichen, verdichtet und abstrahiert, bis eine oder mehrere Kern-
kategorien entworfen werden kénnen (vgl. Corbin & Strauss 1996).

Die Analyse des Datenkorpus resultierte in zwei miteinander zusammen-
hiangende Kernkategorien, die die Basis meiner Ergebnisse bilden und im Fol-
genden knapp vorgestellt werden, um zu verdeutlichen, wie ich die Grounded-
Theory-Methode fiir die Auswertung einsetzte. Meine beiden Kernkategorien
begegneten mir zu Beginn des Forschungsprozesses als Invivo-Kodes?®, doch
ihre Relevanz als Kernkategorie erfasste ich erst gegen Ende der Analyse. Es
handelt sich um die Kernkategorien ,Absenz von und Wunsch nach staatlicher
Infrastruktur und Unterstiitzung (state infrastructure, state support) der zeitge-
nossischen Kunst in Indien® und ,Absenz von und Wunsch nach eigener Kunst-
und Museumskultur (national art culture, own museum culture)*. Beide Katego-
rien charakterisierten zunichst die zeitgenossische Kunstwelt in Indien und sind
Interviewaussagen zufolge ihr Spezifikum. Gegen Ende des Analyseprozesses
bildeten sie den Schliissel zum Verstindnis dariiber, nach welchem Muster die
Transformation im Feld der zeitgendssischen Kunst in Indien ablduft und wer
bzw. welche Prozesse die Triebfeder dieser Transformation sind. Die Erkenntnis,
dass die Transformation der Kunstwelt in Indien nicht nur daraus resultierte,
dass sich die Moglichkeiten fiir Kunstakteur*innen mafgeblich veréndert hatten,
sondern auch daraus, dass die Kunstakteur*innen einer Handlungslogik nach-
eiferten, die das indische Feld der Kunst mit dem globalen (westlichen) Feld der
Kunst verflicht, wére durch ein inhaltsanalytisches Verfahren einer Dokumen-
tenanalyse kaum sichtbar geworden.

Diesen Umstanden tragt auch die Erzéhlperspektive in dieser Arbeit Rech-
nung. Die Herausforderung fiir mich als Forscherin, im Forschungsprozess zwi-
schen Nahe und Distanz zu balancieren, spiegelt sich im Oszillieren zwischen
einer eher objektivierenden Darstellungsweise, die auf die Konstitution eines
Ausschnitts der Realitit abzielt, und zwischen der bekennenden Erzihlperspek-
tive (confessional tale, van Maanen 1988), einer Darstellungsweise, die den*die
Forscher*in im Analyseprozess und beim Generieren von Konzepten sichtbar

28 Invivo-Kodes stammen gemifl der Grounded-Theory-Methodologie direkt aus der
Datenquelle (Mruck 2009) und sind oft bildhafte und pragnante umgangssprachliche Deu-
tungen von Phanomenen.
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macht. Das bedeutet, dass ich eine rekonstruierte Realitat aus Akteur*innensicht
und meinen Beobachtungen zum Wandel der Kunstwelt in Indien entwerfe und
sie durch das Schreiben mit der Ich-Nennung als subjektive und sozial konstru-
ierte Erfahrungen wieder aufbreche.

2.4 Reflexion zum Forschungsprozess

Es ist der Forscher, der mit seinem Vorwissen ein bestimmtes Untersuchungssegment
auswdhlt, er ist es, der Fragen stellt, Beobachtungen aufschreibt oder die Kamera in
einem bestimmten Winkel positioniert. Der Forscher hat also an dem, was er als Daten
vor sich hat, wesentlichen Anteil, mit der Folge, dass er sich in seinen Daten immer auch
selbst begegnet. (Bergmann 2011: 2)

Forschungsergebnisse sind stets mit der eigenen Person und Wissen verbunden
ist, womit eine reflexive Beziehung zum Untersuchungsgegenstand vorliegt.
Meine Beziehung zum zeitgendéssischen Kunstfeld in Indien ist von der Besonder-
heit geprigt, dass ich im ethnologischen Sinne sagen kann: ,Ich war wirklich da.
(vgl. Bender & Zillinger 2015: XLIV) Die personlichen Erfahrungen im zeitge-
nossischen internationalen Kunstfeld und im Feld der zeitgendssischen Kunst in
Indien statten mich mit einer Feldprasenz aus, die mir wahrend des gesamten For-
schungsprozesses erméglichte, ,die Beziehung zwischen Forschung, Forschenden
und Beforschten als Erkenntnisrelation zu reflektieren® (Bender & Zillinger 2015:
XLIV).

Zu Beginn meiner Forschung betrat ich das Feld in meiner Funktion als
Kunsthistorikerin und Kuratorin. Kurz zuvor, in den Jahren 2008 und 2009, war
ich fiir Bodhi Art in der Kunstvermittlung insbesondere in Berlin, aber auch in
New York und Singapur titig gewesen. Im spiteren Forschungsverlauf énderte
sich meine Rolle dahingehend, dass ich als Kunsthistorikerin und Kuratorin fiir
unterschiedliche Organisationen und deren Projekte in Indien bei der Priasen-
tation und dem Verkauf von Kunst beratend, koordinierend und beschreibend
behilflich war. Seit 2011 stehe ich einer indischen Galerie beratend zur Seite,
die internationale Kiinstler*innen in Mumbai und auf Messen in Delhi und Abu
Dhabi prasentiert. Meine langjahrigen und diversen Verbindungen mit Kunst-
akteur*innen gereichte mir im Forschungsprozess eher zum Vorteil als zum
Nachteil: Das ethnologische ,Ich war wirklich da“ sehe ich in Reflexion auf den
Forschungsprozess nicht als ,Verunreinigung des Forschungsprozesses (...), son-
dern als seine eigentliche Stirke” (Bender & Zillinger 2015: XLIV). Durch meine
Arbeitserfahrung bei Bodhi Art und meine Teilnahme am Kunstfeld in Mum-
bai und Delhi konnte ich nicht nur Vorannahmen und -kenntnisse bilden, son-
dern begegnete auch vielen Kunstakteur*innen und baute zu ihnen Vertrauen
auf. Ich sammelte Arbeitserfahrungen mit Kiinstler*innen in Indien und deren
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2.4 Reflexion zum Forschungsprozess

Werken und Praktiken, machte mich im Zuge des Galerieaufbaus in Berlin mit
den Strukturen von Bodhi Art in Delhi und Mumbai vertraut und war bei vielen
Gesprichen iiber und mit Akteur*innen des indischen Kunstfelds zur verinder-
ten Realitét des indischen Kunstgeschehens anwesend. Dies verhalf mir zu einer
breit angelegten und dennoch tiefergehenden Kenntnis zu meinem Forschungs-
gegenstand und -feld und resultierte in einer hohen theoretischen Sensibilitat,
die Voraussetzung fiir Erfolge mit der Grounded Theory ist.

Die vorliegende, ethnografisch angelegte Forschung ist eine Kooperation
zwischen den Akteur*innen und mir als Forscherin, die auf Vertrauen basiert.
Wihrend sich die befragten Akteur*innen sicher fithlen miissen, dass ich die
Kompetenz besitze, ihre Antworten zu erfassen und zu kontextualisieren, musste
ich als Forscherin stets Vertrauen und Expertise zeigen, aber dennoch Distanz
wahren, um mich nicht unreflektiert an das Feld anzupassen (vgl. Flick 1995).

Durch den zirkuldren Forschungsprozess, der sowohl Kennzeichen der eth-
nografischen Feldforschung als auch der Grounded Theory ist, war ich zwischen
2010 und 2018 nicht nur immer wieder zur Datenerhebung im Feld unterwegs,
sondern konnte die Ergebnisse der Datenauswertung in situ mit einem von mir
ausgewdhlten Phidnomen wie der IAF abgleichen, neue Perspektiven darauf
gewinnen und vor allem zeitweise auch den Standpunkt wechseln: Wahrend ich
in Berlin erleben konnte, wie das dortige Publikum auf Kunst aus Indien reagiert,
konnte ich in Mumbai beobachten, welche Reaktionen auf Kunst aus Berlin oder
London erfolgten. Auch meine Teilnahme an der IAF, am Messestand der Gale-
rie Isa, er6ffnete mir eine neue Sicht auf die Organisation und Konzeption der
Kunstmesse als neu positioniertes Kunstereignis Indiens. Die Herausforderung,
die meine berufliche Nihe zum Forschungsfeld mit sich brachte, lag darin, die
Gratwanderung zwischen erlebter Nahe und gewiinschter Distanz zum For-
schungsgegenstand zu bewaltigen.

Qualitative Verfahren der empirischen Sozialforschung sind ein Balance-
akt zwischen Nihe und Distanz — insbesondere, wenn sich der*die Forscher*in
wie in meinem Fall ethnografischer Methoden der Datenerhebung bedient. Mein
Forschungsinteresse resultiert aus der praktischen Interaktion mit dem Unter-
suchungsgegenstand, die kurz vor und auch wihrend des Forschungsprozes-
ses stattfand. Aufgrund der praktischen Erfahrungen auf dem Gebiet meines
Untersuchungsgegenstandes war mir von Beginn an bewusst, dass das, was
ich erforsche, immer auch von meinen Erfahrungen mit der zeitgendssischen
Kunstwelt in Indien gepragt ist. Im Forschungsprozess war ich gefordert, meine
Datenerhebung und -analyse unterschiedlichen Dimensionen von Reflexivitat
zu unterziehen. Auf der Ebene der Erkenntnisvoraussetzung, die mich als For-
scherin betrifft, musste ich eine reflektierte Haltung zwischen erlebter Nihe und
gewunschter Distanz zum Forschungsgegenstand einnehmen, eine Dynamik,
die meiner Rolle als Datensammlerin und -analytikerin einen hohen Grad an
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Reflexivitat abverlangte. Ich orientierte mich an Jorg Bergmanns (2011) Ausfiih-
rungen dazu. Er sieht in den qualitativen Verfahren empirischer Sozialforschung
eine konstruktivistische und damit realismuskritische Haltung, ein Verstindnis
von qualitativer Forschung, das ich im Prozess beriicksichtigte. Damit zeigt sich
noch einmal, dass ich aufgrund meiner praktischen Erfahrungen im Untersu-
chungsbereich die geforderte Sensibilitdt fir das Forschungsfeld mitgebracht
habe, um Aussagen iiber den Transformationsprozess von Kunstwelt zu Kunst-
feld in Indien zu treffen.
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3 Ausdifferenzierung und Institutionalisie-
rung der Kunstwelt in Mumbai und Delhi

Die Okonomisierung und Globalisierung des nationalen Marktes fiir moderne
und zeitgendssische Kunst aus Indien sind entscheidende Wegbereiter fiir die
strukturelle Ausdifferenzierung in eine translokale, professionalisierte Kunst-
welt. Besonders gut ist dieser Prozess anhand einer Beschreibung der Kunst-
marktpraktiken in Mumbai und Delhi zu erfassen. Die Akteur*innen des
Kunstmarkts, allen voran die Galerist*innen und Sammler*innen, die mit ihren
Wahrnehmungen und Praktiken direkt auf Prozesse der Okonomisierung und
Globalisierung reagieren, stehen in Kapitel 3 im Zentrum.

Den Grofiteil der Interviews fithrte ich 2010, zu einem Zeitpunkt, als der Boom
des indischen Kunstmarkts mit der weltweiten Finanzkrise schlagartig vorbei war,
und es Zeit und Grund gab, die Ereignisse der vergangenen Jahre zu reflektieren.
Damit konzentriert sich das Kapitel 3 auf die Beantwortung von zwei Fragen: Wie
positionieren sich die Akteur*innen in der Kunstwelt im Kontext der Transforma-
tion, und wie (re-)agieren sie darauf? Mittels ihrer Antworten entsteht ein erster
Uberblick tiber die Strukturen (insbesondere des Kunstmarkts), die dadurch fiir die
zeitgendssische Kunst in Indien zwischen 2000 und 2018 entstanden sind.

In Kapitel 3.1 und 3.2 wird deutlich, dass das Interesse der internationa-
len Kunstwelt an zeitgenossischer Kunst aus Indien und der neue Kontext des
Globalen als entscheidende Verdnderungen wahrgenommen werden. Durch
die Erzahlungen zeigt sich in Kapitel 3.3, dass die befragten Kunstakteur*innen
iberwiegend iiber Ressourcen verfiigen, die sie im neuen translokalen Interak-
tionsraum der zeitgendssischen Kunst als soziales und kulturelles Kapital einset-
zen konnen. Kapitel 3.4 stellt die Kritik von Akteur*innen zur Rolle des Staates
im Feld der zeitgendssischen Kunst dar. Staatliche Unterstiitzung wird als unzu-
reichend und abwesend empfunden. Die Reaktion darauf ist der Versuch, diese
Leerstelle insbesondere im Bereich der inhaltlichen Kunstvermittlung zu fiillen.
Diese Praktiken werden in Kapitel 3.5 vorgestellt, wobei besonderes Augenmerk
auf den Praktiken der Auktionshiuser und der indischen Galerie Bodhi Art liegt.

Erschienen in: Jamila Adeli: Kunst, Markt, Kommunikation: Die zeitgendssische 63
Kunstwelt in Indien im Wandel (2000-2018). Heidelberg: CrossAsia eBooks, 2021
(Media and Cultural Studies, Band 2). DOI: https://doi.org/10.11588/xabooks.849
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3 Ausdifferenzierung und Institutionalisierung der Kunstwelt in Mumbai und Delhi

3.1 ,,WWestern Interest* als neuer lokaler Kontext

Wihrend meiner Datenerhebung herrschte eine gemischte Stimmung unter
den Akteur*innen: Einerseits waren sie noch im Rausch des Booms, der seit
dem Jahr 2000 ihr Lebens- und Arbeitsfeld durchdrang. Andererseits war vie-
len bereits klar, dass es sich bei der weltweiten Rezession um einen tiefen Ein-
schnitt in die zeitgendssische Kunstwelt und damit in ihr Arbeitsfeld handelte.
Die Interviewauswertung verdeutlichte zunachst vor allem, dass Globalisierung
als Metaprozess fiir zeitgenossische Kunst als positiv und stark pragende Kraft
bewertet wurde. Thre Wirkkraft sahen Akteur*innen wie folgt: Zum einen rich-
teten sie ihren Blick auf die neuen Verflechtungen mit der Kunstwelt aufier-
halb Indiens. Zum anderen nahmen sie Globalisierung als Phianomen wahr,
das sich innerhalb der Kunstwelt in Indien deutlich manifestierte. Mit ihrem
Blick auf Globalisierung und zeitgenossische Kunst aus Indien fokussierten sie
deren Sichtbarkeit und Partizipation in der globalen Kunstwelt. Auch wenn die
moderne und zeitgendssische Kunst seit 1990 durch Ausstellungen und Kiinst-
leraustauschprogramme auflerhalb Indiens international sichtbar wurde, so
bemerkten die Akteur*innen ab dem Jahr 2000 — insbesondere durch die Glo-
balisierung des Kunstmarkts — einen deutlichen Anstieg der Sichtbarkeit und
Partizipation zeitgendssischer Kiinstler*innen aus Indien. Bei dieser Wahrneh-
mung spielte die mediale Aufmerksamkeit um die zeitgenossische Kunst aus
Indien zwischen 2003 und 2009 eine bedeutende Rolle. In dieser Zeit wurde
nicht nur sehr viel iiber Kunst und ihren Boom in Indien berichtet. Auch das
Miteinbeziehen von Kunstwerken aus Indien in Uberblicksschauen stieg merk-
lich an.*” Die Akteur*innen freuten sich iiber die stirkere Prisenz moderner
und zeitgendssischer Kunst aus Indien in etablierten Kunstzentren wie Lon-
don, Paris und New York. Sie deuteten diese Entwicklung nicht nur als will-
kommene Verflechtung zwischen der Kunstwelt in Indien und der des Westens,
sondern auch als Ausgangspunkt fiir die ab dem Jahr 2000 rapide ansteigende
Ausdifferenzierung der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien. In ihren Antwor-
ten bezogen sie sich auf die Verdnderungen, die sich fiir ihre eigenen Arbeits-
und Lebensbereiche vor Ort ergaben. Konkret sprachen sie tiber den Wandel
von Praktiken und Diskursen in der zeitgendssischen Kunst, — ein Prozess, der
mafBgeblich vor dem Hintergrund der Mediatisierung und Okonomisierung der
Gesellschaft in Indien stattfand.

29 Eine systematische Analyse der ansteigenden Prasenz moderner und zeitgendssischer
Kunst aus Indien in Uberblicksschauen wire ein interessanter Beitrag zur Erforschung
der Manifestation kultureller Globalisierung im Bereich des globalen Ausstellungscircuits
und institutioneller Museumssammlungen.
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3.1 ,Western Interest“ als neuer lokaler Kontext

Durch die Einbindung in grofie Ausstellungsprojekte zur Gegenwartskunst
aus Indien geriet die Nation Indien seit dem Jahr 2000 verstérkt ins Bewusstsein
der internationalen Kunstwelt, und damit auch die indische Gesellschaft, Wirt-
schaft, Politik, Kultur, Kunstgeschichte und aktuelle Kunstproduktion. Die fol-
gende Aufzéhlung von Ausstellungen, in denen zeitgenossische Kinstler*innen
aus Indien gezeigt wurden, offenbart, welche Orte und Institutionen der Kunst-
welt interessiert waren, Gegenwartskunst aus Indien in ihr Programm aufzu-
nehmen.

— Century City: Art and Culture in the Modern Metropolis, Tate Modern, London,
2001

— Kapital & Karma. Aktuelle Positionen indischer Kunst, Kunsthalle Wien,
Wien, 2002

—  Body.City.subTerrain: Artworks in the cityfold, Haus der Kulturen der Welt,
Berlin, 2003

—  Indian Summer, Ecole des Beaux Arts, Paris, 2004

—  Edge of Desire: Recent Art in India (Wanderausstellung mit Beginn in Perth,
andere Orte lagen in Mexiko, USA und Indien), Beginn 2004

—  Amrita Sher-Gil: An Indian Artist Family in the 20" Century, Haus der Kunst,
Minchen; Tate Modern, London, 2006

—  Hungry God: Indian Contemporary Art (Wanderausstellung), Peking; Onta-
rio Busan, Beginn 2006

—  Indian Highway, (Wanderausstellung), Beginn Serpentine Galleries, London,
2008

— Paris-Delhi-Bombay, Centre Pompidue, Paris, 2011

Es handelte sich bei den Ausstellungen insbesondere um Uberblicksausstellun-
gen, die dafiir konzipiert waren, den*die Betrachter”in in die weitestgehend
unbekannten und unterschiedlichen Kunstproduktionen Indiens und in deren
spezifische Kontexte einzufiihren. Sie sind interessant, weil sie zeitgendssische
Kunstwerke prisentierten, die zuvor in Indien meist noch nicht zu sehen gewe-
sen waren. Dies lag zum einen daran, dass es sich — wie in der Kunstwelt {iblich -
oftmals um Auftrags- bzw. ortsspezifische Arbeiten handelte. Zum anderen lag es
daran, dass es in Indien zu dieser Zeit nur sehr wenige Institutionen gab, an denen
unabhingig von kommerziellen Vermittlerinnen (Galerien) zeitgendssische
Kunst mit aktuellen Themen gezeigt werden konnte. Hier zeigt sich ein Wert der
kulturellen Globalisierung und des globalen Kunstfelds: Im Ausland wurde den
Kinstler*innen eine Infrastruktur fiir die Zirkulation ihrer Kunstwerke gestellt,
die sie in ihrem eigenen Kontext erst ausbildeten, aber bereits brauchten, um
auflerhalb Indiens gesehen zu werden. Zudem eroffnete sich ihnen ein Moglich-
keitsraum fiir ihre kiinstlerische Praxis. Ein Blick auf die Kiinstler*innenliste der
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Ausstellungen zeigt, dass es sich um eine mehr oder weniger kohéarente Kiinst-
ler*innengruppe handelte: Bhupen Khakhar, Nalini Malani, Atul Dodiya, Subodh
Gupta, Bharti Kher, Jitish Kallat, Reena Saini Kallat, Shilpa Gupta, Sudarshan
Shetty, Anita Dube, Sheela Gowda, Pushpamala N., Rags Media Collective.*

Damals wie heute besaflen nur wenige Institutionen in den Kunstzentren
des Westens Sammlungen moderner und zeitgendssischer Kunst aus Indien.*
Das bedeutete fiir die Organisator*innen und Kurator*innen, dass sie die Kunst-
werke und deren kulturellen Kontext zunichst ,iibersetzen” und in den west-
lichen Kunstdiskurs eingliedern mussten. Presse-, Katalog- und Wandtexte
wurden als Ein- und Uberblick in und iiber die indische Kunstwelt konzipiert.
Beschrieben wurden die Kunstwerke oftmals im Kontext der Komplexitat der
indischen Gesellschaft und ihrer rasanten Transformation seit den 1980er Jah-
ren. Ein Beispiel fiir solch eine einfithrende und kontextualisierende Textpraxis
ist der Pressetext, der anlésslich der Ausstellung subTerrain: artworks in the city-
fold im Haus der Kulturen der Welt in Berlin erschien:

Indiens Megastéidte sind Schauplitze rasanter gesellschaftlicher und kultu-
reller Umbriiche und Entwicklungen. Im Spannungsfeld zwischen Globali-
sierung, lokalen Traditionen und neu gestalteten Lebensraumen wird hier
seit Jahren von einer neuen Generation von herausragenden Kiinstlern und
Intellektuellen experimentiert und weitergedacht.

Diese zeitgenossische urbane Kunst und Kultur Indiens steht im Mittel-
punkt des Herbstprogramms body.city — Neue Perspektiven aus Indien im
Haus der Kulturen der Welt: Prominente indische Kuratoren stellen mit Aus-
stellungen, Theaterauffithrungen, Konzerten, Konferenzen, Filmen, Lesungen
und Jugendworkshops vom 19. September bis 16. November 2003 erstmals
in Deutschland die aktuelle indische Kunstszene umfassend vor. (Haus der
Kulturen der Welt 2018)

Die Gegeniiberstellung ,rasante Umbriiche und Entwicklungen in der indi-
schen Gesellschaft - Weiterdenken und Experimentieren von Kiinstler*innen
und Intellektuellen® verdeutlicht, wie unspezifisch Indien und seine Kunstpro-
duktion vom lokalen Publikum wahrgenommen wurden. So unspezifisch, dass
das Haus der Kulturen der Welt sich zu solch vorsichtiger Anndherung an die

30 Interessanterweise vertrat diese Kinstler'innengruppe die kommerzielle Galerie
Bodhi Art. Dies deutet auf eine starke Wechselwirkung ab 2005 zwischen Bodhi Art als
erstem sogenanntem Global Player der Kunstwelt in Indien und der globalen Kunstwelt
hin.

31 Eine systematische Erforschung dazu wére hier fiir die Interaktion zwischen der Zir-
kulation der zeitgenéssischen Kunst zwischen dem Globalen Siiden und dem Globalen
Norden sehr aufschlussreich.
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Kunstproduktion hinreiffen lief3. Der zitierte Pressetext lasst die Annahme zu,
dass es neben einer ersten Begegnung mit moderner und zeitgenossischer Kunst
weniger um eine historische, dsthetische und formale Auseinandersetzung mit
den Werken ging, sondern darum, die Verdnderungen Indiens am Beispiel von
Kunstwerken zu veranschaulichen.

Die fehlende kunsttheoretische und die sparliche kunstgeschichtliche Ausei-
nandersetzung der Museen und Galerien fithrte vor allem dazu, dass die moderne
und zeitgenossische Kunst aus Indien nicht um ihrer selbst willen, sondern als
gesellschaftliche Visualisierung von Themen wie Identitdtskonstruktion oder
Transkulturalitit wahrgenommen wurde. Diese Vermutung belegt Bublatzky
(2014) in ihrer Ethnografie zur Wanderausstellung Indian Highway. Sie stellt fest,
dass — wie so oft in diesem Genre - die Funktion des Ausstellungskatalogs vor-
rangig darin gesehen werde, in die aktuelle Kunstproduktion des Landes einzu-
fihren, um in dem*der Betrachter*in ein Verstandnis fir die Arbeiten zu wecken:
»(It) was meant to be a conscious and profound contribution to the theoretical
and practical field of contemporary art in India and South Asian subcontinent.
(Bublatzky 2014: 25) Dieses Ziel dekonstruiert Bublatzky in ihrer Untersuchung
und arbeitet heraus, dass der Ausstellungskatalog mafigeblich daran beteiligt
ist, in die Kunstwerke westlich konstruierte ,Indianness® einzuschreiben. Die
Zuschreibung des Indischseins erfiille die Erwartungen, die ein nichtindisches
Publikum an die Gegenwartskunst aus Indien habe. Zumindest konstruierten die
verantwortlichen Kurator*innen die Existenz eines solchen Publikums, indem
sie diese Textart weiter produzierten (vgl. ebd.: 28). Hans Belting bezeichnet die
Praxis der Zuschreibung ethnischer Eigenschaften als ethnic labelling (2009: 39),
das nicht nur eurozentrisch, sondern auch eine Form von Marketing sei. Er fithrt
aus, dass die ethnische Etikettierung von Kinstler*innen die Aufmerksamkeit fiir
die Kunstproduktion aus den Schwellenldndern der Kunst erhéhen solle: ... dif-
ference, with the label of a foreign culture, has become marketable and thus an
entrance ticket for newcomers on the art market (Belting 2009: 39) Diese Praxis
begann mit der wachsenden Definitionsmacht der grofien, international tatigen
Auktionshiuser, die mit Beginn des 21. Jahrhunderts zeitgendssische Kunst aus
nichtwestlichen Léndern als neue Verkaufskategorie in ihr Programm aufnah-
men.

Die befragten Akteur*innen der Kunstwelten in Delhi und Mumbai stan-
den dieser Art von Ausstellungen und Kontextualisierungen mit gemischten
Gefiihlen gegeniiber, da der Boom um die zeitgenossische Kunst aus Indien viele
Zuschreibungen generierte, durch die sich vor allem die Kiinstler*innen nicht
adaquat charakterisiert fithlten. Sie wurden als ,indische Kiinstler beschrieben
und aufgrund ihres Produktionskontextes in Indien auf eine bestimmte indische
Thematik oder Asthetik reduziert. Obwohl die Akteur*innen nicht bestritten,
dass der spezifische kulturelle Kontext ihre Kunstwerke entscheidend prage
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(vgl. Audiotranskript, WHEELA 2010: 8), kritisierten sie, dass sie auf ihn redu-
ziert und ihre Arbeiten nicht in einen formal-ésthetischen Diskurs eingebunden
wiirden.

Generell lasst sich fur die Akteur*innen festhalten, dass die Tatsache, dass
zeitgendssische Kunst aus Indien ab 1990 im internationalen Ausstellungscir-
cuit sichtbarer und in den etablierten Kunstzentren und -institutionen des Wes-
tens ausgestellt und besprochen wurde, in der ersten Dekade des 21. Jahrhun-
derts fiir die befragten Akteur*innen eine bedeutende Rolle spielte, vor allem
fiir deren Positionierung in der globalen Kunstwelt. Die Erfolge des nationalen
Kunstmarkts und die internationale Resonanz auf die kiinstlerische Praxis in
Indien ermutigten vor allem Kiinstler*innen, Sammler*innen und Galerist*in-
nen, ihre Tatigkeiten weiter zu verfolgen, sie vor Ort und international auszu-
bauen®? oder sich neu zu orientieren. Aus ihren Antworten wird deutlich, dass
sich durch die Prozesse der Globalisierung nicht nur Verflechtungen, sondern
auch neue Riume fir zeitgendssische Kunst aus Indien und deren Praktiken
gebildet haben.

Trotz ihrer Kritik am Umgang mit Kiinstler*innen aus Indien erkannten
die Akteur*innen an, dass das Interesse des Auslands bzw. die Inklusion von
Kiinstler*innen aus Indien in die genannten Uberblicksschauen die zeitgends-
sische Kunst aus Indien tiberhaupt erst aus der territorialen Begrenzung befreit
und in den etablierten und renommierten Kunstinstitutionen des Westens
bekannt gemacht hat. Die Ausstellungen in London, Tokio, New York oder Paris
seien dafiir verantwortlich, dass die zeitgendssische Kunstproduktion aus Indien
ins Bewusstsein der globalen Kunstwelt geriickt sei (vgl. BANDRALF 2010:
[00:28:49]).

Die Globalisierung der zeitgendssischen Kunst(-welt) in Indien beschrieben
die Akteur*innen als schnelle, multilokale Abfolge einschldgiger Kunstereig-
nisse, die besonders mit dem Jahr 2000 einsetzte. Sie stellten heraus, dass all-
gemein mit der Offnung des Landes durch die wirtschaftliche Liberalisierung
eine Flut an Informationen und Bildern hereinstromte, die ihren Alltag und ihr
Berufsleben schnell verdnderte. Die Worte, Begriffe und die Intonation meiner
Interviewpartner*innen spiegeln wider, was der Kunstkritiker und Kulturtheo-
retiker Ranjit Hoskoté im Zuge der Liberalisierung Indiens als ,nie dagewesene
Offnung fiir auslindische Investitionen, Wissen und Technologie” und als ,,Her-
einbrechen der Welt iiber die indische Kultur® (Hoskoté 2002: 31-32) beschreibt.

32 So eroffnete z.B. der Galerist Peter Nagy im November 2008 eine Zweigstelle sei-
ner Galerie Nature Morte aus Delhi in Berlin. Kunstsammler*innen und Galeriemitarbei-
ter*innen traten ob des lukrativen Marktes fiir moderne und zeitgendssische Kunst aus
Indien in den Kunsthandel als neues Geschéftsfeld ein.
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Wie passend Hoskotés Bild des Hereinbrechens fiir die wirtschaftliche Libera-
lisierung ist, zeigt die Schilderung einer Akteurin aus Mumbai, die seit vielen
Jahren in der Kunstwelt in Mumbai und Delhi in Museen, Institutionen und
Galerien arbeitet und der oberen Mittelschicht angehort:

You suddenly have access to a lifestyle that you didn’t have earlier ... you
want a good life and you want everything. And suddenly it all seems within
reach. There was a time when just getting a television was a headache, now
you can change one every month if you want. And the speed is fast. It’s the
same speed with which the art market moved. And since the Indian art mar-
ket is a much smaller market, so you see that change better. (BANDRALF
2010: [01:02:45])

Thre Aussagen verdeutlichen vor allem, in welch hohem Tempo sich ein neues
Konsummuster in der Mittel- und Oberschicht etablieren konnte und der neue
Lifestyle in greifbare Nahe riickte. Die Geschwindigkeit, mit der sich die indi-
sche Gesellschaft durch die Liberalisierung verinderte, erfasste auch die Kunst-
welt im urbanen Indien, vor allem in Mumbai und Delhi. Die Akteur*innen
beschrieben die Verdnderung als immens schnell und hoben die neuen Zugénge
zu Wissen tiber Kunst und deren Produktions-, Distributions- und Rezeptions-
bedingungen hervor, die durch die Mediatisierung der Kommunikation tiber
zeitgenossische Kunst moglich wurden. Diese Verbindungen zwischen Kunst-
zentren und Akteur*innen bezeichneten sie als ,like minded hubs® (Audiotran-
skript, CONTIGU 2010: 5). Die folgende Schilderung demonstriert am Beispiel
von Artist-in-Residence-Programmen, wie sehr sich mit dem Zugang zu Wissen
iiber die beruflichen Méglichkeiten von Kiinstler*innen und die aktuelle Kunst-
produktion in Indien die Bedingungen fiir zeitgenossische Kiinstler*innen ver-
andert haben:

... The thing is that as you get exposed to a culture, there’s an exchange of
culture and ideas. It’s the same thing that happened with the art world. You
suddenly had curators coming and looking, you suddenly had artists wanting
to go and do residencies. But it happened at a more universal level unlike the
earlier ones who came. The access then was just for [artists in] Bombay and
Delhi. Now, the access is for all schools, like Baroda, and that kind of stuff.

Earlier, the access [to a residency] was very individual driven, if you as
an artist had the passion to do it, you could do it. The Internet makes it much
easier. Just google something and then know: there are 10 artist residencies
in Paris and I would probably apply to one of them. And I can apply because
I have access to the same set of information that a dude sitting in Bombay
does.

... or at least I know what he knows, and that has definitely made the
difference. At the same time you also can follow auctions abroad, exhibitions
abroad, all those things. ... And then it’s the other way around as well ... the
guys abroad know what’s happening in India. They come down for visits and
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that’s how the first exhibition in 2004 that “Indian Summer”** one happened
... And that’s also the time when you suddenly saw them [the artists] wanting
to do bigger works because that’s what guys abroad are doing. They realized
the importance of scale.

I think the contemporary scene is completely influenced by globaliza-
tion because we sort of wanted to a large extend even follow the language
that was being done everywhere else. (BANDRALF 2010: [00:26:25])

Thre Beschreibung zeigt, dass es vor dem Prozess der Mediatisierung der indi-
schen Kunstwelt (siehe Kapitel 5) Einzelpersonen oblag, die berufliche Wei-
terentwicklung fir Kiinstler'innen publik zu machen. Diese Abhangigkeit der
Kiinstler“innen von einzelnen Akteur*innen der Kunstwelt wurde durch den
Zugang zu Wissen bedeutend geringer.

Die Globalisierung brachte einen Boom mit sich, durch den insbesondere
diejenigen Kunstwerke auf den globalen Markt kamen, die sich gut verkauften.
Dies brachte Kiinstler*innen aus den eigenen Reihen nicht nur Anerkennung ein.
Besonders éltere Kiinstler*innen und erfahrene Kritiker*innen und Kurator*innen
kritisierten, dass die Globalisierung vielen noch unreifen jingeren Kiinstler*in-
nen zu internationalen Ausstellungen und Kunstmarkterfolgen verholfen habe.
Sie schrieben es der Globalisierung und Okonomisierung zu, dass sich die Kunst-
produktion veranderte, und verdeutlichen damit, welchen neuen Kontext die zeit-
gendssische Kunstproduktion aus Indien in ihrer Wahrnehmung erhalten hat.

Ein Akteur, ein Kunstkritiker, fithrte im Interview aus, welche Probleme
er durch die Globalisierung der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien iber die
letzten Jahre hinweg beobachtet hatte. Er nannte die erste Dekade des 21. Jahr-
hunderts eine Zeit ohne Krisen, oder genauer, eine Zeit ohne ein Bewusstsein fiir
Krisen (vgl. Audiotranskript, DORSA 2010: 23), und bezeichnete dies als nega-
tiven Effekt der Globalisierung auf die junge Kunstlergeneration: ,There is an
absence of a real sense of crisis because globalization seems so much to be the
site of opportunity — forgetting also the site of crisis* (ebd.) Deren Arbeitskon-
text beschrieb er als schnelllebige und schlichtweg allzu reibungslose Periode
fiir die Kiinstler*innen aus Indien (,These guys get head hunted nowadays.“) und
brachte ihn mit der aktuellen Kunstproduktion in Verbindung, die er weniger
als fertige Kunstwerke, denn als halbfertige Vorarbeiten (,half-baked submission
portfolio®) (ebd.: 24) ansah. Die PR-Mechanismen der Galerien unterstiitzten dies
auch noch, indem sie den Kunstler*innen vorgaukelten, sie hitten Erfolg (ebd.).

33 ,Indian Summer®, Ausstellung in der Ecole Des Beaux Arts, Paris. Kuratiert von Henri
Claude Cousseau, Deepak Ananth und Jany Lagua. Gezeigte Kiinstler*innen waren Sheela
Gowda, Shilpa Gupta, Jitish Kallat, Sheba Chhachhi, Krishnaraj Chonat, Pushpamala N.,
Tejal Shah und Surekha.
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Mit ,absence of a real sense of crisis”“ bezieht sich DORSA auf zwei histori-
sche Begebenheiten in Indien. Mit thnen beschaftigte sich seiner Meinung nach
die Kiinstlergeneration der Moderne: die Teilung Indiens und das Zurechtfinden
der Kiinstler*innen in einer postkolonialen Welt. Diese Referenz nutzte er, um
einen Kontrast zwischen den Kiinstler*innen der indischen Moderne und der
Gegenwart zu zeichnen, was deren Positionierung in der Kunstwelt angeht. Er
fuhrte an, dass es fiir moderne Kiinstler*innen damals sehr viel schwerer gewe-
sen sei, sich zu positionieren, also sich auf dem Markt und in der lokalen Kunst-
welt eine Existenz zu erschaffen und Sichtbarkeit zu erreichen. Dieser Umstand
habe aber auch dazu gefiihrt, dass sie sich nach dem Leben und Erfolg haben
strecken miissen.

Wihrend sich anscheinend bei den modernen Kinstler*innen erst durch
Krisen und Anstrengungen Sichtbarkeit und finanzieller Erfolg einstellten,
schien dies fiir zeitgendssische Kiinstler*innen zum Zeitpunkt der Befragung
nicht mehr zu gelten. Das Argument, das der Kunstkritiker anfiihrt, basiert auf
der Ansicht, dass es ohne Krise und damit ohne personliche Anstrengung schwer
ist, eine fundierte kiinstlerische Personlichkeit auszuformen und ,gute Kunst® zu
erschaffen. Ein anderer Akteur des gemeinsamen Gesprachs, der unter anderem
auch Kunstkritiker ist, fiigte hinzu, dass er bei den gegenwértigen Kiinstler*in-
nen eine Unfihigkeit sehe, die neu errungene Moglichkeit, auflerhalb Indiens
auszustellen, zu nutzen. Viele Kinstler*innen seien ,not able to create real con-
nections with thinkers or knowledge producers, many times, it is just taking
your works and showing it elsewhere® (Audiotranskript, MULKER 2010: 24).
Die Moglichkeit, die sich der neuen Generation zeitgenossischer Kiinstler*in-
nen erdffnete, ndmlich als mobile Akteur*innen durch das globale Kunstfeld zu
reisen, dort Ankniipfungspunkte in Diskursen und Ausstellungsplattformen zu
finden und sich selbst als kiinstlerisches Subjekt darin und im eigenen Kontext
zu reflektieren, nutzten die Kunstler*innen aus Sicht von DORSA und MULKER
letztlich nur dazu, die Ausstellungsliste im Lebenslauf zu erweitern und die
eigene Karriere voranzubringen. Damit nutze die heutige Kiinstlergeneration
eine der wertvollsten Chancen der Globalisierung nicht: ,to make real connec-
tions“ (Audiotranskript, MULKER 2010: 24).

Auch ein echtes Interesse an der Kultur, in der die zeitgendssischen
Kunstler*innen aus Indien ausstellen oder arbeiten, bestand laut DORSA und
MULKER nicht. Dies stehe im Kontrast zur Kiinstlergeneration der Moderne,
deren Arbeiten gepragt und inspiriert waren durch europaische und amerika-
nische Lebenswelten, in denen die Kiinstler*innen auch eine Zeitlang lebten.
Das tiefe Eindringen in und das Verbinden mit einer neuen Kultur, die sich in
Kunstwerken zu spiegeln vermogen und mit ,real connections® beschrieben
werden, besteht nach Ansicht der Akteur*innen bei den zeitgenossischen Kiinst-
ler*innen nicht. In der Gegenwart bestiinden zwar Verflechtungen mit Zentren
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und Akteur*innen auflerhalb Indiens, die Moglichkeiten fiir Kiinstler*innen aus
Indien b6ten, um international zu kollaborieren und auszustellen. Doch eine
wirklich transkulturelle Verbindung erwachse daraus nicht. Die Kiinstler*innen
seien heutzutage nicht in der Lage, sich wirklich mit den Kontexten zu verbin-
den, in denen ihre Kunstwerke ausgestellt werden - ganz im Gegensatz zu der
Generation der modernen Kiinstler*innen:

The problem is that they’re [Kinstler*innen] not interested in depth, so they
are not interested in issues of that particular society where they’re showing.

It’s just about taking your work and showing it there, so you’re more
like a trader or a business person. It’s not being able to participate in the crisis
or the pleasure of the other. For example, modernists had to really put money
together to travel to Paris and live there with very little money.

They perhaps had more of a connection with where they were than
today’s artists who have every opportunity to travel and who can - at the
drop of a hat — be elsewhere. Today, there’s a certain sense of closeness of
the mind.

So, there’s an opening of the economy but a closed attitude which
doesn’t allow them to make real connections. There are some artists who
manage to get into collaborations, but for most of them, it’s just about the
fact that they have shown elsewhere. That’s it. (Audiotranskript, MULKER
2010: 24)

Die Bemerkung iiber die wirtschaftliche Offnung und die Annahme, dass sich
Riume unter dem Einfluss dieses Metaprozesses eher 6ffnen als verschlielen
sollten, ist interessant, weil MULKER auf eine {iberraschende Verschrankung
hinweist: Wahrend sich der geografische und der wirtschaftliche Raum fiir zeit-
gendssische Kiinstler*innen 6ffnen, scheint sich deren kultureller Bewusstseins-
raum fir andere Kulturen zu verengen. DORSA fithrt diesen Gedanken weiter,
indem er die Globalisierung im zeitgendssischen Kunstfeld weniger als Form
raumlicher und kultureller Verflechtung sieht, sondern als neue Moglichkeit
zeitgendssischer Kiinstler*innen, die Karriereleiter bequem zu erklimmen und
so einen sozialen und finanziellen Aufstieg zu vollziehen. Wie das geschieht,
bezeichnete er als Beispiel fiir ,classic homogenizing globalization®, denn die
Kinstler*innen isolierten sich von ihrer Umgebung bzw. mummten sie sich
bequem ein (,They cocoon themselves®) und bekdmen nichts von dem Auflen-
herum mit, wollten nichts mitbekommen (,They will not put themselves in
demanding situations.“) oder miissten nichts mitbekommen, weil beispielsweise
ihre Galerie sich um sie kiitmmere. So verlieen sie ihren Kontext trotz der Mog-
lichkeiten der Globalisierung nicht: ,They go in a bubble and they return in
a bubble.” (Audiotranskript, DORSA 2010: 25)

Das Gesprach zeigt, dass beide, MULKER und DORSA, der jungen zeitge-
nossischen Kinstlergeneration die Fahigkeit und Bereitschaft absprechen, sich
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den durch die Globalisierung und wirtschaftliche Liberalisierung in Indien neu
entstandenen Moglichkeitsraum innerhalb ihres kiinstlerischen Schaffens anzu-
eignen:

Globalization translates as opportunity, travel and visibility but rarely in the
sense of going out there and putting your — making yourself a stranger in
a strange place and coming to terms with a different kind of social reality.
And there’s some sense that globalization now means that artists can have
the comforts they did not have a generation before, so it’ s so aspirational, so
consumerist! (Audiotranskript, DORSA 2010: 24)

Mit dem Bild von einer Blase (,They go in a bubble and they return in a bubble®,
»They never break that bubble®) beschreiben sie, was sie zuvor als Fehlen von
sreal connections® ins Ausland bezeichneten: Zwar gebe es neue Bahnen nach
auflen, die die Kiinstler*innen innerhalb ihrer kulturellen, sozialen und kiinst-
lerischen Blase von einem Raum in einen anderen bringen konnten, aber weder
verlieflen sie diese Bahnen, noch wiirden sie durchlissig oder auflosbar. Andere
Akteur*innen kritisierten die Auslandsaufenthalte und Ausstellungsméglich-
keiten der Kiinstler*innen. So wurde im Verlauf der Interviewanalyse deutlich,
dass sowohl Kiinstler*innen als auch deren Vermittler*innen, die Galerist*in-
nen, der Reprisentation durch das Ausland meist unkritisch und oft macht-
los gegeniiber standen. Die Interviewten fanden zudem, dass Kiinstler*innen
aus Indien in internationalen Ausstellungen oder Kiinstlerresidenzprogram-
men nicht addquat reprasentiert worden seien. Auch hier kann Beltings Begriff
des ethnic labelling (2009: 39) herangezogen werden: Es handle sich meist um
die ethnische Etikettierung indischer Kiinstler*innen, mit der Kiinstleridenti-
tat beschrieben werde. Wie Diskussionen zur globalen Kunstgeschichte zei-
gen, gibt es bis heute keine einheitliche Linie, wie mit der Bezeichnung von
Kiinstler*innen umzugehen ist. Die Mehrheit befiirwortet, die Unterschiede der
Arbeitskontexte und der Kinstler*innenherkunft nicht mehr explizit als solche
zu benennen (,Difference [...] lays in action more that it does in representation®,
Mosquera 2012: 266). Kiinstler*innen sehen gerne davon ab, ihre Nationalitat
zu bekunden. Lokale Kontexte, in denen die Kunstler*innen leben und arbei-
ten, werden zwar benannt, um auf die speziellen sozialen, dsthetischen und
politischen Kunstkontexte zu referieren. Jedoch sollen die Kiinstler*innen aus
Sicht der Vermittlungsakteur*innen auch nicht allzu sehr ihre lokale Positionie-
rung betonen, da ,local references (...) might jeopardize their global potentials®
(Mosquera 2012: 266).

Aus personlichen Gesprachen mit Kiinstler*innen verschiedener Kunst-
welten ergab sich, dass die meisten Gegenwartskiinstler*innen befiirworten, als
zeitgenossischer Kiinstler*in, der*die aus einem personlichen, lokalen Kontext
heraus arbeitet, und nicht tGber eine bestimmte Nation oder Region definiert
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zu werden. Kobena Mercer umschrieb diese Haltung vor knapp 20 Jahren tref-
fend mit ,diversity is more visible than ever before, but the unspoken rule is
that you do not make an issue of it“ (Mercer 1998: 43). Insgesamt sehen die
Akteur*innen die Prozesse der Globalisierung in der Kunstwelt in Indien als
positiv und konstitutiv: Die Kunstwelt im urbanen Indien habe durch Globali-
sierung und wirtschaftliche Liberalisierung neue Moglichkeiten erhalten, sich
mit der Kunstwelt und den Kunstorten innerhalb und auflerhalb Indiens zu
verbinden.

3.2 Freiheit durch den Freiraum der Globalisierung

MULKER fiihrte ein weiteres wichtiges Phanomen an, das durch die Globali-
sierung bzw. durch die neuen Verflechtungen als Moglichkeitsraum entstanden
war: Freiheit. Er meint damit sowohl die rdumliche als auch die gedankliche
bzw. diskursive Freiheit, die Kiinstler*innen und Kunstschaffende durch die Ver-
flechtung der Kunstwelt in Indien mit der globalen Kunstwelt erhielten. Die
Akteur*innen konnten heute selbst entscheiden, mit wem sie wann wozu und
wo innerhalb der globalen Kunstwelt arbeiteten. Auf meine Frage, was er als die
wichtigste Veranderung durch Globalisierung wahrnehme, antwortete er: ,Scale
and freedom®, und spezifiziert Freiheit als ,freedom to work with collaborators
from other parts of the world, freedom to work in other kinds of media, to make
connections with other parts and not even necessarily show it within the coun-
try“ (Audiotranskript, MULKER 2010: 24).

Diese Freiheit muss insbesondere im Kontext der wirtschaftlichen Libera-
lisierung und der Kolonialisierung Indiens gesehen werden. Im Zuge der wirt-
schaftlichen Liberalisierung bedeutete die Offnung der Kunstwelten in Indien
fiir die Kiinstler*innen eine ,Horizonterweiterung® bzw. ,geistige Offnung"”
(Hoskoté 2002: 32) fir ihre kiinstlerische Praxis. Dass diese Offnung Indiens
nach aulen mit einer Befreiung von alten, postkolonialen Zuschreibungen ein-
herging, beschrieb eine Akteurin aus Mumbeai. Sie fithrte detailliert aus, wie eine
Freiheit der kiinstlerischen Verortung in der indischen und globalen Kunstge-
schichte aussehen kann. Im Interview skizzierte sie zunichst den historischen
Kontext der ersten Generation zeitgendssischer Kiinstlerinnen, die sich an der
Sir J.J. School of Art in Mumbai ausbilden lief3en:

The entire cultural environment was very sort of charged because it was a
period of immense change in India when there was, you know -- ’90s, early
’91 there was liberalization and that changed the entire landscape that we
were living in, I mean, the whole sort of urbanscape. It was music, it was
television, the billboards, you know, all kinds of invasion into our system.
(Audiotranskript, REKASTU 2010: 6)
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Es habe lange gedauert, bis die Kiinstler*innen der Moderne nach der Kolo-
nialisierung zu ihren Kinstler*innenidentitdten gefunden héatten. Zunéchst
hatten sie die widerspriichlichen Zuschreibungen ihrer Kunstwerke als deri-
vativ und einheimisch tiberwinden miissen. Fiir diese sei es eine grofie Her-
ausforderung gewesen, ,constantly being labelled derivative and indigenous®.
Dagegen habe ihre Generation diese Art von Biirde nicht tragen miissen: ,We
didn’t have to carry that baggage.“ (Audiotranskript, REKASTU 2010: 7) Somit
kommt auch sie auf Freiheit zu sprechen, ohne jedoch den Begriff als sol-
chen zu gebrauchen. Mit dem letzten Satz der zitierten Interviewpassage wird
deutlich, welche Haltung sie zur Transformation durch Globalisierung in der
zeitgendssischen Kunstwelt hat. Sie sah sich als Teil einer Kiinstler*innen-
generation, die kollektiv eine Globalisierungserfahrung durchlebte, die sich
in der kunstlerischen Praxis als Befreiung von alten Zuschreibungen zeigt:
Durch die Globalisierung und die damit verbundene Verdnderung der Lebens-
welt der modernen urbanen Gesellschaft in Indien fithlte sich ihre Generation
von Kiinstler*innen von den Zuschreibungen, die die postkolonialen, moder-
nen Kinstler'innen begrenzt hatten, befreit. Auch aus Sicht der anderen
Akteur*innen scheint es, als gebe es eine neue Freiheit von der Vergangen-
heit und der Diskurse und Definitionsschleifen der indischen Moderne und
eine Freiheit fiir eine neue kiinstlerische Positionierung. Nicht nur REKASTU,
auch viele andere Akteur*innen aus Delhi, Mumbai und Kochi berichten von
einem Neubeginn nach der Orientierungsphase der 1980er Jahre bis zum Ende
der 1990er Jahre. Damit ergibt sich aus der akteur*innenzentrierten Wahrneh-
mung der Relation zwischen Globalisierung und zeitgenossischer Kunstwelt
in Indien eine neue Dimension beziiglich deren Positionierung in der globalen
Kunstwelt: ein kiinstlerischer Neubeginn, dessen Bezugsrahmen das Globale
ist. Dieser Bezugsrahmen bildet einen Wendepunkt fiir die lokale Kunstwelt,
indem sie durch die Einbettung ins Globale sich von der postkolonialen Ver-
gangenheit 16sen kann. Insbesondere fiir die Kinstler*innen der Gegenwart
Offnete sich ein Moglichkeitsraum, der die Losung aus der postkolonialen
Begrenzung ermoglichte. Damit bot sich ihrer kiinstlerischen Praxis — und
der im urbanen Indien Giberhaupt - die Moglichkeit, sich von einer bislang
starren historischen Schiene zu lésen und sich in der globalen Kunstwelt zu
verankern. Die Diskurse zur postkolonialen und modernen Kiinstler*innen-
identitat sind nun nicht mehr der alleinige Bezugsrahmen zeitgendssischer
Kunst aus Indien. Ihr neuer Bezugsrahmen, ihr neuer Entfaltungsraum ist nun
auch das Globale. Wie sich das Globale im lokalen Kontext manifestiert, wie
sich die Infrastruktur fiir zeitgendssische Kunst dadurch verandert und was
das neue Interesse von auflen fiir die zeitgenossische Kunstwelt in Indien und
ihre neuen Verkniipfungen damit bedeuten kann, wird in den nichsten Kapi-
teln ausgefiihrt.
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Die Freiheit und die neuen Verflechtungen, die sich fiir die Kiinstler*in-
nen der zeitgendssischen Kunstwelt in Delhi, Mumbai und Kochi ergaben, galten
natiirlich auch fiir andere Akteur*innen der zeitgendssischen Kunst aus Indien.
Mit der Offnung des Marktes und der indischen Gesellschaft fiir auslindische
Bilder, Medien und Produkte durch die wirtschaftliche Liberalisierung, die Medi-
atisierung und die Globalisierung entstanden ungeahnte Moglichkeiten der Ver-
netzung. Fir Kiinstler*innen bewirkte es eine Art geistige und visuelle Offnung
(vgl. Audiotranskript, WHEELA 2010: 2), fiir andere Akteur*innen der zeitge-
nossischen Kunstwelt in Indien ganz allgemein eine strukturelle Offnung und
neue Anschlussmoglichkeit der lokalen Kunstwelt nach auflen, tiber Grenzen
hinweg. Nach Aussagen der Akteur*innen bestanden diese strukturelle Offnung
und diese Anschlussméglichkeiten der ,lokalen® an die ,globale® Kunstwelt vor
allem darin, die kiinstlerische Praxis, die Diskurse, die Institutionen und Orga-
nisationen der zeitgenossischen Kunst Indiens den Akteur*innen der globalen
Kunstwelt zu kommunizieren und zugénglich zu machen.

Diese neue Sichtbarkeit miindete fir die Akteur*innen der zeitgendssischen
Kunstwelt in Indien in der Chance, sich neu zu positionieren. In dem Moment,
in dem das globale Licht auf Orte und Werke der zeitgendssischen Kunst aus
Indien fiel, 4nderte sich bei vielen Akteur*innen die Haltung zur eigenen Pro-
fession. Eine Akteurin beschrieb die Veranderungen, die sich seit 2000 durch das
Interesse von auflen fiir die zeitgenossische Kunstwelt in Indien ergaben, sehr
treffend:

It’s gone from being local to global. I mean, now you’re seeing art galler-
ies going to art fairs, really projecting themselves. Before, it was a very
inward-looking world and a gallery like Chemould could subsist on its 10 big
clients and the prices were such that these people could keep on consuming
art probably for their whole life. That has changed when pricing became en
par with global pricing and even surpassed that. (Audiotranskript, NEONA
2010: 19)

Der neue Kontext gebote es, aus ,this little bubble world“ aufzuwachen. Kiinst-
ler*innen miissten nun mit dem Westen mithalten konnen. Auflerdem kidmen
nun Kurator*innen nach Indien und suchten Werke aus fiir grofie Ausstellungen
mit anderen bekannten Kunstler“innen des Westens. Sie schloss ihre Ausfiih-
rungen zur Bedeutung der Globalisierung fiir die Kunstwelt in Indien mit dem
Gedanken:

So I think globalization has, obviously, upped the standards tremendously,
shaken up things completely. And overall, it’s had a very good impact. Other-
wise, it would have this remained a small little thing, kind of privately oper-
ating within this very small culture of people and not really opened up and
become as exciting. (Audiotranskript, NEONA 2010: 20)
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NEONA spricht der Globalisierung die Funktion eines Weckrufs zu. Sie macht sie
fur eine neue Sichtbarkeit und eine schnelle Professionalisierung (Invivo-Kode**)
der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien verantwortlich. Mit Professionalisie-
rung beziehen sich die Akteur*innen hauptsichlich auf Praktiken, die die Galerie
Bodhi Art in die zeitgenossische Kunstwelt in Indien einfiihrte, im Detail referie-
ren sie auf die professionelle Ausdifferenzierung von Praktiken und dazugehori-
ger Infrastruktur der Kunstwelt in Delhi und Mumbai. Thre Aussagen untermau-
ern die Annahme, dass sich mit der Globalisierung der Bezugsrahmen fiir die
lokale Kunstwelt neu gestaltet hat: Die Produktion, Distribution und Rezeption
zeitgendssischer Kunst findet nicht mehr nur in einem nationalen, sondern in
einem globalen Feld statt.

3.3 Soziales Kapital privatwirtschaftlicher Kunstakteur*innen

Im Zeitraum der Befragung zidhlten die ausgewihlten Galerist*innen zu den
Gatekeepern des Kunstmarkts und der -vermittlung. Verdaasdonk (2001: 13295)
beschreibt Gatekeeper als Profis, die die Expertise besitzen, ein Kulturprodukt
als Kunstwerk zu deklarieren. In der Kunstwelt bezeichnet der Begriff meist
Galerist*innen, die aufgrund ihrer Position in der Kunstwelt entscheidenden
Anteil daran haben, welche*r Kiinstler*in wann und wo ausgestellt oder verkauft
wird. Das bedeutet, dass Gatekeeper dariiber entscheiden, ob ein Kunstwerk in
den Konsekrationszyklus eintritt. Graw (2008) und Wuggenig (2012b) zeigen bei-
spielsweise, dass in der Kunst seit neuestem auch Privatsammler*innen, Kura-
tor*innen* und mediale Kommunikation verstarkt als Gatekeeper auftreten
und ebenso wie die Galerist*innen den Wert und Werdegang eines Kunstwerkes
maf3geblich bestimmen.

Die Arbeitserfahrung der neuen Gatekeeper im Bereich ,zeitgendssische
Kunst® in Indien reicht bis in die 1980er Jahre zuriick. Ihre Funktion als Gatekee-
per entfalteten sie nach einer Orientierungsphase in den 1990er Jahren, sicht-
bar wurde sie aber erst ab 2000, als der Boom um die zeitgendssische Kunst
aus Indien begann und 2008 seinen Hohepunkt fand. Neben den Galerist*innen
entwickelten sich auch die Kurator*innen, Autor*innen und Kritiker*innen, die

34 Invivo-Kodes stammen gemifl der Grounded-Theory-Methodologie direkt aus der
Datenquelle (Mruck 2009) und sind oft bildhafte und pragnante umgangssprachliche Deu-
tungen von Phdnomenen.

35 Die Deutungsmacht von Kurator*innen in der Kunstwelt in Indien wurde von Nuria
Querol (2021) untersucht.
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in Mumbai und Delhi ebenfalls seit den 1990er Jahren in der Kunstwelt tatig
waren, mit dem Boom um die zeitgendssische Kunst zu Gatekeepern innerhalb
der Kunstvermittlung. Den Interviewpartner*innen ist nicht nur die langjéhrige
Zugehorigkeit zur zeitgendssischen Kunstwelt Indiens seit 1990 gemeinsam,
sondern auch die Erfahrung, wie sich ihr Lebens- und Arbeitsfeld entwickelte.
Weiterhin verbindet sie, dass sie durch eine familidre oder eine meist im Aus-
land gewachsene Affinitdt zur zeitgenossischen Kunst und Kultur ihren Beruf
fanden - egal, ob es sich um Sammler*innen, Galerist*innen oder Autor*innen
handelt. Dabei verfiigen diejenigen, die aus Familien stammen, die bereits mit
Kunst und Kultur beruflich und privat in Berithrung gekommen sind, iiber einen
fundierten Uberblick zur historischen Entwicklung der Kunstwelt in Indien. Die
Akteur*innen kénnen in drei Gruppen eingeteilt werden:

1 Akteur*innen, die die Kunstorganisation ihrer Eltern weiterfithrten oder
eigene Organisationen wie Galerien mit zeitgendssischen Schwerpunkten
aufgebaut haben;

2 Akteur*innen, deren familidrer oder sozialer Kontext in der Kunst oder

Literatur angesiedelt war. Dies fiithrte dazu, dass sie mit der Kunstwelt
aufwuchsen und bereits in jungen Jahren Einblick in die zeitgendssische
Kunst- und Kulturproduktion, Vermittlung und Rezeption erhielten;

3 Akteur*innen, die bereits Interesse an Kunst hatten, das durch Auslands-
aufenthalte verstiarkt wurde. Dieses Interesse machten sie zu ihrer Pro-
fession, meist an einer Kunsthochschule, durch einen Zertifikatskurs oder
mittels einer kunstvermittelnden oder -konsumierenden Téatigkeit im In-
und Ausland.

Die Akteur*innen sind bekannte und anerkannte Expert*innen der Kunstvermitt-
lung, -produktion und des -sammelns. Sie bekleiden in ihren Bereichen bis heute
hohe und anerkannte Positionen. Bis auf die Kiinstler*innen, auf die der Begriff
strukturell nicht zutrifft, konnen sie als Gatekeeper oder zumindest als dem
unmittelbaren Umfeld der Gatekeeper zugehorig bezeichnet werden. Sie wurden
zwischen 1960 und 1985 geboren, stammen aus der oberen Mittel- und der Ober-
schicht, sind sehr gut ausgebildet, und verfiigen iiber hohe Mobilitat. Besonders
die Kunstler*innen, Galerist*innen und Sammler*innen sind Akteur*innen, die
es sich finanziell leisten konnen, das Ausland mehrfach und tiber langere Zeit-
rdume hinweg zu besuchen und dort zu leben oder zu reisen.

Eine wichtige Ressource, iiber die sie verfiigen und mit der sie Beziehun-
gen aufbauen koénnen, ist neben ihrem Bildungsstatus und der Fahigkeit, sehr
gutes Englisch zu sprechen, Mobilitit. Thre Auslandserfahrungen im Bereich
der zeitgenossischen Kunst kamen manchmal zufillig zustande, oftmals aber
durch gezielte Auswahl: Akteur*innen, die aufgrund beruflicher Tatigkeiten im
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Ausland waren, kamen ebenso mit Galerien und Museen in Berithrung wie die-
jenigen, die sich in New York oder London (tiefergehend) mit der modernen
oder zeitgengssischen Kunst beschéftigten, z.B. in einer Weiterbildung oder Zer-
tifizierung an Kunsthochschulen oder in Kunstinstitutionen wie Sotheby’s oder
Christie’s, oder die sich den Wunsch erfiillten, eine berufsbezogene Auslandser-
fahrung im Bereich der zeitgendssischen Kunst zu machen. Dass es sich bei den
Stadten um die im globalen Kunstfeld etablierten westlichen Zentren London
und New York handelte, tiberrascht wenig und erklart sich aus der historischen
Monopolstellung beider Kunstzentren aufgrund des britischen Kolonialismus in
Indien und aus der Zugehorigkeit zur englischsprachigen (Kunst-)Welt, zu der
die indischen Akteur*innen der oberen Mittel- und Oberschicht Zutritt haben.
In den Interviews und Gespréachen beschrieben sie, wie klein die Kunstwelt
der 1990er Jahre war und wie schwierig sich der Zugang dazu gestaltete. Aus der
Interviewanalyse ergibt sich, dass dies nicht nur an der geringen Zahl an Akteu-
ren“innen, sondern insbesondere daran lag, dass es kaum Offentliche Zugéinge
zum nationalen Kunstmarkt gab: Um 1980 und 1990 existierten in Indien nur
wenige kommerzielle 6ffentliche Galerien, in die die potenziellen indischen
Sammler*innen hineinkamen, und keine Auktionshduser. Man musste sich in
der Szene auskennen und wissen, an wen man sich wenden musste, wollte man
Kunst kaufen. Ohne Verbindungen zur Kunstwelt war es schwierig, Kunstwerke
zu erwerben. Dies fuhrte dazu, dass es keine funktionale kommerzielle Infra-
struktur gab, und dazu, dass die Kunstwelt Indiens weder als relevanter Markt
noch als Ort der Wissensproduktion in Indien und im Ausland sichtbar war.
Die Beriithrungs- und Bildungsmoglichkeiten sowie die Moglichkeiten zur kom-
merziellen Teilnahme an Tétigkeiten im Kunstbereich waren begrenzt. Die Erin-
nerungen eines Akteurs, ein Galerist und Kunstsammler, an die Zeit um 1990
beschreiben, wie seine ersten Zugangserfahrungen zur Kunstwelt in New York,
insbesondere zum Kunstmarkt, mafigeblich seine Professionalisierung und die
damit verbundenen Ankaufs- und Verkaufspraktiken in Mumbai pragten (vgl.
Audiotranskript, KELO 2010: 6). Dabei wird ein Muster in den translokalisie-
renden Praktiken der Akteur*innen deutlich, das sich durch fast alle Akteur*in-
nenbiografien zieht: Sie (re-)agieren nach ihrer Kontaktaufnahme mit dem
Ausland als Initiationspunkt fiir eine weitere Beschéftigung mit der bildenden
Kunst in Indien, wirtschaftlich wie ideell. Das folgende Zitat zeigt, wie KELO
um 1980 durch Auslandsaufenthalte in einem westlichen Kunstzentrum einen
ersten Zugang zur bildenden Kunst fand. Er fiithrt aus, wie er sein Interesse fiir
eine Tatigkeit im Kunstbereich in Indien professionalisierte. Dabei schildert er
die Verbindungen zwischen den Kunstwelten Mumbais und New Yorks. Seine
Erfahrungen und Beobachtungen stimmen mit denen der anderen interviewten
Akteur*innen tuberein, die in Mumbai und Delhi zwischen 1990 und 2017 eine
Galerie griindeten oder sich eine andere Tatigkeit im Feld der Kunst aufbauten:
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I wasn’t familiar with the art world in India before I actually started dealing
because I lived in New York from the late 60s to the mid-80s. So really my
introduction to art happened while I was in the U.S. I was looking at contem-
porary art over there and it was an interesting time. A lot of things had hap-
pened like pop art and all of that and installation was happening you know,
so it was quite a fascinating thing.

I got involved through the company that I worked for because so many
people who I worked with were part of the art world. Someone worked at
MoMA so you got invited. So really it was that kind of an introduction. Then
I took some courses in art history because I was more interested and basically
it was just something that I enjoyed. I never thought that it would be some-
thing that I would work with. (Audiotranskript, KELO 2010: 2)

Nach der Begegnung mit der New Yorker Kunstszene wurde er zunichst Pri-
vatsammler fiir moderne und zeitgendssische Kunst aus Indien (,We started
looking at art to buy something for ourselves you know, maybe acquire one
or two Indian artists.“ Audiotranskript, KELO 2010: 2) Spater handelte er privat
mit Kunst und nach einigen Jahren professionalisierte er sich als Kunsthéndler
und Galerist (,Through that process, I became interested in the local scene and
acquired a few couple of things and also started helping friends and so forth, so
I ended up becoming a dealer” ebd.). Heute ist er einer der wichtigsten Kunstbe-
rater und Galeristen der nationalen und internationalen Kunstwelt fiir moderne
und zeitgendssische Kunst aus Indien, der zudem eine beachtliche Sammlung
moderner Kiinstler*innen aus Indien sein Eigen nennen kann.

Dieser Prozess, der mit dem Zugang zur Kunst im Ausland beginnt und
iiber die Professionalisierung des dort entfachten Interesses an der Kunstwelt in
Indien bis hin zum Aufbau der kommerziellen Infrastruktur fiir zeitgendssische
Kunst geht, fand bei den meisten Interviewpartner*innen statt. Das Analyse-
ergebnis, dass eine Auslandserfahrung den professionellen Erstkontakt mit der
Kunstwelt in Indien initiierte, birgt mehr als den Wunsch von Akteur*innen,
sich auf Basis der Erlebnisse mit ausldndischen Kunstwelten mit einer eigenen
Tatigkeit in der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien zu professionalisieren. Die
Schilderungen derjenigen Akteur*innen, die ins Ausland gereist waren oder sich
mit der Kunstwelt auflerhalb Indiens auf andere, meist mediale Art beschéftigt
hatten, eroffnen vor allem eine neue Perspektive auf die Praktiken der Trans-
lokalisierung und kultureller Verflechtung mit ausldndischen Kunstwelten um
1980 und 1990. Als Ergebnis der Interviewanalyse stellte sich namlich heraus,
dass die Moglichkeit, Praktiken einer ausdifferenzierten Kunstwelt im Ausland
zu erleben als konstituierend fiir die Produktion der zeitgenossischen Kunst-
welt in Indien gesehen werden kann. Das praktische Wissen, das die einzelnen
Akteur*innen im Ausland erfahren hatten und mit dem sie nach Mumbai oder
Delhi zuriickkehrten, machte sie als neue Kunstakteur*innen handlungsfihig
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und war ein Katalysator fiir den schnellen Aufbau einer Infrastruktur des Kunst-
marktes und damit auch der -vermittlung. Thre inkooperierten Erfahrungen
waren mafigeblich daran beteiligt, dass die Akteur*innen der zeitgendssischen
Kunstwelt ein Verstindnis der Praktiken und Logik anderer Kunstkulturen ent-
wickelten und dies in ihren eigenen lokalen Kontexten umsetzten.

Beispiele wie das des nachfolgend zitierten Galeristen aus Mumbai zeigen,
dass erst durch das personliche Erleben der Praktiken einer ausdifferenzierten
zeitgendssischen Kunstwelt im westlichen Ausland ein Bild dazu entstand, wie
es um die eigene Kunstwelt zu Beginn des 21. Jahrhunderts stand:

One and a half years away in England actually opened my eyes, you know, ...
I mean to museums, to education and art. To a whole lot of things, because
I was really, really interested in art, you know, in looking at art. I was in every
Hayward exhibition through that time, I even worked at a gallery there.

So that kind of growth happened, it was a big leap of understanding the
other side. One thing you must know: a culture of museums has never happened
here, it’s not even happening with my children now. So as much as you say you
grew up with art and artists, it’s still not enough because you’re not growing
up with going to museums on a Sunday and visiting galleries — that culture just
doesn’t exist because museums really doesn’t exist. They exist, but nobody goes
to these, they’re like a graveyard. (Audiotranskript, SHOMU 2010: 14)

Das Zitat verrat viel tiber die Positionierung indischer Kunstakteur*innen im
Zuge der Veranderungen ihrer Arbeitswelt. Die Galeristin schildert anschau-
lich, wie sehr sich um 1985 die Kunstwelt in Indien von der in London unter-
schied. Sie erzahlt, wie sehr sie als angehende Galeristin davon profitierte, in
der Londoner Kunstwelt gelebt und gearbeitet zu haben (,Away in England
actually opened my eyes [...] to museums, to education, to art.). Sie nennt es
yunderstanding the other side” und bezieht dieses neue Verstindnis auf ihre
Positionierung als Galeristin im eigenen, lokalen Kontext. Den Gegensatz, den
SHOMU zwischen der Kunstwelt Indiens und des Auslands aufmacht, macht
sie am Begriff der ,museum culture® fest. SHOMU benutzt diesen Begriff, um
die Unterschiede zwischen ihrer eigenen und der auslandischen Kunstwelt zu
beschreiben, indem sie in London eine ,culture of museums“ verortet, die es
in Mumbai nicht gebe: ,One thing you must know: a culture of museums has
never happened here, it’s not even happening with my children now.“ Die Gale-
ristin kontrastiert ihren Kunstweltkontext mit der westlichen Museumskultur.
Als Grund fir die fehlende Museumskultur fithrt sie zunachst an, ,that culture
just doesn’t exist because museums really doesn’t exist®. Im néchsten Satz relati-
viert SHOMU diese Aussage zur fehlenden Museumskultur und fiigt hinzu, dass
Museen zwar existierten, aber dass keiner sie besuche, da sie Friedhofe seien. Die
fehlende Unterstiitzung von offentlichen Museen und staatlicher Infrastruktur
im Bereich der zeitgendssischen Kunst wird von den Akteur*innen immer dann
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herangezogen, wenn es um die Beschreibung und Einordnung ihrer Praktiken
geht. Mit dieser Rahmung ihrer Praktiken stellen sie eine Verbindung zwischen
der staatlichen Kulturpolitik und ihren eigenen Praktiken bzw. mit dem gesell-
schaftlichen Teilbereich ,Kunstfeld her (siehe Kapitel 3.4).

Wie bereits oben beispielhaft gezeigt wurde, kamen die Akteur*innen bei
ihren Auslandsaufenthalten erstmals mit der dortigen zeitgenossischen Kunst-
welt als einem relativ autonomen Teilbereich mit einer ausdifferenzierten,
staatlich geférderten Kunstszene in Kontakt. Insbesondere die Vermittlungsak-
teur*innen sind mit hohem sozialem Kapital ausgestattet, das als Ressource fiir
das Erreichen und Generieren von Zielen, Kooperationen und Netzwerken zu
sehen ist (vgl. Bourdieu 1996: 128-130, Seubert 2009: 162 ff.). Das soziale Kapital,
iiber welches die Kunstakteur*innen verfiigen, wird als individuelle Ressource
deutlich, die Individuen dazu befhigt, ,bestimmte Ziele zu realisieren, zu denen
sie ohne Sozialkapital nicht, oder zumindest nicht so giinstig gelangen kénnten®
(Seubert 2009: 20). Nach Bourdieu ,handelt [es] sich dabei um Ressourcen, die
auf der Zugehorigkeit zu einer Gruppe beruhen® (Bourdieu 1983: 190f.) und damit
nicht jedem offen verfiigbar sind, die sie sich aneignen und nutzbar machen will.
Die Kunstakteur*innen setzen es ein, um die zeitgendssische Kunst innerhalb
der urbanen Zentren Indiens zu férdern, und fiir die Gesellschaft und die glo-
bale Kunstwelt auflerhalb Indiens sichtbar zu machen und Kooperationen ein-
zugehen. Soziales, 6konomisches und kulturelles Kapital lassen sich ineinander
iibersetzen bzw. bedingen sich gegenseitig. Damit nutzen sie ihre personlichen
Ressourcen und Privilegien, um sich in der indischen Kunstwelt einen Namen zu
machen und Anschlussfahigkeit an die globale Kunstwelt zu erlangen.

Die wenigen unter den Akteur*innen, die selbst keine Auslandserfahrung
haben, wurden jedoch auch in den urbanen Zentren Indiens durch Praktiken
der auslandischen Kunstwelt beeinflusst. Sie berichten davon, wie einflussreich
die Kulturinstitutionen des Westens, z. B. Max Mueller Bhavan (Goethe Institut)
oder das British Council, gewesen seien. Ein Akteur aus Mumbai erinnert sich,
dass er einmal pro Woche gemeinsam mit seinen Freund*innen in die Stadt kam,
um sich in den Bibliotheken des British Council oder des Max Mueller Bhavan zu
treffen. Dort tauschten sie geliehene Biicher aus und zogen weiter in die Jehangir
Art Gallery, die Pundole Gallery oder die Chemould Gallery:

We grew up in the western suburbs, and once in a week used to come to town.
Town is where we had all the libraries and all the galleries. So as I said before,
it was a moment when you went to British council and the American library,
the Max Mueller Bhavan, to exchange the books you wanted ... and then after
Max Mueller Bhavan we went to Jehangir Art Gallery and to all the other
galleries around, like to Pundole and Chemould, which was above Jehangir.
That was a very exciting introduction to something that seemed that
had the potential to liberate art. Last night, when Nalani spoke about the 1992
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performance at Max Mueller Bhavan, I remember being in the audience that
day and sort of trying to understand whether this can be called theater or this
can be called art. (Audiotranskript, STANGA 2010: 1)

STANGA ist einer derjenigen Akteur*innen, der*die keine finanziellen Ressour-
cen fir einen Auslandsaufenthalt hatte, jedoch die auslandischen Kulturinstitu-
tionen in Mumbai nutzte, um sich mit Gegenwartskultur zu beschéftigen. Viele
Akteur*innen der zeitgenossischen Kunstwelt, besonders die Kritiker*innen
und Kinstler*innen erzéhlen in personlichen Gesprachen, wie sie sich am Bri-
tish Council, in der Alliance Francaise oder am Max Mueller Bhavan zu den Dis-
kursen und Kulturprodukten der jeweiligen Lander informierten. Thre Berichte
zeigen, dass es damals keine Orte zur Information fiir diejenigen gab, die nicht
ins Ausland reisen konnten, um sich dort durch Studium oder Arbeit in der
Gegenwartskultur weiterzubilden, als die ausldndischen Orte der Wissenspro-
duktion.

Daher sind diese Akteur*innen eine spezielle Gruppe von Individuen, die
zwischen 1970 und 2010 die Moglichkeit nutzten, sich im In- und Ausland in zeit-
genossischer Kunst nicht nur ausbilden zu lassen, sondern sie auch kennenzuler-
nen — vor Ort oder vermittelt iiber auslandische Kunstinstitutionen. Sie gehdren
zum kleinen Kreis einer Bildungselite, die in den urbanen Zentren Indiens lebt
und arbeitet. In der Gruppe der Akteur*innen geben sich vor allem die Kiinst-
ler*innen und Kritiker*innen sehr reflektiert und kritisch ob ihres eigenen, pri-
vilegierten Status in der indischen Gesellschaft: Auch wenn sie selbst Teil der
zeitgendssischen Kunstwelt in Indien sind, ist ihnen die Diskrepanz bewusst,
die zwischen der Welt der zeitgendssischen Kunst und der Welt der weniger
gebildeten und vermoégenden Schichten besteht. Dennoch sprechen sich diese
Akteur*innen dafiir aus, dass die zeitgendssische Kunst in Indien einen héheren
Stellenwert bekommen sollte:

Although I realize that India has other problems to solve, I still think we do
not cultivate contemporary culture in India ... our priorities are different, it
is still a developing nation in the end of the day ... India is lucky to have a
middle class, but art, of course, is not on every person’s agenda as things to
look at. (BANDRALF 2010: [00:08:16-4])

Auf meine Nachfrage zum Verhéltnis zwischen der neuen Mittelschicht und
dem Wandel der zeitgendssischen Kunstwelt in den urbanen Zentren Indiens
hin stellte ein Akteur in Mumbai eine Verbindung zwischen dem allgemeinen
Wachstum des globalen Kunstmarkts und der wachsenden sozialen Ungleich-
heit durch die ungerechte Verteilung von Reichtum her: Einerseits nehme die
Ungleichheit zwischen dem Globalen Siiden und dem Globalen Norden ab,
was man an der Kunstmarktentwicklung durch das schnelle Anwachsen der
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indischen und chinesischen Mérkte gut erkennen konne. Andererseits nehme
aber die Ungleichheit in Indien und China in der Gesellschaft zu:

Contemporary art depends on inequality. Have you heard of these things
called Gini coefficient? They are measures of inequality in a society. Their
graphs which essentially tell you about their degree of inequality -- they can
tell you about different things but they are mainly used to two degrees of
inequality, right.

There is also a world Gini coefficient which measures inequality between
nations. So that has had the reverse effect because around 1970 very, very
few nations like the US, Japan and the OECD controlled most of the world’s
wealth right. As against India, China and all whichever.

Now, obviously India and China and all of Asia particularly has risen
quite a bit. So the world Gini coefficient has decreased but within individual --
so let’s say world inequality between nations have generally decreased apart
from Africa but inequality within each of those nations has generally increased.

So what you see is on the one hand the globalization of the market
which is caused by the imbalances in the world decreasing and so there is a
greater spread across the world, but at the same time in each of these indi-
vidual nations inequality has greatly increased which allows a few wealthy
collectors to collect this sort of art. So that is really my explanation for why
art has boomed so much in the last whatever it is, 20 years. Since 1990 really,
from that period. (Audiotranskript, SKADEL 2010: 28-29)

Grund fiir das Boomen des zeitgendssischen Kunstmarkts ist fiir ihn einzig und
allein die soziale und 6konomische Ungleichheit, die sich zum Zeitpunkt der
Befragung in Indien stark im Wachstum der Oberschicht seit 1990 zeigt: ,If there
is one reason for the art market, and the contemporary art market booming so
much in one word it is inequality. Simple.* (Audiotranskript, SKADEL 2010: 28—29)

Beide Aussagen deuten darauf hin, dass viele Akteur*innen trotz ihrer privi-
legierten Stellung in der Gesellschaft einen kritischen Blick auf gesellschaftliche
und wirtschaftliche Zusammenhénge haben. Da die Zitierten zur Gruppe der Kri-
tiker*innen und Kurator*innen zéhlen, also Akteur*innengruppen angehoéren, die
eher einem linken Gesellschaftsspektrum zuzuordnen sind, iberrascht dies nicht.
Was allerdings tiberrascht, ist die Bedeutungslosigkeit, die die Akteur*innen der
neuen Mittel- und Oberschicht fiir das kiinstlerische Feld zuschreiben. Anders
als in Zeitungsartikeln und Studien® suggeriert, sieht eine etablierte Galeristin

36 Laut einer Studie von McAndrew (2011) verschiebt sich der weltweite Reichtum
immer deutlicher in den 6stlichen Teil der Welt: For the first time in history, the size of
the KNWI Population in the Asia-Pacific Region was the same as in Europe, growing 31 %
over 2009 to reach $9.7 trillion (versus Europe’s $9.5 trillion) (McAndrew 2011: 81). Fiir
Indien wird im Jahr 2010 eine positive Wachstumsrate des BIPs von 9,7 %, im Jahr 2011
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keine Kund*innen, die aus der neuen Mittel- oder Oberschicht kommen und die
bedeutender Teil der Kunstwelt in Indien geworden seien. Sie deutet an, dass es im
Unterschied zu 1930 und 1940 zwar viel mehr Kinstler*innen aus der Mittelschicht
gebe, der soziale Status derjenigen, die Kunst betrachten und kaufen, habe sich seit
dem Prozess der wirtschaftlichen Liberalisierung ab 1990 jedoch kaum verandert:

The viewership of the Indian art scene has not fundamentally shifted through-
out this period of let’s say, late 90’s through to 2010. The idea of the new
involvement of the middle class taking interest in the cultural life and art -
I've not seen that.

If so, it has happened outside this gallery because essentially we have
been the host to the establishment as defined by the super-elite. It’s never
been anything else and I can’t see it changing any time soon. It’s a micro-
cosmic kind of a segment of Bombay society that actually turns up — I mean
you’ve seen it with Bodhi - that turns up in galleries.

This new money has just no interest. It’s astonishing to me that you
would not — as someone who’s often studied abroad and come back who even
if just left this country, but you been exposed but you wouldn’t been more
interested in what’s going on in your country. It is the same old faces that I've
seen since that in 2001 - it’s 10 years. (Audiotranskript, BOMTATA 2010: 26)

Auf die Frage, was deren Bedeutung in Indien fiir die zeitgendssische Kunst-
welt sei, erklarte der Grof3teil der Befragten, dass die neue Mittel- und Ober-
schicht sehr stark von der Okonomisierung durchzogen sei und lediglich neue
Kaufertypen am Rande des kiinstlerischen Feldes bildeten, die Kunst als Invest-
ment sdhen. Ein wirkliches Interesse daran, was in der Kunstszene des eigenen
Landes aktuell inhaltlich passiere, sei jedoch in der neuen oberen Mittel- und
Oberschicht nicht auszumachen. Dies interessiere weiterhin nur einen kleinen,
elitdren Bereich der Kunstszene, der sich seit der Unabhéngigkeit Indiens nicht
viel verandert habe.

3.4 Kunstvermittlung ohne staatliche Unterstiitzung

Zwar bestehen staatliche Institutionen, wie beispielsweise die National Gallery
of Modern Art, die in Mumbai und Delhi ihre Sitze haben und dem indischen
Kulturministerium unterstehen, doch kaum einer der Kunstakteur*innen hat

8,7% und im Jahr 2012 von 8,0 % verzeichnet (McAndrew 2011: 84). Generell erfuhr das
Pro-Kopf-Einkommen der BRIC-Staaten von 2000 bis 2010 einen rasanten Anstieg des
durchschnittlichen Einkommens, in Indien handelt es sich dabei um ein Wachstum von
156 %, in Russland waren es sogar 487 % (vgl. McAndrew 2011: 85).
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hohe Erwartungen an diese Einrichtungen, wenn es um die Forderung von zeit-
genossischer Kunst geht. Hier gibt es nur wenige Ausnahmen, wie beispiels-
weise das 1872 erbaute Dr. Bhau Daji Lad Museum (BDL Museum) in Mumbai,
das tber die kuratorische Intervention Engaging Traditions® das staatliche
Stadtmuseum mit zeitgendssischer Kunst verbindet und zu einem Treffpunkt
der zeitgenossischen Kunstszene in Mumbai avancierte. Diese besondere Inter-
vention gelang sicherlich aufgrund des Umstands, dass das BDL Museum
2003 eine Partnerschaft mit privaten Forderern® einging und ist einzigartig
in Indien. Auch wenn die National Gallery of Modern Art sich seit 2011 ver-
mehrt mit zeitgenossischen Kunstereignissen schmiickt, so bleibt diese Kultur-
sparte vornehmlich in privatwirtschaftlicher Hand. Mit der Griindung der Devi
Art Foundation, Indiens erstem Privatmuseum fiir zeitgendssische Kunst, im
Jahr 2008 traten die privatwirtschaftlichen Akteur*innen der zeitgendssischen
Kunstwelt erstmals in der nationalen und internationalen Offentlichkeit auf.
Zwei Jahre spiter folgte das Kiran Nadar Museum, das wie bereits die Devi Art
Foundation eine grofiflichige Museumsarchitektur zur Préasentation errichtete
und sich ebenfalls auf das Sammeln und Ausstellen zeitgendssischer Kunst in
Delhi fokussierte. Die 2011 gegriindete Galerie Isa im Siiden der Stadt Mumbai
ist eine weitere Institution, die sich mit der Présentation von zeitgenossischer
Kunst einen Namen machte, da sie zu Beginn ausschlieflich Kinstler*innen
aus dem Ausland fiir das interessierte Kunstpublikum ausstellte und verkaufte.
Diese drei neuen privaten Raume fiir zeitgendssische Kunst, die ab 2008, dem
Hohepunkt des Booms der modernen und zeitgendssischen Kunst, die indische
Kunstwelt erweiterten, werden im Folgenden zur Vorstellung ihrer Praktiken
beispielhaft genauer betrachtet.

37 ,Museum’s curatorial series (...) which encourages contemporary artists to engage
with the Museum’s history and collection. Through the series, artists are invited to
respond to the Museum’s collection, history and archives, addressing issues that speak
directly to the traditions and issues that underlie the founding of the museum, yet evoke
the present by challenging orthodoxies and questioning assumptions.” (Dr. Bhau Daji Lad
Mumbai City Museum/ about)

38 For the first time in India, a public-private partnership has been established for the
management of a cultural institution. In February 2003, an agreement was signed between
the Municipal Corporation Greater Mumbai (MCGM), the Jamnalal Bajaj Foundation and
the Indian National Trust for Art and Cultural Heritage (INTACH) to restore and revi-
talise the Dr Bhau Daji Lad Mumbai City Museum, which was in a derelict condition.
(Dr. Bhau Daji Lad Mumbai City Museum/ exhibitions)
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Devi Art Foundation, Delhi

Im Jahr 2008 eroffnete in Gurgaon bei Delhi das erste private Museum Indiens,
das vor allem zeitgendssische Kunst zeigt: die Devi Art Foundation. Das Privat-
museum wurde von Anupam und Lekha Poddar gegriindet und finanziert. Sie
stellen hier ihre umfassende Sammlung - sie umfasst circa 7000 Kunstwerke aus
Indien, dem Subkontinent und angrenzenden Nachbarregionen — aus. Die Aus-
stellung ist zweigeteilt, da Lekha Poddar sich vornehmlich auf Kunstwerke der
Bengal School, der Progressive Art Group und Textilkunst sowie der Folk Art und
Tribal Art konzentriert. Thr Sohn, Anupam Poddar, hingegen kauft zeitgenossi-
sche Kunst aus Indien, er ist in Indien einer der ersten Sammler zeitgendssischer
Kunst. Fiir ihn ist zeitgenossische Kunst vor allem Medien- und Installations-
kunst, Performances und innovative, grofie Kunstformate, die auf dem Kunst-
markt sonst oftmals keine Kaufer*innen finden.

Die Idee zur Griindung der Devi Art Foundation war Anupam Poddar
zufolge, Sammler*innen und Kunstinteressierten der Region ein Vorbild fir das
Sammeln und die Beschaftigung mit Kunst abseits des kommerziellen Main-
streams zu sein:

We have tried to focus our attention on work such as new media, sculptural
and video installations that have not been a part of the mainstream art market
and sensitize people to these mediums. I would also like to imagine that by
opening up the collection for a larger audience, I am encouraging other col-
lectors in the region, to do the same. (Poddar, zitiert in Ahuja 2008: 28)

Als weitere Motivation fiir die Griindung nennt Poddar Bildung und Wissens-
produktion zur zeitgendssischen Kunst. Er fithrt an, dass zeitgenossische Kunst-
werke einen Ort bekommen sollten, an dem sie besonders fiir junge Menschen
zuginglich und diskutiert werden kénnen:

So that the younger generation is interested in contemporary art from an
early age, we have the education and outreach programs that will get children
to see the exhibitions and talk about their experiences with the works. By
getting them to see this right from school days, we hope to have a much more
involved, younger audience, which I think is really important for contempo-
rary art. (Poddar, zitiert in Art Asia Pacific 2008: 0.S.)

Poddar fiihrt weiter aus, dass er durch die Errichtung eines 6ffentlichen Muse-
ums fiir zeitgendssische Kunst die ,over-commercialization of the contemporary
art scene on the subcontinent” (Poddar, zitiert in Art Asia Pacific 2008: 0.S.) ein-
ddmmen mochte.

Die Devi Art Foundation veranstaltete in den ersten Jahren nach der Grin-
dung grof3e kuratierte Uberblicksausstellungen zu Themen der zeitgendssischen
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Kunst, produzierte Kataloge und lud zu Vernissagen®” und Finissagen ein. Sie
unterstiitzte dariiber hinaus neue Kunstprojekte junger aufstrebender Kiinst-
ler*innen finanziell. Die Devi Art Foundation war das erste 6ffentliche Museum
in Indien, das sich mit zeitgendssischer Kunst aus Stidasien und Iran beschaf-
tigte. Die zeitgenossische Kunstszene erhielt dadurch einen Ort, der die in kur-
zer Zeit entstandene Infrastruktur um ein zeitgendssisches Museum bereicherte,
iber das in Print- und Onlinemedien viel geschrieben wurde. Ausstellungen
wurden in Kooperation mit wissenschaftlichen Institutionen gehalten, und Gale-
rist*innen erhielten im Inland einen Ort, an dem sie ihre Kiinstler*innen ausge-
stellt sehen wollen. Dass das erste Museum fiir zeitgendssische Kunst in Indien
von einer vermégenden Kunstsammlerin und einem vermdgenden Kunstsamm-
ler gegriindet wurde, passt in das Narrativ des indischen Kunstmarkthypes und
muss kritisch betrachtet werden.

Die Griindung der Devi Art Foundation zeugt von einem hohen Einsatz an
sozialem Kapital, das sich aus 6konomischem und kulturellem Kapital zusammen-
setzt. Zu Beginn schien die Devi Art Foundation Kunst als Mittel der Inklusion
und Partizipation zu sehen und richtete Ausstellungen aus, die diese Annahme
bestatigten. Die sorgfaltig recherchierten und kuratierten Ausstellungen trugen
dazu bei, dass sich Kunstler*innen, Kritiker*innen oder Kurator*innen als Teil
eines neuen gesellschaftlichen Bereichs sahen, der auch bei indischen Kunst-
akteur*innen Anerkennung fand. Indem sich die Devi Art Foundation wie ein
Museum gibt, das Kunst nicht nur sammelt und présentiert, sondern auch in
Zusammenarbeit mit Kunsthistoriker*innen erforscht, erhielt Delhi einen neuen
Raum fiir zeitgenossische Kunst — ein Raum der Wissensproduktion und damit
auch der Bildung. Dieser wurde nicht nur translokal in Indien, sondern auch
innerhalb der globalen Kunstwelt schnell bekannt.

Feldstein (1991) und Velthuis (2011) weisen auf die Rolle des Museums als
Ort der Bildung und der Bewahrung in der Kunstwelt hin. Museen haben nicht
nur den Auftrag, bedeutende Kunstwerke fiir die Gesellschaft zu bewahren,
sondern auch tber Kunstgeschichte, die unterschiedlichen Bedeutungen sowie
die Inhalte und Asthetiken von Kunstwerken wissenschaftlich zu informieren.
Die Existenz eines zeitgendssischen Museums bedeutet, dass vor Ort kulturel-
les Kapital produziert wird, und die Infrastruktur einer Kunstwelt an Prestige
gewinnt. Frey und Meier (2011) bezeichnen dies als ,prestige value: people
derive utility from knowing that the cultural supply in their city or region is
highly valued by persons living outside® (2011: 403). Die Devi Art Foundation
schuf damit fir die zeitgendssische Kunstwelt in Indien und ihre sich schnell

39 Mein erster Besuch der Devi Art Foundation fand 2009 statt.
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professionalisierende Infrastruktur einen Prestige Value. Sie positioniert sich als
erstes indisches Kunstmuseum fiir zeitgendssische Kunst und produziert mit
ihren Praktiken des Sammelns, Ausstellens und Publizierens zeitgendssischer
Kunst kulturelles Kapital.

Dass es Privatmuseen bedarf, um den Kunstmarkt zu regulieren, ist ein
Paradox und verweist auf die Frage nach der Funktion von Kunst und der Auto-
nomie von Kunst. Die Verbindung von privatem Geld, Kunst und Bildung wird
im Rahmen einer Ausstellung thematisiert, die die Devi Art Foundation mit Wis-
senschaftler*innen und Studierenden der Jawaharlal Nehru Universitat in Delhi
mit dem Titel Where in the World ausrichtete. Where in the World war der erste
kiinstlerische Ausdruck der besonderen Stimmung in der zeitgendssischen indi-
schen Kunstwelt um das Jahr 2008. Die Ausstellung fand zu einer Zeit statt, in
der durch den Erfolg der zeitgenossischen Kunst im In- und Ausland eine nie
dagewesene Euphorie unter den Kunstakteur*innen herrschte. Das kuratorische
Team fing dieses Stimmungshoch erstmalig ein. In dem kuratorischen Vorwort
des Ausstellungskatalogs beschreibt die renommierte Kunsthistorikerin Kavita
Singh die Ausstellung als Versuch, ,to trace the ways in which art responds to
its new audiences and markets; espouses or eschews identity politics; or tries to
rise up within or rise above the market® (Singh 2008: 15). An diesem Zitat wird
erkennbar, dass sich mit der Ausstellung darum bemiiht wird, die Verdnderungen
des Kontextes fiir zeitgenossische Kunst mittels der eben in diesem Kontext ent-
standenen Kunstwerke zu erfassen und Verbindungen zwischen Kunst, Kunst-
markt und Gesellschaft herzustellen. Diese Rahmung deute ich als einen der ers-
ten selbstreflexiven Momente der neu entstehenden zeitgendssischen Kunstwelt
in Indien. In ihr wird die Kunstwelt als Kollektiv erfasst und tiiberdacht, welche
Veranderungen in den letzten fiinfzehn Jahren eingetreten sind.

Fir die Ausstellung befassten sich Professor*innen der Kunstgeschichte
und Studierende der School of Arts and Aesthetics in einem Experiment erst-
malig mit der Sammlung der Poddars und arbeiteten anhand der Kunstwerke
vier Themen heraus: Export, Outraged, Outrageous und Uncollectable. Diese fin-
den sich in den Ausstellungskategorien wieder. In der ersten, Export, geht es um
Kunstwerke, die das Spiel mit dem Indischsein, dessen Exposition und Export
in der zeitgenossischen Kunst aus Indien, ausloten. In der Kategorie Outraged
sind Kunstwerke zusammengestellt, die um politische Phanomene kreisen. Nicht
selten gelten sie als politische Kunst. Die dritte Kategorie, Outrageous, subsu-
miert Kunstwerke, die die Betrachter*innen schockieren oder zumindest in ihren
Sehgewohnheiten stolpern lassen, irritieren oder verdrgern konnen. Die letzte
Kategorie, Uncollectable, ist dezidiert ironisch zu verstehen, da die Arbeiten, die
sie formen, Sammlungsbestédnde der Poddars sind. Hier finden sich Kunstwerke,
die in Form und Inhalt eine Herausforderung fiir das traditionelle Kunstsammeln
sind.
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Dass die kuratorische Arbeit an einer privaten Kunstsammlung durch den
kritischen Blick von auflen zwar sehr notig, aber gleichermaflen problematisch
ist, fihrt die Kunsthistorikerin Shukla Savant (2008) im gleichen Ausstellungs-
katalog in ihrem Beitrag Material Means aus. Darin erklirt sie das zeitgendssische
Museum zur Gedachtnisinstanz der Kunstwelt. Diese solle sich durch das Sam-
meln relevanter Kunstwerke besonders kritisch mit der Kunst der Gegenwart aus-
einandersetzen. Im Gegensatz dazu stiinden die individuellen Bestrebungen eines
Privatsammlers, dessen Sammlungstitigkeiten sich durch seinen Geschmack
leiten lielen und nicht durch eine gesellschaftsverantwortliche und -kritische
Sammlungspraxis (vgl. Sawant 2008: 21). Sie spricht mit der Problematisierung
privater Sammlungspraktiken die Mahnung aus, die Praktiken eines Privatsamm-
lers nicht mit denen eines staatlichen Museums zu vergleichen. Trotz ihrer Kritik
an den ,collector-oriented practices” (Sawant 2008: 21), zu denen auch die Privat-
sammlung der Poddars zahlt, verweist Savant darauf, dass die Sammlungstatig-
keiten von Anupam Poddar ausschlaggebend dafiir seien, dass es in Indien iiber-
haupt so viele zeitgendssische Kunstwerke gebe, die genau das abbildeten, fiir das
der Begriff zeitgendssisch steht: grofiformatige, konzeptuelle, multimediale und
kinetische Werke, die sich oftmals der Zuordnung zu einzelnen Genres entziehen:

Having laid bare with a magnifying lens the problems of collector-oriented
practices earlier in this essay, it is important to stress in conclusion that in
the absence of any meaningful state support and the conservative presence
of cultural bureaucrats who control these bodies, but for collections like Devi
Art Foundation’s, many works we see here would have remained as nebulous
ideas rather than taking physical form. (Sawant 2008: 21)

Where in the World zeigt zum einen, wie dringlich das Thema ,Sammeln und
Présentieren zeitgenossischer Kunst® fiir den Diskurs in der zeitgendssischen
Kunstwelt Indiens ist. Dabei geht es nicht nur darum, einer kiinstlerischen und
gesellschaftlichen Stimmung Ausdruck zu verleihen. Vielmehr zeigt sich an der
Art, wie die Kuratorinnen den eigenen Kontext kritisch reflektierten, wie not-
wendig solche Orte und Ausstellungen zeitgendssischer Kunstwerke waren, um
Kunstler*innen, Galerist*innen, Sammler*innen, Kurator*innen und Kritiker*in-
nen vor Augen zu fiithren, was in den zehn Jahren zuvor im Feld der Kunst pas-
siert war. Denn auch damals war es nicht untblich, dass international gefeierte
Kiinstler*innen aus Indien weder grofiere Einzelausstellungen im eigenen Land
hatten, noch von indischen Sammler*innen gesammelt wurden. In einem Inter-
view im Jahr 2008 beschrieb Subodh Gupta an seinem Werdegang die Auswir-
kungen der fehlenden Sammelpraxis auf die zeitgendssische Kunstwelt:

I am collected more abroad than in India. In India, not many have dared to
collect my work. Anupam Poddar is the only one who has had the guts and
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I would like to say that nobody has bought installations like Anupam has ...
If my art is going abroad, it is because people from outside India are the
ones who collect it ... But, thank God for the European curator, the Japanese
museums — they gave me scholarships, they gave me shows, they helped me
establish myself as an artist. If I had been dependent only on India, I would be
nowhere! In 1999, the first Fukuoka Triennale took place and invited me. They
later collected my work. (The Art News Magazin of India, 2008: 51)

Eine weitere Kiinstlerin, CONTINGU, die fiir ihre multimedialen Installationen
und interaktiven Kunstwerke bekannt ist, macht fir ihren Erfolg das Ausland,
genauer die Institutionen des Auslands, verantwortlich. Im Interview beschreibt
sie ausfiihrlich, dass sie aufgrund der Art ihrer Kunstwerke, alles kinetische und
visuelle Installationen, keine Moglichkeiten hatte, in Indien auszustellen — und
das, obwohl sie bereits international bekannt war. Sie gilt seit Mitte der 1990er
Jahre als eine der ersten Medienkinstlerinnen des Landes. Sie hat fir diese Situ-
ation zu Beginn ihrer Karriere noch Verstindnis, bedauert inzwischen aber sehr,
dass sie nun zwar auf dem Galeriesektor erfolgreich sei, es aber in ihrem Land
immer noch keine staatliche Institution gebe, die sie sammle und ausstelle. Auch
ihre Karriere wurde durch das Interesse des Auslands bzw. dessen Institutionen
vorangetrieben, die in der Lage waren, ihre Installation auszustellen und in den
aktuellen Kunstkontext einzuordnen. Der Umstand, dass sie im eigenen Land
keine Moglichkeit hatte, sich als Installationskiinstlerin ideell zu entfalten, und
keine Wertschatzung erfuhr, stimmte die Kunstlerin nachdenklich und fiihrte
dazu, dass sie sich auch im Jahr 2010 - zu einer Zeit, in der ihre Karriere inter-
national in vollem Gange war — als Auenseiterin fiihlte; sie war nur an der Peri-
pherie der indischen Kunstwelt sichtbar. Besonders bedauert die Kiinstlerin, dass
bei all ihrem Erfolg aber die dsthetischen und inhaltlichen Nuancen ihrer auf
Indien bezogenen Arbeiten im Ausland verloren gehen: ,All my major pieces -
and I feel heartbroken about that - are not in the country but they are part of it,
and need this neighborhood.“ (Audiotranskript, CONTIGU 2010: 2)

Kiran Nadar Museum of Art, Delhi

Um 2010 traten immer mehr Privatpersonen mit Projekten, Institutionen und
Stiftungen fiir zeitgendssische Kunst in die Offentlichkeit. So auch Kiran Nadar,
die mit dem Kiran Nadar Museum of Art (KNMA) in Delhi eine bedeutende
Kunstinstitution fiir Indien und den Subkontinent errichtete und durch fundier-
tes Kuratieren und Vermitteln der Ausstellungen zu einer neuen Wissensstitte
der modernen und zeitgenossischen Kunst avancierte. Das KNMA wurde 2010
gegriindet, stellt Nadar Privatsammlung und Leihgaben aus und ist zwischen-
zeitlich das bekannteste und bedeutendste Privatmuseum, das auch international
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Beachtung findet. Wie die Poddars baute Nadar tiber Jahre hinweg eine grofle
Sammlung moderner und zeitgendssischer Kunst aus Indien und dem Subkonti-
nent auf, die sie der Offentlichkeit an zwei unterschiedlichen Orten zuganglich
machte: Die Ausstellungen finden im Stiden Delhis im wohlhabenden Wohnvier-
tel Saket statt. Ein weiterer Sammlungsstandort mit weitldufiger Ausstellungs-
flache liegt in Noida. Nadar betont sowohl auf ihrer Internetseite wie auch auf
Veranstaltungen, wie wichtig es fir die Kunstwelt in Indien sei, Sammlungen
moderner und zeitgendssischer Kunst sowohl in Institutionen als auch 6ffentlich
zu zeigen:

Though the idea of opening a private art museum occurred with the inten-
tion of sharing my art collection with the larger public, I was also acutely
aware of the existing dearth of institutional spaces that could bring visibility
to modern and contemporary art from India and the subcontinent. (Kiran
Nadar Museum of Modern Art: 0.S.)

Bei Nadar geht der Anspruch, die Offentlichkeit Delhis zu erreichen, sogar soweit,
dass sie sich nicht davor scheute, ihr Museum in eine grofie, zentrale Luxus-
Shopping-Mall in Saket zu verlegen und dort Ausstellungen und Kunstevents
zu veranstalten. Besucher*innen schétzen die zentrale Lage und die Einbettung
von Kunst in den Alltag beziehungsweise in ihr Freizeitverhalten, was zu viel
Publikum bei Vernissagen fiithrt. Das Museum hat sich neben dem Sammeln und
Bewahren von zeitgendssischen Kunstwerken der Produktion und Vermittlung
von Wissen tiber Kunst verschrieben. Schwerpunkt der Museumsarbeit liegt auf
der Bildung einer kunstinteressierten und -informierten Offentlichkeit:

KNMA aspires to become a place for confluence, through its curatorial ini-
tiative and exhibitions, school and college workshops, art appreciation dis-
courses, symposiums and public programs. It is focused on bridging the gap
between art and the public and fostering a museum-going culture in India. In
order to activate the museum as a site for visual and intellectual dialogue, the
museum aims to develop innovative programs that seek active collaborations
from artists as well as the public. (Kiran Nadar Museum of Modern Art: 0.S.)

Zum jetzigen Zeitpunkt sind Aussagen tiber den Erfolg von Nadars Anliegen,
Wissen tber zeitgendssische Kunst zu vermitteln, verfritht und bediirfen einer
eigenen Forschung. Fest steht jedoch, dass das KNMA eines der wenigen zeit-
genossischen Privatmuseen ist, deren Outreach-Programme Substanz haben
und die mit ihrem Aufgabenspektrum staatlichen Museen zuzuordnen wiren
(vgl. Rajendran 2016: 359). Die Sammlerin unterstiitzt mit zahlreichen Ank&ufen
die junge und etablierte Kunstszene in Indien und Stidasien. Seit einigen Jahren
erwirbt sie dartiber hinaus auch Werke international bekannter Kiinstler*innen.
Kiran Nadar tritt bei vielen Kunstereignissen innerhalb Indiens als Sprecherin
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auf und sitzt in unterschiedlichen Kunstkomitees im In- und Ausland. Anders als
die Devi Art Foundation, die zwar mit viel Aufsehen und Motivation erdffnete
aber deren Ausstellungen immer unregelméafiiger geworden sind, wird Kiran
Nadars Museum — und damit ihre Visionen und ihre Praktiken zur Vermittlung
von Wissen iiber zeitgendssische Kunst in Indien - als Instanz und als Expertin
fur diese Wissensvermittlung anerkannt.

Nadar trat im Jahr 2014 besonders positiv in der zeitgendssischen Kunstwelt
in Indien hervor, als sie der Kiinstlerin Nalini Malani ihre erste Retrospektive
im eigenen Land ermoglichte. Unter dem Ausstellungstitel You Can’t Keep Acid
in a Paper Bag prisentierte das KNMA das umfassende kiinstlerische Schaffen
der renommierten Kunstlerin, das sich uber den Zeitraum von 1969 bis 2014
erstreckte. Malani hatte zuvor bereits wiederholt international ausgestellt. Diese
Erfahrung machten und machen sehr viele international anerkannte Kiinst-
ler*innen aus Indien: Erst nachdem sie im Ausland erfolgreich waren, kommt
es in Indien zu umfassenden Uberblicksschauen zur Entwicklung ihrer Kunst-
praxis, wenngleich mit einiger Zeitverzégerung. Shilpa Gupta, Subodh Gupta,
Gigi Scaria, oder Ranbir Kaleka gehoren zu den Kiinstlerinnen, die lange warten
mussten, bis die zeitgenossische Kunstwelt in Indien so weit war, ihnen eine
Retrospektive im eigenen Land zu erméglichen, obgleich alle bereits im Ausland
erfolgreich waren. Dies kommt seitens der Akteur*innen nicht nur in den mit
mir gefiihrten Interviews zur Sprache. Der Missmut dariiber, dass zeitgenossi-
sche Kiinstler*innen aus Indien erst im internationalen Ausland entdeckt und
gefordert werden, bevor sie ihre Kunstwerke im eigenen lokalen Arbeits- und
Lebenskontext zeigen konnen, zeigte sich insbesondere bei meinen Beobach-
tungen im Feld. Interessant ist, dass mit dem Missmut {iber die Schwéche der
Infrastruktur der Kunstwelt in Indien nicht nur Kritik an der Dysfunktionalitat
der kommerziellen und inhaltlichen Kunstvermittlung geiibt wird. Sichtbar wird
auch, dass die indischen Kunstakteur*innen - und hier besonders die Kunst-
ler*innen, der Verankerung ihres Schaffens und ihrer Werke in der indischen
Kultur einen sehr grofien Stellenwert beimessen.

Galerie Isa, Mumbai

Ein aktuelles Beispiel fiir die Handlungsmotivation und -fhigkeit von Indivi-
duen, etwas ohne institutionelle, staatliche Unterstiitzung zu veréndern, ist der
Kunstsammler Ashwin Thadani. Er griindete 2011 in Mumbai die Galerie Isa mit
dem Anliegen, zeitgendssische Kunst aus dem Ausland nach Mumbai zu holen
und dort zu préasentieren und zu verkaufen. Bis vor wenigen Jahren war es schwer
fur Sammler*innen oder Kunstinteressierte, sich zeitgendssische Kunst vor Ort
anzusehen und zu erwerben, die auflerhalb Indiens bzw. im internationalen
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Kunstfeld produziert worden war. Zwar gab es auslidndische Kulturinstitutionen
wie das Max Mueller Bhavan oder das British Council, die die zeitgendssische bil-
dende Kunst ihrer Herkunftslinder in Indien prisentierten. Museen oder andere
offentliche Institutionen, die sich darauf spezialisierten, zeitgendssische Kunst
aus dem Ausland zu présentieren und in die dortigen Praktiken und Diskurse
einzufiihren, gab es zum Zeitpunkt der Griindung von Galerie Isa jedoch kaum.
Galerie Isa war die erste kommerzielle Galerie mit dem Programmfokus, Kunst-
werke auszustellen und anzubieten, die bereits im Ausland erfolgreich war und
nun in die indische Gesellschaft bzw. Kunstwelt eingefiihrt wurde.

Angesichts dieser Leerstelle und der Erfahrung, dass man ins Ausland fah-
ren musste, um zeitgendssische Kunst zu betrachten und zu kaufen, die nicht aus
Indien stammt, erschuf Thadani einen Ort (im Stadtteil Fort im siidlichen Mum-
bai), an dem sich die Kunstwelt in Mumbai und Delhi ausschliefilich mit ,nichtin-
discher® internationaler zeitgendssischer Kunst auseinandersetzen konnte. Auch
wenn die Galeristin Ranjana Steinriicke (Galerie Mirchandani + Steinruecke) und
das Geschwisterpaar Amrita und Priya Jhaveri (Jhaveri Contemporary) mit der
gelegentlichen Inklusion zeitgendssischer Kunst aus dem Ausland Pioniere auf
diesem Gebiet waren, so ist Galerie Isa die erste Kunstorganisation, die sich dem
Ziel, internationale zeitgendssische Kunst in Indien zu prasentieren und zu ver-
kaufen, programmatisch verschrieben hat.

Thadani gelang es in enger Zusammenarbeit mit internationalen Kiinst-
ler*innen und Galerist*innen, seine Galerie zur ersten Anlaufstelle fiir den Erwerb
und Ausstellungen zeitgendssischer internationaler Kunst in Indien werden zu
lassen. Meine teilnehmenden Beobachtungen zur Positionierung der Galerie Isa,
die ich seit ihrer Griindung 2011 begleite, lassen die Annahme zu, dass das Inte-
resse fiir ,nichtindische® Kunst innerhalb Indiens deutlich angestiegen ist: Die
Ausstellungen sind gut besucht, und der Kaufer*innenstamm wichst bestandig,
nicht nur in Mumbai und Delhi, sondern auch in Stidasien. Besonders der alljahr-
liche Messestand der Galerie Isa in Delhi ist aufgrund der ungewohnten Asthetik,
Materialien und Formate fiir das Publikum stets ein Besuchermagnet. Auch die
Verkaufe — auch aus dem hochpreisigen Segment —, die Thadani nach Ausstellun-
gen in Mumbai und auf der IAF in Delhi verzeichnete, und die Reaktionen und
Fragen von Besucher*innen seiner Galerie und seines Messestandes zeigen das
wachsende Interesse indischer Sammler*innen, Kiufer*innen und Interessierter
am Betrachten und Besitzen von internationaler Kunst. Wie ich wahrend meiner
Aufenthalte in Mumbai und Delhi in den Jahren 2011, 2015, 2017 und 2018 fest-
stellen konnte, waren es besonders die Asthetik, die technische Versiertheit und
die unbekannte Formensprache der von Thadani ausgestellten Kunstwerke, die
fiir Verbliffung und Faszination bei den Betrachter*innen sorgten.

Auch wenn sich die Anfangsphase der Galerie Isa hinsichtlich der Akzep-
tanz anderer etablierter Galerist*innen in Delhi und Mumbai nicht reibungslos
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gestaltete,*® fithlte sich Thadani mit seinem Programm nach knapp fiinf Jahren
Galerielaufzeit in Mumbai und Delhi akzeptiert: Er wurde von dem renommier-
ten Fachmagazin Art India News Magazin als Neuzugang der Galerist*innen-
szene in Mumbai portritiert und seine Ausstellung In and Out of Time mit Idris
Khan, Adrian Ghenie und Michael Kunze war 2016 Teil des Collateral-Events-
Programms des Mumbai Gallery Weekends. Dies ist deswegen bemerkens-
wert, da es sich beim Mumbai Gallery Weekend um einen Zusammenschluss
etablierter Galerist*innen im stidlichen Mumbai handelt, die einmal jahrlich ein
Galeriewochenende veranstalten. Neben Ausstellungen gibt es Fithrungen und
Gespriche zur Kunst, die das Gesehene kontextualisieren und der Vernetzung
von Kunstakteure*innen in Mumbai dienen. Gegriindet wurde das Mumbai Gal-
lery Weekend 2012 mit dem Ziel,

to engage not only existing but also potential collectors and supporters of
the arts, in order to broaden the reach and relevance of contemporary art.
Since its inception, the Weekend has featured an international level of art and
conversation set within an eclecti[c] range of locations across the city. (Tarq
2017: 0.S.)

Der Zusammenschluss hoch angesehener zeitgendssischer Galerien, die im Ver-
bund an einem Wochenende im Jahr zu einer Uberblicksschau einluden, wirkte
nicht nur der Vereinzelung der Galerien in Mumbai entgegen, sondern ermog-
lichte den Galerist*innen erstmalig einen Austausch und eine direkte Vernetzung
innerhalb eines gemeinsamen Projektes. Damit traten sie nicht nur untereinan-
der in Erscheinung, sondern formten nach aufien eine kommerzielle Plattform
fur zeitgendssische Kunst, deren Anliegen es war, vor allem Sammler*innen und
Forderer*innen der zeitgendssischen Kunst zu gewinnen.

Auch an dieser kollektiven Praxis von Kunstakteur*innen wird sichtbar,
wie stark der Wunsch nach einem gemeinsamen, organisationalen Auftritt
zeitgenossischer Akteur*innen in der Kunstszene ist, um die Bedeutung zeit-
genossischer Kunst in der Offentlichkeit zu verstirken. Dass die zunichst als
Webseite angelegten Informationen tiber Details des Mumbai Gallery Weekends

40 In einem Interview mit mir fiihrt eine Galeristin ihre Vorbehalte gegentiber Neu-
ankommlingen in der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien wie folgt aus: Threr Meinung
nach miisse nicht jeder, der Geld besitzt und an zeitgendssischer Kunst interessiert sei,
gleich eine Galerie er6ffnen. Es gebe auch andere Arten der Unterstiitzung oder Teil-
nahme am zeitgendssischen Kunstfeld in Indien: ,Why do you have to open a gallery? Is
that the only way to be connected to art?” Diejenigen, die mit kommerziellem Interesse
am zeitgendssischen Kunstfeld als Akteur*in eintriten, seien Spekulanten (,panther”) und
damit gefhrlich fir die Kunstszene (vgl. BIDELL 2010: 3).
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auf eine oOffentliche Facebook-Seite** verlegt wurden, deutet auf die Erh6hung
der Erreichbarkeit kulturinteressierter Menschen und wahrscheinlich auch
auf Menschen jiingeren Alters hin. Aufschlussreich ist auch, dass in der Liste
der teilnehmenden Galerien und Ausstellungsorte seit 2017 auch Museen und
nichtkommerzielle Galerien aufgefithrt werden. Dazu zéhlen renommierte Aus-
stellungsorte und Institutionen wie das Max Mueller Bhavan und das NGMA.
Auch hier zeigt sich, wie sehr die kommerzielle Galerieszene in Mumbai darum
bemiiht war, eine zeitgendssische Infrastruktur fiir Kunst zu schaffen, die sogar
die staatlichen und nichtkommerziellen, renommierten Kunstinstitutionen ein-
schlief3t. Thre Handlungsfihigkeit ersetzt die Funktionen von Institutionen oder
nahert sich ihnen an - Institutionen, die zeitgendssischer Kunst eine Infrastruk-
tur und damit Orte und Rdume bieten sollen, um kulturelles und symbolisches
Kapital zu produzieren und akkumulieren. Durch den Erfolg der Privatmuseen
in Indien reagierten auch die wenigen staatlichen Museen auf die Veranderun-
gen der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien. Thre Reaktion auf die beschriebe-
nen privatwirtschaftlichen Praktiken ist aus Sicht der bisherigen Beteiligung des
Staates am zeitgendssischen Kunstbetrieb bedeutend und wird in der Ergebnis-
interpretation im Fazit und Ausblick des Buches aufgegriffen.

Zur Abwesenheit staatlicher Unterstiitzung fiir zeitgendssische Kunst
besteht unter den Akteur’innen eine eindeutig vorherrschende Ansicht: Sie
alle benennen die Prasenz des Staates in der zeitgenossischen Kunstszene als
sehr schwach bzw. absent. Gerade vor dem Hintergrund, dass das Max Mueller
Bhavan Institut sich im Bereich der zeitgendssischen Bildenden Kunst an den
Standorten Delhi und Mumbai besonders engagiert und der Kunstszene hilft,
ihre kiinstlerischen Positionen zu prasentieren und zu vermitteln, bedauern die
Akteur*innen, dass es dem Staat nicht gelingt bzw. dieser nicht daran interessiert
ist, institutionelle Infrastruktur fiir zeitgendssische Kunst aufzubauen. SHOMU
(vgl. Audiotranskript, 2010: 32) beschreibt beispielsweise, dass es zwar staatli-
che Institutionen in der zeitgendssischen Kunstwelt gebe, diese aber bei wei-
tem nicht ausreichend seien, um die Szene auch professionell und nachhaltig zu
unterstiitzen. Mit dem Ausdruck ,a culture of museums® (ebd.) bezieht sie sich
auf die Vorstellung einer Museumskultur, die es schafft, Kunst in einen sozialen
und kunstgeschichtlichen Kontext zu stellen und die darauf ausgerichtet ist, dem
kiinstlerischen Schaffen der Bevolkerung einen angemessenen und wertschét-
zenden Prasentationsort und Diskussionsraum zu geben. Im Bereich der zeit-
genossischen Kunst tibernehmen diese wichtige Aufgabe in Indien zumeist die

41 Auf der Facebook-Seite des Mumbai Gallery Weekends werden die Ausstellungen der
einzelnen Galerien angekiindigt und auf Termine hingewiesen.
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internationalen Kulturinstitute, vor allem das Max Mueller Bhavan Institut: ,Der
Fokus der Goethe-Institute in Indien liegt auf der Vermittlung zeitgenéssischer
Kunst. Das Institut gibt damit insbesondere den zeitgendssischen Kiinstlern ide-
elle und finanzielle Unterstitzung, die sie in ihrem eigenen Land nicht bekom-
men.“ (Hampel 2015: 73) Besonders fiir den Kontext der Wissensproduktion und
Kunstvermittlung stellen die Akteur*innen fest, dass es zwar einige wenige Ins-
titutionen gebe, die sich mit moderner und zeitgendssischer Kunst beschéftigten,
sie reichten aber jedoch bei weitem nicht aus, um die zeitgendssische Kunstwelt
zu reprasentieren und zu unterstiitzen:

We do not really have existing institutions, and we do not have the rein-
venting of existing institutions. A place like the NGMA: The government is
not doing anything, those people who are involved are not interested for a
whole host of reasons. So it becomes a kind of a problem. (Audiotranskript,
STANGA 2010: 5)

Da sich die indische Regierung nicht fiir das Fordern, Ausstellen, Bewahren und
Erforschen zeitgendssischer Kunst interessiere, wenden sich Kulturschaffende
an andere, oftmals ausldndische oder privatwirtschaftlich organisierte Institu-
tionen. Dies bezeichnet STANGA als Problem, das dazu fiithre, dass weiterhin
keine ,national art culture® (Audiotranskript, STANGA 2010: 5) aus Mitteln der
indischen Kulturpolitik aufgebaut werden koénne. Eine andere Akteurin, eine
aufstrebende Galeristin aus Mumbai, wird in diesem Punkt noch deutlicher. Sie
problematisiert die Auswirkungen der Absenz staatlicher Institutionen fir zeit-
genossische Kunst auf die kulturelle Geschmacksbildung. Sie referiert auf den
Bildungsauftrag bzw. die Funktion von Museen, bei der Bevélkerung eine all-
gemeine Kultursensibilitat fiir die zeitgenossische Kunst auszubilden, und macht
deutlich, dass sie dies in den wenigen staatlichen Institutionen in Indien nicht
realisiert sieht:

We don’t have museums. We don’t have a museum so, if you think museums
are the places where people will go and see, yes, bus loads of people come to
Jehangir Art Gallery. But what do they see over there? My friends outside
the art world ask me “What makes you think that what you’re showing is
what we want to see?” So, on one level, what they see are pretty pictures in
Jehangir Art Gallery or things which are — any artists, Sunday painter, can
do. ... here am I, saying look at these artists because they’ve done a solo act
in Tate Britain.

So, there’s this huge disconnect. And there’s no public art sculpture.
If there’s a public sculpture, the statues are politicians. People in India have
started, especially in urban places, has started disconnecting themselves with
art. I don’t know whether a few lone galleries can bear that.

I don’t know. It’s nice in Bombay because there’s this energy of five, six
young galleries next to each other. And, we’re trying to do similar kinds of
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things. So for example, you go to one gallery and you see a moving image and
you go to another, and you see another moving image. And then, you see a
film and it’s okay. That is something that all the galleries are showing: video
art, and you are beginning to see a connection. (Audiotranskript, CALDAME
2010: 21)

Dieser Galeristin zufolge sind es innerhalb der indischen Kunstwelt eine Hand-
voll Galerien, die einen visuellen Diskurs fiir Gegenwartskunst kreieren und
damit Taste Maker, d.h. Akteure*innen sind, die Deutungsmacht haben. Worauf
sie anspielt, ist die Gefahr, die Taste Making durch kommerzielle Galerien im
Kontext der abwesenden marktunabhéngigen Institutionen fiir die Autonomie
der Kunst mit sich bringt: Wenn es hauptsachlich Galerien sind, die zeitgendssi-
sche Kunst aussuchen und ausstellen, ist zu beriicksichtigen, dass die Auswahl
oftmals mit kommerziellen Aspekten verkniipft ist und nur eingeschrénkt der
Kanonbildung zur zeitgendssischen Kunst dienen kann.*” Die latente Kritik der
Galeristin und anderer befragter Interviewpartner*innen an der Ubermachtstel-
lung der ,Kunstgalerie® macht deutlich, dass die Mehrzahl der privatwirtschaft-
lichen Akteur*innen kritisch mit ihrer eigenen Rolle als Taste Maker umgehen.
Dass sie sich die Existenz von staatlichen Institutionen im Feld der Kunst wiin-
schen, kann sicherlich kritisch gesehen werden, wenn man ihnen unterstellt,
dass sie staatliche Praktiken im Kunstbetrieb nutzen, um ihre Geschaftstatigkeit
zu unterstitzen.

Meine langjahrigen Beobachtungen im Feld widersprechen jedoch dieser
Lesart. In den Gesprichen, die wir fithrten, wurde der Wunsch, marktferne
Zugange zur zeitgendssischen Kunst zu generieren, nicht wiederholt geduflert,
um ihr eigenes Unternehmensmodell zu unterstiitzen — darauf sind auch die
meisten der etablierten Galerien zumindest finanziell nicht angewiesen. Viel-
mehr sollen staatliche Institutionen in ihren Augen als Gegengewicht zum Kunst-
markt agieren und eine breitere Masse fiir ein zeitgendssisches Kunstverstindnis
mobilisieren. Das Phanomen der Kunstvermittlung durch staatliche und private
Akteur*innen rekurriert auf zwei unterschiedliche gesellschaftliche Funktions-
weisen von Kunst bzw. im weiteren Sinne von Kultur. Kunst kann auf zweierlei
Arten fiir die Gesellschaft wirken. Sie kann entweder als Mittel der Integration,
Partizipation und Zugehorigkeit fungieren oder ein Mittel der Exklusion und
Distinktion sein. Zugang zur Kunst kann also einerseits dazu fithren, dass Men-
schen Gesellschaft mitgestalten und sie als partizipatives Element sehen (vgl.

42 Darunter fallen z.B. Auswahlkriterien wie: Gibt es einen Markt (bei unbekannten
Kinstler*innen)? Stimmt das Verhéltnis zwischen Nutzen und Aufwand in punkto Aus-
stellungskosten?
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Fuchs 2007: 57). Diese Aufgabe sollen nach allgemeiner Auffassung staatliche
Kunstakteur*innen wie Museen iibernehmen. Zum anderen kann diese Partizi-
pationsmoglichkeit auch ausschliefend und distinktiv wirken und nach Bour-
dieu ein ungleiches soziales Machtgefille bzw. soziale Ungleichheit bestarken,
insbesondere dann, wenn soziale Ungleichheit durch Verbindungen mit anderen
Kapitalien wie kulturellem oder 6konomischem Kapital, verstarkt wird (vgl. Seu-
bert 2009: 11). Private Akteur*innen des Kunstfelds sind oft mit letztgenannten
ausgestattet, was ihre Praktiken oftmals als distinktiv wirken l4sst.

Die Analyse zeigt, dass Galerist*innen und Sammler*innen in Indien begin-

nen, 6ffentliche Raume fir zeitgendssische Kunst zu errichten und dort neben
dem Kunsthandel auch die Wissensvermittlung iiber Kunst stark in den Vorder-
grund stellen. Diese Beobachtung bestarkt die Annahme, dass die Funktion von
zeitgendssischer Kunst in den urbanen kiinstlerischen Knotenpunkten Delhi und
Mumbai weniger eine elitdre, sondern vielmehr eine integrative sein soll. Auch
wenn hierzu noch eine gezielte Forschung aussteht, so deuten meine Ergebnisse
bereits darauf hin, dass die Akteur*innen in Indien zwischen 2000 und 2018 aktiv
dazu beitragen wollten, eine Kunstkultur zu erschaffen, die eher integrativ als
distinktiv auf die indische Gesellschaft wirkt.
Thre Aussagen und insbesondere ihr Habitus lassen erkennen, dass sie sich
einerseits um ihre finanziellen und sozialen Privilegien bewusst sind und diesen
gesellschaftlichen Status auch zelebrieren. Andererseits zeugen die Gesprache
und Interviews davon, dass sie den Moglichkeitsraum erkannt haben, der sich
ihnen um das Jahr 2010 nach der weltweiten Finanzkrise eroffnete, um mit ihren
Praktiken entscheidend dazu beitragen zu konnen, ,bestehende Ausgrenzung
und Machtverhaltnisse, die durch die Medien Kunst und Kultur erzeugt werden,
fortlaufend abzubilden oder zu verdndern® (vgl. Gad, 2012: 98, zitiert in Hampel
2015: 85).

Was bis hier deutlich wird, ist, dass die Leerstelle, die die Abwesenheit des
Staates in der Infrastruktur der Kunstwelt in Indien geschaffen hat, ab 2000 all-
mabhlich von privatwirtschaftlichen Praktiken des Kunstmarkts und der -vermitt-
lung aufgefiillt wurde. Die 6konomische Liberalisierung, Mediatisierung und
kulturelle Globalisierung hatten individuellen finanzkréftigen und damit kapital-
starken Akteur*innen in der Kunstvermittlung einen Méglichkeitsraum eréffnet,
in dem sie nun kollektiv eine translokale Infrastruktur und damit ein transloka-
les Netzwerk aufbauten, um zeitgendssische Kunst in der indischen Gesellschaft
zu platzieren und zu vermitteln. Um ein vollstandiges Bild dieses Phanomens
zu erhalten, muss in weiteren Studien kritisch analysiert werden, ob es sich um
sbriickenschlagende® (bridging) oder ,ausgrenzende® (bonding) Praktiken (vgl.
Seubert 2009: 81ff.) handelt, die durch das hohe soziale Kapital der vorgestellten
Akteur*innen ausgeiibt werden und Schlagkraft innerhalb der indischen Kunst-
welt entwickeln kénnen:
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,Briickenbildendes‘ Sozialkapital bezieht sich auf soziale Netzwerke, die vol-
lig unterschiedliche Menschen zusammenbringen; ,bindendes® Sozialkapital
bringt in einigen Punkten (wie Ethnizitat, Alter, Geschlecht, soziale Klasse
usw.) dhnliche Menschen zusammen. (Putnam & Goss 2001: 28f.)

Zum Zeitpunkt der Datenerhebung waren die neuen Kunstinstitutionen in Mum-
bai und Delhi noch so jung, dass ohne gezielte Analyse weder Aussagen tber
sbriickenschlagende® noch iiber ,ausgrenzende“ Intentionen bei der Griindung
seitens privatwirtschaftlicher Akteur*innen getroffen werden kénnen. Da es um
2010 jedoch keine etablierten staatlichen bzw. 6ffentlichen Museen in Mumbai
und Delhi gab, kamen die privatwirtschaftlichen Akteur*innen mit dem Aufbau
ihrer privaten Museen und Galerien mehr und mehr der Aufgabe der ,kulturelle
Bildung und Bewahrung von Kultur® nach und bauten damit objektiviertes kul-
turelles Kapital und institutionelles kulturelles Kapital auf. Ob hierdurch soziale
und kulturelle Distinktion und damit Abgrenzung oder doch Inklusion erzielt
wurde, wird sich noch zeigen.

3.5 Institutionalisierung des (trans-)lokalen Kunstmarkts

Im Folgenden wird ein Uberblick gegeben, wie sich in Mumbai und Delhi ab
dem Jahr 2000 eine Infrastruktur des Kunstmarkts entwickelte. Die Rekonstruk-
tion erfolgt auf Grundlage der Aussagen der Akteur*innen, eigener Beobachtun-
gen und Textdokumente. Insbesondere wird nachgezeichnet, wie sich durch die
Praktiken von Kunstakteur*innen die Infrastruktur des Primarmarkts (Galerien)
und des Sekundarmarkts (Auktionshduser) allmahlich immer sichtbarer und
translokaler ausbildete. Ziel ist es zu zeigen, welche Bedeutung die Praktiken
von Auktionshiusern und Galerien fir das Entstehen einer neuen Infrastruktur
fur zeitgendssische Kunst haben.

Mit dem Fokus auf die Praktiken der Kunstvermittlung wird die dominante
Stellung der Akteur*innen des Kunstmarkts in der zeitgenossischen Kunstwelt
in Indien deutlich und damit argumentativ weiterentwickelt, was in den voran-
gehenden Kapiteln bereits eingefithrt wurde: Sie schaffen Organisationen, Insti-
tutionen und Rdume, und damit Orte, um kulturelles und symbolisches Kapital
zu bilden und zu verleihen. Kapitel 3.5.1 fokussiert auf die Praktiken ausgewahl-
ter Galerien und Auktionshiuser in Mumbai und Delhi und beschreibt, wie sich
eine professionalisierte und translokalisierende Infrastruktur fiir moderne und
zeitgenossische Kunst bildete. In Kapitel 3.5.2 wird detailliert auf die kunstver-
mittelnden Praktiken einer organisationalen Kunstakteurin, der Kunstgalerie
Bodhi Art, als anschauliches Beispiel fiir die Translokalisierungs- und Professio-
nalisierungsprozesse in Mumbai und Delhi eingegangen.
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3.5.1 Galerien und Auktionshauser als neue kommerzielle Knotenpunkte

Kommerzielle Galerien und Auktionshiuser sind Organisationen des Kunst-
markts, die ihn zusammen strukturieren. Sie sind Unternehmen, die die Verbin-
dungen zwischen Kunstangebot und -nachfrage herstellen und regulieren (vgl.
Shubik 2001: 0.S.). Das bedeutet, sie spiiren Kiinstler“innen auf, reprasentieren
ihre Kunstwerke in den eigenen Raumen und vermitteln bzw. verkaufen sie an
private und institutionelle Sammler*innen. Arbeiten sie direkt mit Kiinstler*innen
zusammen, bilden Galerien den sogenannten Primérmarkt des Kunstmarkts, da
sie diejenigen Organisationen sind, die Kunst zum ersten Mal in die Infrastruktur
des Kunstmarktes bringen. Somit verbinden sie zwei bedeutende Arbeitsberei-
che: die inhaltliche und die kommerzielle Vermittlung von Kunst (Seegers 2014:
136). Sie vermitteln Kunstwerke nicht nur kommerziell durch Verkaufe, sondern
auch inhaltlich durch (kuratierte) Ausstellungen, die Kunstwerke bestenfalls in
Institutionen, kunstgeschichtlichen und gesellschaftlichen Diskursen und in der
Offentlichkeit platzieren. Sie spielen dadurch eine wichtige Rolle in der Kunst-
vermittlung, da die Voraussetzung fiir eine erfolgreiche Galerist*innentatigkeit
ein professionelles Netzwerk im kiinstlerischen Feld ist, das sich aus Galerien,
Kiinstler*innen, Sammler*innen, Kurator*innen, Kritiker*innen, Museen oder
Medien zusammensetzt (vgl. Velthuis 2011: 30, vgl. Poulsen 2012: 187f).

Auktionshiuser sind neben Galerien wichtige privatwirtschaftliche Orga-
nisationen des Sekundirmarkts, die insbesondere im 21. Jahrhundert eine grofle
Rolle fir den Kunstmarkt spielen. In Kunstauktionen werden Kunstwerke
offentlich und mit transparenten Preisen an den Meistbietenden im Zuge eines
Auktionsverfahrens verduflert. Die Rolle von Auktionshausern, die in der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts meist darin bestand, Galerien und Kunsthandel mit
Kunstwerken zu versorgen (vgl. Hausmann 2014: 25), anderte sich ab den 1970er
Jahren dahingehend, dass diese Akteur*innen im Segment der zeitgendssischen
Kunst tatig sind und ,direkt und mit wachsendem Erfolg private Sammler und
Investoren [ansprechen]® (Eisenbeis 2002: 370). Damit treten sie neuerdings in
Konkurrenz zu Galerien und Kunsthindler*innen, nicht nur durch Uberschnei-
dungen im Tétigkeitsfeld, sondern auch dadurch, dass sie durch die ereignis-
hafte Inszenierung ihrer Auktionen und die Hohe der erzielten Preise besondere
mediale Anziehungskraft und Aufmerksambkeit besitzen.*

43 Ein besonders gutes Beispiel hierfiir ist die Inszenierung eines Vorfalls bei Sotheby’s
in London, die vom britischen Streetart-Kiinstler Banksy ausging: Im Oktober 2018 wurde
eines seiner gerahmten Bilder fiir 1,18 Millionen Euro versteigert. Kurz nach der Verstei-
gerung schredderte sich das untere Drittel des Bildes in feine Streifen und wurde somit
zerstort. Laut Banksy sollte dies eine Kritik am Kunstmarkt sein. Ironischerweise bzw. der
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Der Kunstmarkt fiir zeitgendssische Kunst aus Indien diente bis zum
erfolgreichen Start der KMB im Jahr 2012 als analytischer Zugang fiir erste
wissenschaftliche Annéherungen an die Kunstwelt in Indien (vgl. Studien
von Vermeylen (2015), Sooudi (2015, 2016), Roueff (2017) und Velthuis & Baia
Curioni (2015). Erst mit dem grofien Erfolg der KMB trat die zeitgenossische
Kunst aus Indien weniger als ein reines Marktphdanomen, sondern als ein glo-
bales Kunstereignis auf, das fiir sein kuratorisches und asthetisches Ausstel-
lungskonzept Anerkennung und grole Medienaufmerksamkeit erhielt (siche
Kapitel 4.2).

In den Interviews und Gesprichen mit den Akteur*innen, hier insbesondere
mit Kunstler*innen, Kritiker*innen und Galerist*innen, stellte sich ein ambiva-
lentes Bild zum Kunstmarkt heraus: Zum einen sehen diese ihn als Motor fiir
die Professionalisierung, Translokalisierung und mediale Kommunikation iiber
Kunst. Zum anderen schreiben sie ihm negative, zuweilen sogar destruktive
Tendenzen hinsichtlich einer ,normalen® (Audiotranskript, CHIMERINA 2010:
1) Entwicklung der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien zu. Die Verwendung
des Wortes ,normal® deutet darauf hin, dass der Akteur die Entwicklung des
Kunstmarktes fiir Kunst aus Indien als gegenteilig oder ungewdhnlich empfun-
den hat. Dies kann auf die Dominanz des Kunstmarkts bei der Kommunikation
iiber Kunst zuriickgefithrt werden, was in Indien besonders ausgepragt stattfand,
jedoch allgemein auf die Okonomisierung der Kunstwelt zutrifft: ,Der institutio-
nelle Ausstellungsbetrieb orientiert sich stirker am Markt, korporatives Sponso-
ring sorgt fiir eine Neuaufstellung in der Ressourcenbeschaffung, Kunstinvestor/
innen lassen die Preise des Kunstmarkts in die Hohe schiessen. (Behnke 2012:
189) Der kurzfristige Markterfolg der zeitgenéssischen Kunst aus Indien unter-
streicht die These, dass der Kunstmarkt auf eine gesteigerte Nachfrage reagierte,
die durch renditeorientierte, zumeist im Ausland ansissige, Akteur*innen her-
vorgerufen wurde.

Die befragten Akteur*innen sehen die Entwicklung des Kunstmarktes fiir
zeitgendssische Kunst aus Indien ab 2000 nicht als Zeugnis einer auflergew6hn-
lich guten oder neuen Kunstproduktion Indiens oder als Bestatigung dafiir, dass
Indien nun einen starken eigenen Markt besitzt. Sie deuten in den Gesprachen
und Interviews vielmehr an, dass das rasante Anwachsen und damit der Markt-
Hype um die moderne und zeitgendssische Kunst aus Indien darauf zuriickzu-
fiihren ist, dass das Interesse der globalen Kunstwelt anstieg und damit als ent-
scheidender Motor fiir den Wandel ihres Arbeitsfeldes verantwortlich ist.

Logik des Kunstmarktes folgend wird das Bild wenige Monate spéter von der Staatsgale-
rie Stuttgart unter dem neuen Namen ,Love is in the Bin“ als Dauerleihgabe ausgestellt.
Die Kauferin hat das Bild natiirlich behalten.
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3.5.2 Auktionshauser: Katalysatoren der Wertzuschreibung

Wie sahen die Praktiken von Galerist*innen und Auktionshiusern konkret aus,
die konstitutiv waren fiir die Entstehung einer Infrastruktur fiir zeitgendssische
Kunst in Indien? Der Fokus der Rekonstruktion liegt auf der Umbruchszeit zwi-
schen einem kleinen nationalen und einem wachsenden, translokalen Kunst-
markt. Die Galerist*innen der ersten Stunde pflegten mit Kiinstler*innen und
Sammler*innen stabile und gut funktionierende Beziehungen und operierten
nach einem freundschaftlichen, informellen Prinzip, d.h. sie vertraten Kiinst-
ler*innen nicht exklusiv, positionierten sie nicht strategisch, banden sie nicht
mit Vertrdgen an sich. Ihr Publikum war ein kleiner, elitarer Zirkel kunstinteres-
sierter Intellektueller, die mit den Kiinstler*innen oder Galerist*innen befreundet
waren und Kunst der indischen Moderne kauften (vgl. Audiotranskript, BERTA
2010: 3). Die Schilderungen eines ehemaligen Privatsammlers und Kunsthénd-
lers und jetzigen erfolgreichen Galeristen aus Mumbai geben einen Einblick,
wie der Ubergang von einer nationalen in eine translokale Kunstwelt 1990 bis
zum Beginn der 2000er Jahre verlief. Die Beschreibungen des Akteurs, KELO,
der zuvor Zeit in der New Yorker Kunstwelt verbrachte und nach dem Aufent-
halt wieder zuriick nach Mumbai ging, rekonstruieren, wie sich ein anfangliches
Interesse fiir zeitgenossische bildende Kunst in eine erste Professionalisierung
verwandelte:

Then when I came back here, I decided -- we moved back here in the mid-80s
but I decided that I didn’t want a job anymore, that I wanted to do something.
Definitely work but on my own. I didn’t really -- you can say that I made a
decision to become involved in art or whatever. We started looking at art to
buy something for ourselves you know, maybe acquire one or two Indian
artists. Through that process, I became interested in the local scene and acqui-
red a few couple of things and also started helping friends and so forth, so
I ended up becoming a dealer.

For many years I continued to do that from home. I had a large home
with lots of space so I used to keep an inventory and people would really -- a
lot of people remember that time very fondly because they could come at any
time. They would even come after dinner and sit and you know have coffee
and look at art. They would go around the apartment and pull out things, you
know, because there was no formality in the way it was kept or anything.
They still remember and say, “Oh now, we have to come to a gallery. It’s so
organized and you know we can’t just pull out things from here and there.” So
I did that for a few years from the late 80s up to early 90s. (Audiotranskript,
KELO 2010: 2)

Das Zitat referiert auf zwei grundlegende Aspekte, die die Zeit der Galeriegriin-
dungen in den 1990er Jahre charakterisieren: die Praktik des informellen, fami-
lisren Verkaufens und die Bedeutung der Auslandserfahrungen in westlichen
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Kunstzentren von Kunstakteur*innen. KELO schildert, wie die ersten Verkaufs-
praktiken eines Privatsammlers in den 1980er Jahren aussahen. Gegen Ende der
1980er Jahre sammelte er zeitgenossische Kunst nach dem Vorbild der New Yor-
ker Kunstwelt fiir sich selbst, in den folgenden Jahren beriet er Freund*innen
beim Kunstsammeln, und zwar innerhalb der eigenen vier Wénde, bei einem
Abendessen oder Kaffee, oder als Nebentatigkeit bei einem sozialen Event. Erst
gegen Ende der 1990er Jahre professionalisierte er das Kunstsammeln und -bera-
ten und griindete eine Galerie. KELO macht deutlich, wie entscheidend der Aus-
landsaufenthalt fur die Praxis von Kunstakteur*innen war.

Mit seinen Schilderungen, wie er von einer interessierten Privatperson
zu einem Galeristen wurde, gibt KELO einen Einblick in die in den 1980er und
1990er Jahren tbliche familidre und gesellige Praktik des Kunstverkaufs in den
urbanen Zentren Indiens. Den eigenen Wohnraum beschreibt er als sehr grof3
(,I had a large home with lots of space). Die Grofle ist ndtig, um mit Kunst
in den eigenen Rédumen zu handeln. Gemilde miissen gelagert, aufgehangt und
besichtigt werden konnen. Zudem bedarf es fiir erfolgreiche Verkaufe eines geis-
tig offenen, wohlsituierten Freundeskreises, der bereit ist, sein Geld fiir Gemélde
oder Skulpturen auszugeben — auch wenn die Preise damals noch sehr niedrig
waren. In den Wohnverhaltnissen und im Freundeskreis wird die Zugehorigkeit
des Akteurs zur Oberschicht angedeutet. Auch der mehrjihrige Auslandsaufent-
halt in New York, die Arbeit in einer Werbeagentur, die finanzielle Moglichkeit,
Kunst zu sammeln, sowie die Grofle der Wohnung zeugen davon, dass er mit
geniigend 6konomischen, sozialen und kulturellen Kapitalien ausgestattet war.

Auktionshdauser als neuer sozialer Interaktionsraum

Die Akteur*innen schreiben den Auktionshiusern als Reprasentanten des
Sekundirmarkts eine bedeutende Rolle zu. Bis auf eine Ausnahme sind sie
davon iiberzeugt, dass sowohl die internationalen als auch die indischen Auk-
tionshduser wichtige institutionelle Akteure des Kunstfeldes in Indien waren.
Deren Einfluss begann nicht erst, als Christie’s sich 2013 offiziell in Mumbai
mit einer Filiale niederlief, sondern viel frither. Schon in den 1980er und 1990er
Jahren hatte regelméfliger Handel der internationalen Auktionshiuser von Sot-
heby’s und Christie’s mit indischer Kunst stattgefunden (vgl. McAndrew 2009:
81).** Zu den prominentesten Versteigerungen zahlt der Verkauf der Chester and

44 Die Ausfithrungen hierzu unterscheiden sich, je nachdem, wie Handel definiert wird,
so gibt beispielsweise die TEFAF-Studie an, die ersten Handelsbeziehungen hétten bereits
1960 begonnen (vgl. McAndrew 2009: 80). Fiir meine Forschung mdéchte ich die ersten
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Davida Herwitz Collection moderner und zeitgendssischer indischer Kunst durch
Sotheby’s. Die in 30-jahriger Sammlertétigkeit entstandene US-amerikanische
Sammlung wurde in drei Teilen 1995, 1996 und 2000 versteigert. Die Auktion gilt
als historischer Meilenstein fiir den Anschluss des nationalen indischen an den
internationalen Kunstmarkt. Mit einer Rekordsumme von 1,383,000 US-Dollar
trat die Kategorie ,moderne indische Kunst® zum ersten Mal auf dem interna-
tionalen Kunstmarkt in Erscheinung und blieb seitdem im Fokus des internatio-
nalen Kunstmarktes — bei rapide wachsendem Interesse und mit Verkaufserfol-
gen im In- und Ausland. Die dreiteilige Auktion der Chester and Davida Herwitz
Collection gilt als wegweisend fiir das Erstarken des indischen Kunstmarktes,
da erstmalig zwei grofie internationale Auktionshéuser in den etablierten west-
lichen Kunstzentren London und New York mit der Kategorie ,moderne und
zeitgendssische indische Kunst® auf internationalem Parkett auftraten.

Unmittelbare Folge davon war die Ausbildung eines Bewusstseins dafiir, dass
zeitgendssische Kunst aus Indien zeitgleich mit der zeitgenossischen Kunst aus
den Emerging Art Market Countries Brasilien, Russland, China und Siidafrika ein
neuer Markt ist. Bis dato war der Markt fiir Kunst aus Indien besonders fiir aus-
landische Interessent*innen unzuganglich und intransparent gewesen. Die Par-
tizipation grofler internationaler Auktionshiuser wie Christie’s oder Sotheby’s
anderte dies — und fithrte zudem zu einer entscheidenden Veranderung bei der
Vermarktung von Kunst aus Indien. Denn die international hoch anerkannten
Verkaufsplattformen bedeuten fiir interessierte Kaufer uneingeschrénkte, trans-
lokale und deterritorialisierte Zugéanglichkeit und Partizipation an dem globalen
Kunstmarkt. Ein Blick auf die Vermarktungsstrategien fiir moderne und zeit-
genossische Kunst aus Indien dieser Plattformen zeigt, dass bereits Mitte der
1980er Jahre Ethnic Labellings (Belting 2009) fiir die nun sichtbare und verfug-
bare Kunst eingefithrt wurden, die sich schnell in Richtung eines Brandings fiir
zeitgendssische Kunst nichtwestlicher Regionen entwickelten.

In Interviews und Gespréachen gehen die Akteur*innen oft nur am Rande
auf die Funktion der internationalen Auktionshduser fir die Vermarktung
moderner und zeitgendssischer indischer Kunst ein. Sie stellen meist lakonisch,
aber bestimmt fest, wie sehr Christie’s und Sotheby’s an dem Markt-Hype um
die Kunst aus Indien beteiligt waren. Aufschlussreicher sind ihre Ausfithrungen
zur allgemeinen Dynamik der Kunstmarkt- und Hype-Entwicklung um die zeit-
genossische Kunst aus Indien bzw. wie sie die Wirkungsweise der internationa-
len Auktionshéuser in Indien beschreiben. Die nachfolgende Beschreibung einer

regelmifligen Handelsbeziehungen um 1980 betonen, da diese einflussreicher sind fiir die
Bildung der neuen Kategorie ,moderne und zeitgendssische Kunst aus Indien®, mit der die
Auktionshauser global in Erscheinung traten.
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Kunstakteurin, die bereits lange und intensiv mit der Kunstwelt in Indien verbun-
den ist, ist hierfiir exemplarisch. Sie erklart, dass der Erfolg der Auktionen fiir die
Akteur*innen der Kunstwelt in Indien letztlich eine Anerkennung ihrer Kunst-
werke und -praktiken in den etablierten westlichen Kunstzentren bedeutet habe.
Und dies, obwohl klar war, dass es sich um einen iiberhitzen Kunstmarkt handelte:

Everything was booming. What I mean by that was that in August or Sep-
tember 2005, Christie’s had an auction and the Tyeb Mehta sold for more that
1 mill dollars and that was the beginning of the great Indian boom. There was
an auction in India, I believe in 88 by Christie’s. It happened at the Taj. It was
a “Times” initiative, and a Gaitonde was auctioned and sold in that auction
for like 3-4 lakhs*’, very low. The same work was sold in July 2006 for like
2 crows! Or — take the Sher Gil that sold in the Sotheby’s auction in 92 for
11 lakhs, and same thing in Osians, in 2006, sold for 6.9 crows. That is a huge
jump. People outside the art world rightly think that this is messed up.

My main point is that everything was booming in mid-2006, the modern
art market corrected itself. So for a while, things were in flux but suddenly
you didn’t have this crazy prices that we saw the end of 2005. A lot of bad
stuff that was coming on the scene took a hold. Also what was happening
with the modern market was that every three months there would have been
an auction, so you would probably have the same works being sold and resold
in almost every auction and that slowed down as well.

And this is when the contemporary started picking up because what
happened is that people suddenly said ok, like a Subodh was still affordable —
it wasn’t cheap but affordable. And in 2005, you had the first big contempo-
rary Indian exhibition, called the “Indian Summer” in Leeds - and I think
Indians thought Oh, contemporary Indian art is like being accepted in Europe
and you had guys like Charles Saatchi suddenly having an interest in con-
temporary Indian art. So a lot of Indians started following the contemporary
market and that scene then took an upswing. (BANDRALF 2010: [00:30:43-4)

Interessant ist, wie BANDRALF die Dynamik zwischen dem iiberhitzten inter-
nationalen Kunstmarkt und der durch den Kunstmarkt-Hype ansteigenden
Reputation moderner und zeitgendssischer Kunst aus Indien beschreibt. Es wird
deutlich, wie sehr sich die Kunstwelt, in der sich BANDRALF bewegte, nach der
Anerkennung ihrer Kunstproduktion und -praxis durch den Westen sehnte, und
wie wichtig und marktwertsteigernd es war, von internationalen Kunstsamm-
ler*innen bzw. Kunstmézen*innen und sogenannten Taste Makern wie beispiels-
weise dem britischen Kunstmézen Charles Saatchi beachtet und erworben zu
werden.

45 Zur Erlauterung: Ein ,lakh® wird in Indien umgangssprachlich fir 100.000 Rupien
(indische Landeswéhrung) verwendet.
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Die Ausfithrungen sind nicht nur ein weiteres Anzeichen dafiir, welch hohe
Bedeutung das Interesse des Auslands fiir das spezifische Segment der Kunst-
welt in Indien besaf, sondern auch dafir, dass sich die Preise auf dem zeitge-
nossischen Kunstmarkt durch die Bildung von Reputation entwickeln. Diese
Dynamik zeigen Beckert & Rossel (2004) in ihrer empirischen Studie mit der
Reputation von Kunstakteur*innen:

Wir gingen in dieser Studie vom Problem der Ungewissheit als dominierender
Struktureigenschaft des Marktes fiir zeitgenossische Kunst aus. Ein stabiler
Markt kann sich nur dann entwickeln, wenn diese Ungewissheit reduziert
wird, und zwar durch Institutionen der Beurteilung der &sthetischen Bedeu-
tung von Kiinstlern und Kunstwerken. Die Preisbildung fiir Werke der zeit-
genossischen Kunst hangt von der jeweiligen Reputation der Kiinstler und
Kunstwerke ab, die im kiinstlerischen Produktionsfeld von den beteiligten
Akteuren hergestellt wird. [...] Es bestétigte sich, dass die kunstinternen Indi-
katoren der Reputation eine wichtige Rolle bei der Preisbestimmung spielen.
(Beckert & Rossel 2004: 47)

Die Akteur*innen erkannten dies im Zuge der rasanten Wertsteigerung der
zeitgendssischen Kunst aus Indien, die durch das neue Interesse des globalen
Kunstmarkts entstand: Das in der Kunstwelt akkumulierte symbolische Kapital
eines*einer Kaufers*Kéuferin oder eines*einer Kiinstlers*Kiinstlerin entschei-
det tiber den Marktwert eines Kunstwerkes. Das Beispiel der Entwicklung des
Kunstmarktes fiir zeitgenossische Kunst aus Indien exemplifiziert diesen Mecha-
nismus in besonderem Mafle, da die internationale Nachfrage nach zeitgendssi-
scher Kunst aus Indien die Kunstproduktion der hiesigen Kiinstler*innen stark
beeinflusste - sie folgte nunmehr den Gesetzen von Angebot und Nachfrage und
setzte die Preisgestaltung im Rahmen des Kunstmarktbooms fiir zeitgendssische
Kunst aus Indien fest.
Eine Mitarbeiterin einer erfolgreichen Galerie in Delhi erinnert sich in einem
informellen Gesprach im Rahmen meiner teilnehmenden Beobachtung an Tele-
fonate mit Kiinstler*innen, in denen sie um neue Kunstwerke fiir weitere Ver-
kaufe bitten sollte. Sie entschuldigte sich jedes Mal, wenn sie den*die Kiinstler*in
darum bat, das néchste Kunstwerk moglichst schnell zu liefern (,I know it is just
one more month for the art fair but can you do two works for us?), aber trotz der
vielen Anfragen sagten die jeweiligen Kunstler*innen immer zu. Sie zeigte sich
dariiber sehr Giberrascht — auch dartiber, dass die Nachfrage fiir zeitgendssische
Kunst aus Indien nicht weniger wurde (,There was this whole greed for them
which never stopped.).

Viele der befragten Akteur*innen kommen auf diese Dynamik zu sprechen
und schreiben den Auktionshidusern als neuen Akteuren der zeitgenossischen
Kunstwelt in Indien eine zwar zweischneidige, aber entscheidende Rolle zu: Sie
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hielten Einzug in die Kunstwelt in Indien zu der Zeit, als sich Indien dem globa-
len Markt 6ffnete, und sie waren die Triebfeder fiir Sichtbarkeit und Erfolg der
modernen und zeitgendssischen Kunst auf dem globalen Kunstmarkt. Aulerdem
waren sie die ersten Institutionen in der zeitgendssischen Kunstwelt, die durch
ihre internationale Ausrichtung viele unterschiedliche Akteur*innen aus unter-
schiedlichen westlichen Kunstzentren erreichten und damit das Netzwerk fiir
die moderne und zeitgendssische Kunst aus Indien entscheidend vergrofierten.

Zu dieser Einschitzung gibt es jedoch auch eine gewichtige Gegenstimme.
Ein Akteur fiithrt als Argument folgende Beobachtung an: Vor der Globalisierung
in den 1990er Jahren hétten bereits mehrere Globalisierungsprozesse die Kunst-
welt in Indien verdndert und mit dem Ausland in Verbindung gebracht, womit
die Veranderungen um 2010 nicht nur auf den Praktiken der Auktionshéuser
fuflen (vgl. Audiotranskript, MULKER 2010: 23). Dies ist sicherlich richtig, doch
die institutionalisierten Strukturen mit ihren weiten Radien und das symbolische
Kapital, das die internationalen Auktionshduser und Christie’s haben, deuteten
die anderen Akteur*innen als weitaus wirkungsmaéchtiger als die Verbreitung
der Kunst aus Indien durch Kinstler*innenkontakte oder Ausstellungen, auf die
sich der Akteur bezieht. Dennoch ist es in diesem Zusammenhang interessant,
die Ausfithrungen der erwéhnten Gegenstimme, mit denen er sich gegen die
Auffassung von einer besonderen Rolle der internationalen Auktionshéiuser in
der indischen Kunstmarktentwicklung wendet, zu zitieren. Darin spiegelt sich
besonders eindringlich das Gefiihl vieler indischer Kunstakteur*innen wider,
von auflen, hier von internationalen Auktionshiusern, definiert, kategorisiert
und bewertet zu werden:

From 47 to 56, there was a certain measure of interest in Indian art world ...
the Rockefellers came by, Greenberg showed up. When we sided with the
Soviet Union in 56, that marked a withdrawal of US interest in our culture.
And then we stayed that way through the 90s ... I have a problem with the
idea that we can be constructed by a bunch of auction house specialists. We
Indians will not think of Tagore, not think of Shantiniketan. We think that
it’s the auction houses that suddenly give us a sense of the art world ... that
we are a unit or a composition that can be looked at. Why would you need a
market to define you? Why can’t we be something else than the market? Why
can’t it be a past history? (Audiotranskript, MULKER 2010: 23)

Der Akteur kritisiert die zeitgendssische Kunstwelt in Indien dafiir, dass sie sich
von der Macht des Marktes und von internationalen Auktionshdusern kate-
gorisieren lasst, anstatt aus der eigenen Geschichte heraus eine Identitat im
globalen Kunstfeld zu kreieren. Damit unterstellt er ihr ein fehlendes Selbst-
bewusstsein bzw. einen Mangel an selbstbewusster Positionierung zur eigenen
Kunstgeschichte. Der Akteur referiert auf eine Kritik an Zuschreibungen an
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zeitgendssische Kunst und Kunstwelten von aufen, wobei es seinen Auflerungen
um die Kritik daran geht, dass eine Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen
Kunstwelt in Indien stets aus der Perspektive des Kunstmarkts gefithrt wird.

Was hier neben der stark strukturbildenden Bedeutung der Praktiken der
Kunstmarktakteur*innen deutlich wird, ist eine gewisse Loslosung von der
indischen (Kunst-)Geschichte und ihr neuer Bezugsrahmen, der Wendepunkt,
der mit dem Kontext des Globalen um 2000 beginnt. Weiterhin wird wiederholt
die wichtige Stellung der immateriellen Ressourcen fiir die Positionierung von
Kunst auf dem Kunstmarkt und in der Kunstwelt deutlich, ,welche Bourdieu im
Kontext der Felder der kulturellen Produktion auch als ,Kapital der Konsekra-
tion‘ bezeichnet® (Wuggenig 2012b: 283).

Die indischen Auktionsh&duser Osians und Saffronart

Die erfolgreichen Praktiken von Christie’s und Sotheby’s konnen auch als Trieb-
feder dafiir gesehen werden, dass im Jahr 2000 in Mumbai gleich zwei indische
Auktionshauser fiir Kunst eroffneten: Osians und Saffronart. Ihre Griindung hat
die weitere Entwicklung des indischen Kunstmarkts stark beeinflusst, da es mit
ihnen gelang, den Kunsthandel fiir eine breitere nationale und internationale
Kauferschaft sichtbar zu machen und diese leichtere, 6ffentlichere Zugénge bot
als die in Mumbai und Delhi anséssigen Galerien, die nur schwer auffindbar
waren, wenn man kein Teil der Kunstwelt war.

Osians wurde im Jahr 2000 von der Privatperson Neville Tuli in Mumbai
gegriindet, mit dem Ziel, weitaus mehr zu sein als ein Auktionshaus fiir moderne
und zeitgenossische Kunst. Tuli, oftmals von Akteur*innen als Visionér bezeich-
net, versuchte zunichst mit seiner Stiftung HEART*® und dann mit seinem
Auktionshaus ein kulturelles Institut fiir visuelle Kiinste in Indien zu errichten
und ein Wissensarchiv zur modernen indischen Kunst aufzubauen. Fiir seine
Materialrecherche reiste er ab 1994 zu vielen Orten Indiens (vgl. Audiotranskript,
BADUCH 2010:13), um sich selbst ein Bild zu machen. Er publizierte 1997 ,The
Flamed Mosaic: Contemporary Indian Painting“, womit beinahe iiber Nacht ein
Handbuch in der Funktion eines Wegweisers fiir Kunstgeschichte, Kunstkritik
und Kunstkauf auftauchte. Ein zeitgenossischer Rezensent beschreibt die Bedeu-
tung der Publikation im Jahr 1997 wie folgt:

46 Vor Osians griindete Tuli HEART, The Tuli Foundation for Holistic Education & Art,
um das Wissen (fir Sammler*innen und andere Interessent*innen) um die moderne und
zeitgenossische Kunst aus Indien zu erweitern.
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The appearance of a substantial book on Contemporary Indian painting by
Neville Tuli has emerged as very topical as there has been quite a built up
of publicity about 50 years of Contemporary Indian Art to go along with the
epochal event of India entering the Golden Jubilee of its Independence. The
book has also appeared in succession of a few large scale sales of Contem-
porary Indian artists’ works by the most prestigious auction houses of the
western world, Sotheby’s and Christie’s. This book therefore is part of the
international recognition of significance of contemporary Indian art, in the
lavished format in which it has been produced. (Parimoo 1997: 0.S.)

In dieser wissensgenerierenden Praktik unterschied sich Osians zumindest in
den ersten Jahren von anderen Auktionshiusern, die in oder zu Indien arbei-
teten. Das Wissen, das Tuli zusammentrug und in Auktionskatalogen und
einem Archiv zusammenfasste und offentlich machte, war — wie Parimoo oben
beschreibt und von BANDRALF weiter ausgefiihrt wird — bis dato nicht institu-
tionell aufbereitet worden:

They were the only guys who did catalogs beyond the basic description of the
paintings themselves ... till then, the auction catalogues would just be pic-
ture of painting, description, estimate. That is it. These guys would go a little
beyond, write something about the artist, about the work. Neville Tuli had
collected a lot of material on modern Indian art: from booklets, to catalogues,
newspaper clippings to whatever, he had really done a lot of research. One
could read up a lot of this stuff and build knowledge from there. (BANDRALF
2010: [00:13:56])

Auch wenn Tuli eine gewisse Bedeutung fiir die erste Wissensproduktion zu
Kinstler*innen der Moderne zugesprochen wird, so problematisieren einige
Akteur*innen trotzdem sein Herangehen an die moderne und zeitgendssische
Kunst. Vor allem beim Kunstsammeln trat er in einer Art und Weise auf, die ihn
als Influencer im Investment Collecting charakterisiert. Ein Sammler aus Mumbai
beschreibt dies wie folgt:

Adeli: So you’d say also that collecting here is a different type of collecting
than maybe collecting in Europe or in the States?

BADUCH: Yeah. I would say so, I would say so. I would say that here
there’s a strong amount of collecting which happens due to the investment
value of collecting. I think that the person to blame for that is Neville Tuli
from Osians who ... he is the one who indoctrinated this whole thing of art
as an investment.

For at least six or seven years, you know, he would hire these five-star
banquet rooms where he would give presentations to diamond merchants
and to stockbrokers and people who had absolutely nothing to do with the
art, no engagement whatsoever and explain to them why art is an investment
asset. That’s what a lot of people actually started believing. (Audiotranskript,
BADUCH 2010: 13)
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Die Akteur*innen sehen Tuli und Osians dafiir mitverantwortlich, dass sich die
Praxis des Kunstsammelns in Indien allméahlich verdndert hat. Auch die Griin-
dung von Saffronart zeugt von einem neuen Umgang mit moderner und zeitge-
nossischer Kunst auf dem Kunstmarkt: Nun gab es nicht mehr nur Einzelperso-
nen, die Kunst zum Verkauf anbieten, sondern Institutionen, die das Kunstkaufen
fiir eine interessierte Offentlichkeit zuginglich machten. Saffronart, gegriindet
von Dinesh und Minal Vazirani in Mumbai, war viel auf den Markt fokussierter
als Osians (vgl. BANDRALF 2010: [00:43:59]). Dies fithrte nicht nur zu ihrem
schnellen Erfolg, sondern auch zu immer gréf8eren finanziellen Schwierigkeiten
fur Tuli.*” Der Erfolg von Saffronart auf dem modernen und zeitgendssischen
indischen Kunstmarkt liegt insbesondere darin begriindet, dass es ein Onlineauk-
tionshaus ist — es gilt als das weltweit erste —, was fiir den indischen Kunstmarkt
eine bedeutende Rolle spielte. Die Vaziranis erkannten die Chance, mit zugéng-
lichen Onlineauktionen einen Markt fiir moderne und zeitgendssische Kunst
zu kreieren. Das Bietverfahren erméglichte einfache, aber sichere Zugéinge zu
moderner und zeitgendssischer Kunst aus Indien. Es erleichterte Auflenstehen-
den und damit auch Kaufer*innen, die Kunst als Investition sahen, Kunstkaufe
zu tdtigen, ohne viel Uiber die Eigenheiten des Kunstmarktes zu wissen. Das
Bietverfahren war nicht nur entterritorialisiert und translokal, sondern verein-
fachte zudem die Kontaktaufnahme zu denjenigen, die (erstmals) Kunst kauften.
Dadurch, dass Saffronart die erste Institution in Indien war, die Echtheitszerti-
fikate fiur die angebotenen Kunstwerke ausstellte, konnten auch Kaufer*innen
ohne Vorwissen, auf der Basis klarer Auktionsregeln, transparenter Preisgestal-
tung und sehr niedrigschwellig am Kunstmarktgeschehen teilnehmen.

In einem Interview mit der New York Times beschreibt Vazirani seine
Beweggriinde fiir die Griindung von Saffronart. Er stellt heraus, dass der trans-
parente Kauf und leichte Zugénglichkeit zu einem Kunstwerk das Hauptziel
waren:

When we went out to buy art, we found two things difficult. One was trying
to figure out the price of a work, because you could walk into two different
galleries and have a work by the same artist, in similar size and from a similar
period, priced quite differently, sometimes as much as 30 to 35 percent. The
other part we found hard was getting access. You might go into a gallery but
you weren’t necessarily shown the best work. (Vazirani in Shah 2010: 0.S.)

47 Neville Tuli - so erzahlt man sich im indischen Kunstfeld - verhedderte sich in seinen
vielen Visionen. Er dachte, er konne seine vielen anderen Ideen mit dem Kunstmarktum-
satz finanzieren und verspekulierte sich dabei. Osians besteht zwar noch auf dem Papier,
aber Tuli gilt als privatinsolvent (aus personlichen Gesprachen in Mumbai, Sharjah und
Delhi).
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Einige Akteur*innen bestétigen in den narrativen Teilen der Interviews die Erfah-
rungen, die das Griindungspaar Vazirani um 2000 mit dem ersten Kauf moderner
und zeitgenossischer Kunstwerke machten. In ihren Schilderungen wird deut-
lich, dass es auch fiir die befragten Akteur*innen schwer war, als Auffenstehende
Anschluss an den Kunstmarkt in Mumbai oder Delhi zu finden. In den 1990er
Jahren war es fiir Privatpersonen mithsam, sich ein Bild vom Kunstmarkt und
den Preisen zu machen. Dadurch, dass Galerien mit ihren Preisen grundsétzlich
nicht an die Offentlichkeit gehen, und damals auch kaum Preise fiir moderne
und zeitgenossische Kunst aus Indien in den Medien zirkulierten, bedurfte es fiir
Kunstinteressierte an einer anderen Stelle einer transparent gestalteten Preis-
politik, um in den Markt einzutauchen. Diese Aufgabe iibernahmen und iiber-
nehmen auch heute Auktionshéuser. Ihre in Auktionen erzielten Preise werden
verdffentlicht und medial kommuniziert, womit sie als einzige Institutionen auf
dem Kunstmarkt Preise und gleichzeitig auch die Nachfrage nach Kunstwerken
transparent machen.

Die Akteur*innen berichten jedoch auch, dass nicht nur die intransparente
Preisgestaltung eine Hiirde fiir interessierte Kdufer*innen gewesen sei. Auch der
Zugang zu bzw. der Erstkontakt mit Galerist*innen gestaltete sich um 2000 noch
kompliziert. Davon erzahlt ein Galerist aus Mumbai, der vor seiner Tatigkeit als
Galerist ein privater Kunstsammler moderner und zeitgendssischer Kunst aus
Indien war. Wie viele andere Kunstakteur*innen kam er wihrend eines Arbeits-
aufenthaltes in London mit der zeitgendssischen Kunst und der sie umgebenden
Kunstwelt in Berithrung. Danach richtete er seinen Blick auf die moderne und
zeitgendssische Kunst aus Indien. Doch bei dem Versuch, mit der Kunstwelt in
Mumbai in Kontakt zu treten, traf er eine Galerist*innenszene an, die neuen Inte-
ressent*innen gegeniiber Misstrauen hegte. Er empfand diese abweisende Hal-
tung als starken Kontrast zur Kunstwelt in London, wo er stets freundlich und
interessiert aufgenommen worden war. Seine Wahrnehmungen aus dem Jahr
2003 schildert er wie folgt:

I was very interested in actually getting into the art scene in India but it was
really difficult for me as an outsider. I mean I remember at the time I wasn’t
even living in Mumbai.

I remember this very clearly, it was Subodh Gupta’s opening at Bodhi.
I had seen Subodh’s works in Europe and this was in the Mumbai gallery.
I remember walking in there and I felt like a complete alien out there. There
was no one saying ‘hi’. Like everyone’s like talking amongst themselves but
like no one’s even looking at you, no one is bothering to ask you anything.
You’re like completely on your own. It was a very, very intimidating kind of
an environment.

I felt really bad. I was actually — you know at that time I was making
good money and I was very interested to buy. I'm a collector. I wanted to
buy then but because of this stupid attitude, I left. In which business does
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it happen that a customer walks in and you turn him away? You just make
him feel like you know as though he’s not wanted in that place, right? So
that’s what kind of really disturbed me about the art scene. (Audiotranskript,
BADUCH 2010: 13)

An diesem Beispiel wird deutlich, was sich durch die Onlineauktionen Saffronarts
anderte: Auf die Kunst gerichtete Berithrungséngste wurden abgebaut, was zu
einer Neupositionierung moderner und zeitgendssischer Kunst in der indischen
Gesellschaft beitrug. Diese Neupositionierung war vor allem auch von kunst-
geschichtlicher Art. Um 1990 verorteten Kunsthistoriker*innen die Gegenwarts-
kunst aus Indien in den Kontext der indischen Moderne des 20. Jahrhunderts: ,,a
unique aesthetic tradition that expressed the modern Indian identity by blending
traditional Indian visual themes and international artistic influences.” (Khaire
2010: 0.S.) Dieser Blickwechsel ist dafiir verantwortlich, dass die moderne und
zeitgenossische Kunst aus Indien bislang als ,decorative art” behandelt wurde,
was sich auch auf ihren kommerziellen Wert auswirkte (vgl. Khaire 2010: 0.S.).
Ebenso wie andere internationale Auktionshiuser erkannten Osians und Saff-
ronart darin eine Chance, die moderne und zeitgendssische Kunst aus Indien
kunsthistorisch in die Indische Moderne einzuordnen und dies einem breiteren
Publikum so zu kommunizieren, dass sich daraus ein kommerzieller Wert ablei-
ten lieB3: ,[They] were able to translate the changing academic discourse into
simpler constructs that enabled a wider and more diverse group of actors and lay
consumers to understand modern Indian art, its finer points, and what made it
valuable.“ (Khaire 2010: 0.S.)

Mit Saffronart entstand nun auch lokal — mit lokaler kollaborativer Expertise —
ein Ort, in dem die Kunst aus Indien als die internationale Kategorie Modern
Indian Art kontextualisiert wurde:

It was critical for the firm to establish modern Indian art as a market category.
It did so by providing detailed explanations about the art—citing experts, crit-
ics, and academics—thus generating a broader understanding of the art and
its value among consumers as well as other players, such as the journalists,
museums, and galleries who were watching the category emerge. (Khaire
2010: 0.S.)

Die Existenz von Auktionshdusern und deren Partizipation an moderner und
zeitgenossischer Kunst in Indien und insbesondere die Onlinepraktik von Saffro-
nart kann als entscheidende Triebfeder fiir die Kunstmarktentwicklung in Indien
gelten. Khaire schreibt dem Auktionshaus Saffronart zusammen mit anderen
Akteur*innen wie Galerist*innen, Kritiker*innen und Kurator*innen die Haupt-
verantwortung fir die Entstehung eines funktionierenden Kunstmarkts zu. Die
Ergebnisse ihrer Studie belegen, dass die kunsthistorische Kontextualisierung
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und Neuinterpretation der Bedeutung von moderner und zeitgendssischer Kunst
aus Indien zur Bildung einer neuen hochpreisigen Kunstkategorie fithrte, die
Saffronart inhaltlich und unternehmerisch erfolgreich an die lokale und inter-
nationale Offentlichkeit vermittelte:

[Saffronart] translated the academic discourse into simple, straightforward
constructs that not only explained the new category to stakeholders, but also
enabled comparison and consequently valuation of the art works. We found
evidence of four main constructs being used in the auction texts: explications
of the originality of the modern Indian aesthetic, emphases on artist careers
and specific influences on them, the use of artistic movements and schools of
art within the Indian context to define relative value, and finally, descriptions
of the internationalism of Indian artists in order to establish their legitimacy
in the art world. These constructs provided metrics that helped stakehold-
ers understand the art, compare different art works by the same artist or art
works by different artists, and judge and evaluate them on a common basis,
and thus generated a valuation system, which is crucial to enabling exchange
in a market setting. (Khaire 2010: 0.S.)

In Zusammenarbeit mit weiteren Kunstakteur*innen kam es mit den Auktions-
hiusern ab 1990 nicht mehr nur zu mehr Sichtbarkeit von Kunst aus Indien, son-
dern auch zu einer Abkehr der Kategorisierung als ,,dekorative Kunst® (vgl. Khaire
2010: 0.S.) sowie einem mafigeblichen Erstarken des nationalen Kunstmarkts und
des internationalen Interesses am Kunstmarkt. Moderne und zeitgenossische
Kunst aus Indien - ,redefined as a product category“ (Khaire 2010: 0.S.) - wurde
von den Praktiken der Auktionshiuser, Galerist“innen, und Akademiker*innen in
das Marktsegment Modern Fine Art eingeordnet, zu dem es bislang nicht gehorte.
Der transparent zum Verkauf angebotenen Kunst wurde von Institutionen und
Akteur*innen somit ein symbolischer und kommerzieller Wert zugeschrieben, der
sich im Laufe der Zeit in den westlichen Zentren der Kunstwelt in grofien Uber-
blicksschauen zum neuen Phinomen ,moderne und zeitgengssische Kunst aus
Indien® niederschlug: ,Museums and galleries in the West began to take notice of
the new genre, holding retrospectives and special exhibitions, which established
modern Indian art as a legitimate category of fine art.“ (Khaire 2010: 0.S.)

Die Preisentwicklung reagierte dementsprechend: Innerhalb kurzer Zeit
stiegen die Preise und der Anteil am globalen Kunstmarkt rasant an: Um 2000 lag
der Durchschnittspreis fiir moderne Kunst aus Indien bei ca. 6,000 US-Dollar, im
Jahr 2005 versteigerte Christie’s in New York Tyeb Mehtas Gemélde Mahisasura
fur 1,7 Millionen US-Dollar. Bis 2007 erzielte der weltweite Verkauf indischer
Kunst einen Umsatz von 243 Millionen Euro, von denen 30 Prozent in Indien und
70 Prozent in den Kunstzentren London, New York und Dubai erzielt wurden.
Dies machte einen globalen Marktanteil von 0,5 Prozent aus (vgl. European Fine
Art Foundation Report 2009: 77).
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Die Beispiele Saffronart und Osians zeigen, dass sie zusammen mit den
internationalen Auktionshiusern Christie’s und Sotheby’s die moderne und
zeitgenossische Kunst aus Indien zu einer vermarktbaren Kategorie machten,
die anschlussfahig war fiir den internationalen Kunstmarkt. In Zusammenarbeit
mit anderen Akteur*innen aus dem kinstlerischen Feld in Indien entstand mit
der Schaffung einer neuen Marktkategorie eine Neubetrachtung der Asthetiken,
Formensprache und historischen Zuordnung der modernen Kunst aus Indien,
was ihr innerhalb der Kunstwelt in Indien und auch auflerhalb neue Wertschét-
zung einbrachte, die sich auch in einem Preisanstieg widerspiegelte. Die in der
Einleitung erwéhnte Galerie Bodhi Art spielte in diesem Kollaborationsprozess
der symbolischen und kommerziellen Wertzuschreibung eine wichtige Rolle, die
nachfolgend skizziert wird.

3.5.3 Bodhi Art als Katalysator der translokalen Ausdifferenzierung

Die Bodhi Art Galerie war neben den Auktionshidusern Osians und Saffronart
eine wichtige indische Organisation, die konstitutiv fiir den Aufbau der Infra-
struktur in der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien war. Sie fungierte als eine
stark strukturverandernde und raumschaffende organisationale Akteurin, die
die Kunstwelt in Indien ,wachriittelte®: ,There was one factor in particular that
orchestrated the upswing. This was not an auction house or an artist, but an
art gallery — the Bodhi Art Gallery: (Upadhyay 2013: 0.S.) Im Folgenden wird
aus Sicht der Akteur*innen, anhand eigener teilnehmender Beobachtungen und
mit Dokumentanalysen die Rolle von Bodhi Art im Transformationsprozess der
zeitgendssischen Kunst aus Indien beschrieben, analysiert und somit die oben
genannte These hinsichtlich ihrer strukturverdndernden Relevanz untermauert.

Die Galerie symbolisiert damals wie heute, knapp zehn Jahre spiter, die
Zeit des internationalen Hypes um die zeitgenoéssische Kunst aus Indien, ihre
Priasenz in den etablierten westlichen Kunstzentren, den uberhitzten interna-
tionalen Kunstmarkt und die weltweite Finanzkrise, mit der der Hype um die
zeitgendssischen Kunstwelten der BRICS-Staaten wieder verebbte. Wie Khaire
und Wadhwami (2010) in ihrer Studie demonstrieren, trugen einzelne Galerien,
Kritiker*innen und Kurator*innen mafgeblich dazu bei, dass moderne und zeit-
genodssische Kunst aus Indien in einen neuen Diskurs eingeordnet wurde, der
ihr den Status Fine Art und die Stellung als konstitutives Element der indischen
Moderne einbrachte.

Die erste Bodhi Art Galerie wurde 2004 in Singapur vom indischen Unter-
nehmer und Kunstsammler Amit Judge gegriindet. Bis zum Jahr 2008 folgten
weitere Dependancen nacheinander in Delhi, Mumbai, New York und Berlin. In
einem personlichen Gesprach erzéhlte mir ein ehemaliger Mitarbeiter, dass die
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Eroffnung der Galerie im Ausland eine Strategie war, um Interesse an der Kunst
aus Indien von aufien zu erzeugen und sie zunéchst in Asien bekannt zu machen.
Ob dies tatsdchlich der Grund war, oder ob es vielleicht auch daran lag, dass
es in Singapur keines groflen Einsatzes bedarf, eine Organisation zu ertffnen,
sei dahingestellt. Es kann jedoch angenommen werden, dass Judge die Galerie
mit der Vision griindete, Bodhi Art zum Synonym fiir zeitgenossische Kunst aus
Indien zu machen, sie auf dem globalen Kunstmarkt zu positionieren und damit
sein 6konomisches und symbolisches Kapital zu vermehren. Auch wenn der
kommerzielle Aspekt wie bei jedem wirtschaftlich agierenden Unternehmen im
Vordergrund stand, war es Ziel der Galerie, in den kiinstlerischen Zentren der
Kunstwelt Wissen iiber die wichtigsten zeitgendssischen Kiinstler*innen Indiens
und damit ein Bewusstsein fiir sie zu produzieren:

In establishing galleries throughout the world, Bodhi Art has taken Indian
contemporary art to audiences hitherto unfamiliar with it.

We appreciate the art of exhibiting, from exhibition display, to an insist-
ence on knowledge production and the dissemination of information to the
art-viewing audiences through world-class catalogs, publications, interactive
sessions with the artists and gallery talks.

As a gallery we attempt, not only to simplify and make transparent the
procedure of acquiring art but also as a dedicated intermediary between the
art world and the art market, to increase awareness about contemporary art
in India. (Bodhi Art, Selbstdarstellung auf ArtSlant)

Diesen Anspruch erfillte Judge mit seinen Mitarbeitern in Indien, den USA,
Singapur und Deutschland innerhalb kiirzester Zeit. Vor dem Hintergrund der
steigenden Preise und Ausstellungen und mit der medialen Aufmerksamkeit fiir
neue Dynamiken auf dem globalen Kunstmarkt und einem global ausgerichteten
Branding avancierte die Galerie zu einem bekannten Namen der internationa-
len Kunstwelt. Die Medienberichte dazu stellten das organisierte, selbstbewusste
Auftreten einer indischen Galerie heraus, zogen Parallelen zu internationalen
Blue-Chip-Galerien wie der New Yorker Galerie Gagosian und betonten die
Bedeutsamkeit von Bodhi Art fiir ein neu erwachtes Bewusstsein fiir zeitgenos-
sische Kunst aus Indien in Asien und dem Westen:

Amit Judge opened Bodhi Art gallery in Singapore in 2004 because “there
was no awareness of Indian art in Asia”, he says. Bodhi galleries in Delhi and
Mumbeai followed. This month his flagship opens in the world’s art capital,
New York: with 560 square meters of prime space in Chelsea, Bodhi will stand
alongside the prestigious Gagosian gallery (...).

Judge ascribes his passion for art to his late wife, Nandita, whose fami-
ly--owners of the Times of India--first invited Sotheby’s to Mumbai in 1988 to
auction modern art. That marked a turning point for Indian art by generating
record prices. Judge got to know the top artists, and began collecting, even
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commissioning works; Mehta’s “Celebration” hung in his office until a Japa-
nese collector bought it in 2003.

Though he sold many works after his wife’s death in a helicopter crash
in 2001, Judge retains a large collection of India’s finest contemporary artists:
Mehta, V.S. Gaitonde, F.N. Souza and Arpita Singh. Eventually he established
Bodhi because “India’s art is very good but our infrastructure is poor”, he
says. “The pipeline connecting the art and the artist to the collector--the gal-
lery system--is weak.”

Judge’s galleries focus not on sales but on “education”, exposing India’s
new art through shows of handpicked artists. He commissions projects and
buys works outright--not on consignment--paying artists many times what
other galleries do. His exhibits will be shown worldwide through Bodhi’s
spaces and loans to museums. “As the first corporate house to enter the art
business, we’ll play a quasi-institutional role”, Judge says. “I'll have several
shows shelved in our galleries that museums can borrow.” He also publishes
books, catalogs and CD-ROMs of his artists. “This is the role of institutions,
but they don’t do it in India so we must do it”, he says. (Newsweek 2006: 0.S.)

Die Uberraschung war grof}, als Judge Ende 2008 verkiindete, alle Bodhi-Art-
Dependancen mit der Begriindung zu schliefen, dass der Einbruch des indischen
Kunstmarkts aufgrund der weltweiten Finanzkrise zu gravierend fiir die Weiter-
fuhrung seiner Galerien sei. Mit sofortiger Wirkung lief er an jedem Standort
das Ausstellungsgeschehen einstellen. Die ausldndischen Dependancen waren
die ersten, die in Mumbai und Delhi die letzten, die Judge schlieflen lie3. Noch
im globalen Ausstellungscircuit zirkulierende Kunstwerke wurden den Kiinst-
ler*innen zuriickgeschickt, die Galerierdume gekiindigt und ausgerdumt, die
angekauften Kunstwerke in Lager verlegt, die Verbindungen zu Kiinstler*innen
und Sammler*innen abgebrochen und allen Mitarbeiter*innen gekiindigt. Von
der Galerie blieb nach einem schnellen Aufstieg und grofflem Wirbel um ihren
Niedergang nur eine gleichnamige Webseite. Auf ihr werden die eingelager-
ten Kunstwerke und Publikationen, in die Bodhi Art viel Zeit und Ressourcen
steckte, zum Kauf angeboten.

Bodhi Art als Sinnbild der Okonomisierung der zeitgendssischen Kunst

Bodhi Art gilt als Sinnbild fiir den Sog, der die zeitgendssische Kunst durch die
Okonomisierung, den wirtschaftlichen Aufstieg der indischen Mittel- und Ober-
schicht und die kulturelle Globalisierung erfasst hatte — und damit ein umstrit-
tenes Unterfangen:

It was an enterprising gallery, well managed, professional, their exhibitions
were by far the most interesting in town. For example, they were among the

first to promote ‘alternative’ art like video and performance. And with better
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terms and management, or sometimes business-class air tickets, loans, even
just a mobile, Judge wooed (insiders say ‘Bodhified’) some of the biggest art-
ists in the country away from his competitors. (Rajan 2009: 0.S.)

Neben der Ubereinstimmung der Akteur*innen hinsichtlich der grofSen Rele-
vanz von Bodhi Art fiir die Ausdifferenzierung der zeitgendssischen Kunstwelt
in Mumbai und Delhi und fiir die Bildung von Zugangen zur globalen Kunst-
welt gab es iibereinstimmend Kritik an den kommerziellen Praktiken der Gale-
rie.

Hauptkritikpunkt ist das riicksichtslose Auftreten Bodhi Arts auf dem bis
dahin stabilen, kleinen Kunstmarkt fiir Kunst aus Indien. Dazu zahlt die Art und
Weise, wie die Galerie die Preise fiir zeitgendssische Kunst aus Indien gezielt
nach oben trieb. Zudem trug die Galerie dazu bei, dass Kunst in Mumbai und
Delhi heute als Investment Asset und als Lifestyle-Symbol gilt — eine Funktion
von Kunst, die insbesondere bei Kunstler*innen und Kunsthistoriker*innen auf
Kritik stofit. Dass sich die Galerie auch an Kaufer*innen wandte, die keine eta-
blierten Kunstsammler*innen waren, sondern Geld anlegen wollten, wurde ins-
gesamt sehr negativ bewertet, insbesondere weil es Vermutungen iiber Preis-
absprachen gab:

Judge was at the right place at the right time and he used his sometimes
reckless sales techniques to make good. There is a story he loved to tell: in
1990, when he launched Stencil Apparel, a brand of menswear, Judge found it
difficult to entice retailers to stock it. He finally made a deal with them: keep
the shirts on a trial basis and if they managed to sell a few units then they
could become a permanent stockist. Once they agreed to this seemingly fair
trade, Judge ensured he would have positive results: he allegedly sent his own
people to buy the shirts. “The way he said it you understood he believed he
had to do whatever it takes,” says one person who’s heard him tell that tale.
(Rajan 2009: 0.S.)

Auch wenn Bodhi Art im Vergleich zu anderen Galerien in Mumbai und Delhi
neue Kunstformate wie Medien- oder Videokunst zeigte, war die Galerie nicht
daran interessiert, junge neue Kiinstlertalente zu entdecken. Auch dies kritisie-
ren die Akteur*innen, ebenso wie die Tatsache, dass die Galerie sich nicht in
der Rolle sah, Sammler*innen in ihrer Entwicklung zu begleiten. Anstatt Ver-
antwortung zu iibernehmen und den indischen Kunstmarkt zu regulieren bzw.
vor Uberhitzung zu schiitzen, sei die Verkaufsstrategie von Bodhi Art gewesen,
moglichst viele, hochpreisige Verkdufe in moglichst hoher Zahl zu erringen, was
fiir die Akteur*innen problematisch war. Sie kritisierten, dass die Galerie nicht
genau hinsehe, an wen das Kunstwerk verkauft werde. Dadurch tibernehme die
Galerie keine Verantwortung bei der Vermittlung von Kunstwerken. Seit dem
Hype um Kunst aus Indien und der Finanzkrise 2009 sei es jedoch Aufgabe und
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Pflicht von Galerist*innen, genau hinzusehen, an wen welches Kunstwerk ver-
kauft werde (vgl. Audiotranskript, CONTIGU 2010: 5).

Das Vorgehen, mit dem Bodhi Art in den Kunstmarkt eintrat und die Kunst-
welt verlief3, zeugt von der Galerie vertretenen Kinstler*innen zufolge davon,
nach welcher Logik die Galerie funktionierte. Sie verwenden das Wort ,Logik®,
um zu beschreiben, wie die Galerie versuchte, die Produktion von Kunstler*in-
nen anzukurbeln. AKRAP beispielsweise vergleicht diesen Versuch mit der Logik
des Immobilienmarktes, auf dem die Preise durch hohe Nachfrage immer weiter
ansteigen. Es habe viele Kaufer*innen gegeben, die Objekte fiir Hochstpreise
erworben hitten, ohne sie zuvor gesehen zu haben. Diese Praxis sei bei Bodhi
Art ebenfalls gangig gewesen (vgl. Audiotranskript, AKRAP 2011: 2).

Einige der Kunstler*innen, die von Bodhi Art représentiert worden waren,
geben Einblicke, wie es sich mit der Preisgestaltung verhielt: Judge animierte sie,
ihre Preise drastisch zu erhéhen, ohne Riicksicht auf die Galerien, die zuvor die
Aufbauarbeit der Kiinstler*innen geleistet hatten. Einige von ihnen seien zudem
gebeten worden, ihre Kunstproduktion zu beschleunigen, damit mehr Kunst-
werke auf dem Markt platziert werden konnten. Dieser Bitte leisteten sie meist
Folge, da die Nachfrage damals — vor allem aus dem Ausland - so grofl war wie
noch nie, sodass sich den Kiinstler*innen ein neuer Raum fiir Erfolg und Mog-
lichkeiten eroffnete: ,At that time the market was really booming, no matter
how much they produced there was always less — there used to be this waiting
list for clients to buy works:“ (BANDRALF 2010: [00:20:21-5]) Kurz bevor Bodhi
Art ihre Dependancen Anfang 2009 zu schlieflen begann, bat das Sales-Team
viele Kunstler*innen, ihre Preise fiir bereits verkaufte, aber noch nicht bezahlte
Werke zu senken, damit die Kdufer*innen durch den Preisnachlass liquide blie-
ben. Eine Kiinstlerin erinnert sich an ein Gespriach mit Judge kurz vor der Schlie-
Bung der Galerien:

He said we need to up the prices. I thought it had to be a natural progression
which had to be in tandem with the growth of the career graph as well, the
number of places one has exhibited, you know, general growth in the system.

[Then he asked] to suddenly drop the prices. The signals we're giving
then are very wrong. I don’t know. I never understood him. Maybe he’s right.
Of course he’s a better businessman. I have no business understanding.

To my mind it was like: if he dropped prices, we are giving out the signal
that so far we are abusing or sort of misusing people’s ability to pay. Aren’t
we saying then that okay, so today, you know we think this [contemporary
art from India] is vegetables.

We're treating art as a commodity which was my fundamental problem.
I was like, I don’t care if nothing sells but it will not be thrown into trash sud-
denly. For you, it is about commodity. For me it is not. If prices have grown,
they have grown because of a certain logic of Indian art. (Audiotranskript,
REKASTU 2010: 43)
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Dass Kunst so offensichtlich als Ware gesehen und gehandelt wurde, drgert
viele Kiinstler*innen im Nachhinein. Sie merkten an, dass die Kunstwerke zwar
gut kontextualisiert und &sthetisch ausgestellt worden seien, doch seien diese
Praktiken von der Branding-Praktik und der Kunst-als-Investment-Vermarktung
iiberschattet worden. Auch wenn Bodhi Art mit ihren Praktiken sich um die
Steigerung des symbolischen Werts von Kunst verdient gemacht hat, so zeugt die
Betonung des kommerziellen Werts der Kunst von einer Vermittlungsstrategie,
die stark der Logik der Okonomisierung verschrieben ist.

Lokale Verarbeitung globaler Prozesse im kiinstlerischen Feld

Fir die zeitgenossische Kunstwelt in Indien war die fiinfjihrige Laufzeit und
Wirkungsweise von Bodhi Art wesentlich. Sie kann als ein Beispiel fiir die lokale
Verarbeitung globaler Prozesse gesehen werden: Sie reagierte auf das wachsende
Interesse der internationalen Kunstwelt; sie handelte Kunst verstirkt als Status-
symbol und Investment; sie zielte bei ihrer Kundensuche auf die neu anwach-
sende obere Mittel- und Oberschicht der BRICS-Staaten ab; und sie generierte
eine grofle mediale Aufmerksamkeit fiir die Ereignisse der Kunstwelt.

Die Akteur*innen stimmten beziiglich der Arbeitsweise von Bodhi Art darin
uiberein, dass die Galerie fur die Transformation der Kunstwelt in Indien einen
sehr hohen Stellenwert hatte und waren sich einig, dass die Galerie das Bild der
zeitgenossischen Kunst aus Indien im Ausland entscheidend beeinflusst hat (vgl.
dazu auch Interviews mit BADUCH, SHOMU, SKADEL, BALA, SIDDI, LONJA
und PAPA). Ein ehemaliger Mitarbeiter beschreibt Bodhi Art wie folgt:

Till 10 years ago or till Bodhi came on the scene, the entire gallery system was
very family driven, “let’s all be friends” type of thing, it wasn’t a fully functio-
ning professional system. In Europe, the personality of the owner defines the
personality of the gallery, too, but the owner would still have a proper system
in place: you would have a registrar, a sales team, even if they have limited
control, you still have delegated things and things happen on time.

There is a certain importance given to insurance, and whether the works
are handled properly and that the artists are treated in a certain manner. All
those things, you know what I am saying, right? That wasn’t what was hap-
pening in India. (BANDRALF 2010: [00:41:24-2])

Weitere Aussagen zur Wirkungsweise von Bodhi Art gehen auf die Beobachtun-
gen von Kunstausstellungen und damit auf die Ebene der inhaltlichen Kunstver-
mittlung zuriick. Hier sehen die Akteur*innen die Galerie bei der systematischen
Produktion von Katalogen, Kiinstler*innenmonografien und Pressemitteilun-
gen als Vorreiterin, da sie einzelne Kiinstler*innen in den geschichtlichen und
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asthetischen Kontext ihres Arbeitsfeldes erstmalig professionell bebildert, aus-
fiihrlich besprochen und gut distributierbar verortete.

Insgesamt fithrte Bodhi Art ein professionelles Arbeitssystem ein, das eine Auf-
teilung in verschiedene Tatigkeitsbereiche vorsah. Unterschiedliche Aufgaben
wie die Logistik und Versicherung von Kunstwerken, das Archivieren und die
Pflege des Bestandes, die Koordination von Galerieereignissen, administrative
Vorgénge wie die Datenbank- oder die Kontaktpflege zu Kiinstler*innen und
Sammler*innen wurden unterschiedlichen Personen zugeteilt. Fiir ein so grofles
Unternehmen wie Bodhi Art war dies notwendig, da die Ausstellungen translo-
kal produziert wurden. Im Vergleich zu anderen Galerien in Mumbai oder Delhi
stach Bodhi Art mit dieser Praxis zum damaligen Zeitpunkt (2004-2009) hervor.
SHOMU, selbst Galeristin, spricht den Einfluss von Bodhi Art auf die indische
Galerieszene an und beschreibt, wie die Bodhi Art alteingesessene Galerist*in-
nen fiir das kompetitive und professionalisierte Arbeiten regelrecht wachriit-
telte. Diesen Weckruf fiihrt sie am eigenen Beispiel aus:

And then it all turned in the 2000s. It the first parts of the 2000s I really floun-
dered, you know, I really didn’t know what to do with this whole thing that
was happening before my eyes. But I was really a part of it, you know. In a
way, the whole Bodhi phenomenon and pre-Bodhi phenomenon actually took
me into this other level (being or positioning myself as a gallerist), you know.
So, in a way, I'm quite grateful for what Amit shook up in the art world. It
definitely marks the time in each of our lives, you know, as short as it was.
(Audiotranskript, SHOMU 2010: 1)

Sie schildert, wie sich im Jahr 2000 die Szene zu dndern begann, bezeichnet das
Auftauchen von Bodhi Art als ,the whole Bodhi phenomenon®, das die Zeit des
Booms um zeitgendssische Kunst aus Indien kennzeichnete und teilt die Zeit des
Booms fiir Kunst aus Indien sogar in ein Pri- und Post-Bodhi-Phénomen ein.
Das Bodhi-Phianomen fuhrt sie als Grund dafiir an, dass sie sich als Galeristin
neu positionieren musste — und gibt an, dass sie dafiir eine gewisse Dankbarkeit
verspurt: ,'m quite grateful for what Amit shook up in the art world. [Bodhi]
definitely marks the time in each of our lives, you know, as short as it was.*
(Audiotranskript, SHOMU 2010: 1)

Die zitierten Aussagen der Galeristin deuten das ,Wachritteln® der Kunst-
szene um 2006 an, als der Markt fiir indische Kunst boomte. Beispielsweise
erwahnt sie, dass Bodhi Art in Mumbai eine neue Art der Bildhangung ein-
fuhrte: ,In those days, nobody would dare to nail walls. Nothing like that was
done till actually Amit started that (ebd.: 16) Die Mitarbeiter schlugen Nagel
fur die Bildfixierung in die Wénde, sie verzichteten auf die gingige Praxis der
Bilderschienen, an denen Bilder an Seilen befestigt wurden. Somit waren die
Bilder leicht und ohne Wandbeschiadigung auszutauschen. Dadurch veréinderte
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sich die Ausstellungspraxis innerhalb kiirzester Zeit, denn fir das exakte Aus-
messen, sichere Fixieren und achtsame, materialkundige Handling der Kunst-
werke wurden immer 6fter Fachkrafte eingestellt, die diese Tatigkeiten im Zuge
ihrer Professionalisierung tibernahmen. Kunstlogistik, Bildhdngung und andere
kiinstlerische Dienstleistungen wie die Rahmung von Bildern sind Bereiche
der Kunstwelt in Indien, die sich seit Ende der 1990er Jahre rasant entwickel-
ten und ausdifferenzierten. Dieser neue Arbeitsmarkt im indischen Kunstsektor
ist — wie es Charlotte Bydler in The Global Artworld, Inc. (2004) unternimmt —
bis dato noch nicht ausreichend analysiert worden. Gerade fiir Indien ist eine
solche Erforschung im Zuge der Ausdifferenzierung und Professionalisierung
des Arbeitsmarkts in den urbanen kiinstlerischen Zentren aussichtsreich, um
tieferes Wissen zur Entstehung von Creative Industries in Indien und zur Veran-
kerung der zeitgenossischen Kunst in der indischen Gesellschaft zu generieren.

Bodhi Art orientierte sich ebenso wie die Galerien in New York oder Berlin
bei jhrer Ausstellungsprasentation an dem White-Cube-Modell. Es basiert auf
den Ausfihrungen Brian O’Dohertys (vgl. 1996: 10): Der Ausstellungsraum solle
von jeglichen dufBeren Einfliissen, die die Kunstbetrachtung storen kénnten, frei-
gehalten werden. Damit konzipierte O’Doherty eine Neutralisierung des Kontex-
tes fiir Kunst. Sie miindete in einer besonderen Betrachtungsasthetik:

Eine Galerie wird nach Gesetzen errichtet, die so streng sind wie diejenigen,
die fiir eine mittelalterliche Kirche galten. Die duflere Welt darf nicht herein-
gelassen werden, deswegen werden Fenster normalerweise verdunkelt. Die
Winde sind weifs getiincht. Die Decke wird zur Lichtquelle. Der Fuf3boden
bleibt entweder blank poliertes Holz, so dass man jeden Schritt hort, oder
aber wird mit Teppichboden belegt, so dass man gerduschlos einhergeht und
die Fiifle sich ausruhen, wéihrend die Augen an der Wand heften. (O’'Doherty
1996: 10)

Die Ausstellungsrdume von Bodhi Art waren diesem Prinzip nach gestaltet:
weifle Winde, leere Raume, Oberlicht. Die Einfliisse der Auflenwelt waren wei-
testgehend ausgeschaltet, um die Kunstbetrachtung kontemplativ zu halten.
Sieht man sich an, wie Ausstellungsrdume noch zu Beginn der 2000er Jahre aus-
sahen, so erkennt man, dass das White-Cube-Modell in Indien kein Standard,
sondern die Ausnahme war. Eine der altesten, bekanntesten und anerkanntesten
Galerien des Landes, Chemould Prescott Road in Mumbai, hatte bis zu ihrem
Umzug 2007 einen kleinen Ausstellungsraum oberhalb der Jehangir Art Gallery,
dessen Winde mit Bambusmatten verkleidet waren.

Doch nicht nur die neue Praktik der Ausstellungsasthetik anderte sich mit
Bodhi Art: Die Galerie fithrte einen neuen sozialen Kunstkontext ein. Sie insze-
nierte Kunstbetrachtung so, dass sie zu einem grofien sozialen Event fiir Kau-
fer*innen, Kiinstler*innen und andere Akteur*innen wurde. Bei den Eréffnungen
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Abbildung 2. Beispiel fir Kunst-Publikationen der Bodhi Art Galerie. Quelle: Jamila
Adeli, 2019.

traf sich die kulturinteressierte und/oder Celebrity-orientierte obere Mittel-
schicht und Oberschicht von Mumbai und Delhi, wo sich iiber die Jahre ein
neuer Raum fiir das Erleben von Zugehorigkeit — namlich durch zeitgendssi-
sche Kunst - entfalten konnte. Im minimalistisch und weif3 gehaltenen Gale-
rieraum wurden dem westlichen Vorbild nach zur Kunstbetrachtung Wein und
Kasehappchen gereicht, wichtige Sammler*innen wurden in extra eingerichteten
Viewing Rooms beziglich ihrer Kaufentscheidungen beraten, es gab schon gestal-
tetes Informationsmaterial iiber die ausgestellten Kunstwerke, und anschlieflend
grofiziigige Einladungen zu Abendessen und Drinks in teuren Restaurants mit
teilweise bis zu 100 Gésten.

Judge etablierte mit Bodhi Art eine Organisation, die die neuen und alten
Sammler*innen, Kiinstler*innen, VIPs, Autor*innen, Galeriemitarbeiter*innen
der indischen Kunstszene zu ihrem Publikum und damit zu einem Teil der glo-
balen Kunstwelt machte. Fir die Ausstellungen wurden Kataloge professionell
produziert: Die Texte stammten von renommierten, zum Teil ausldndischen
Autor*innen des globalen Kunstfelds, die Gestaltung war ansprechend (Abb. 2),
die Bildqualitat gut, und die Bindungen hochwertig. Mittels Wandtexten aus
Vinylbuchstaben wurden die Kunstwerke thematisch kontextualisiert, um das
Thema der Ausstellungen fiir die Besucher*innen zuginglich zu machen und in
die inhaltliche und formalésthetische Bildbetrachtung einzufiihren.
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Besondere Kraft verwendete Bodhi Art darauf, seinen Kiinstler*innenstamm
durch ein Patronage-ahnliches System zu halten. Im Gegensatz zu anderen Gale-
rien ermoglichte Judge durch feste monatliche Zahlungen fiir Materialkosten
den Kinstler*innen eine konstante Kunstwerkproduktion. Diese finanzielle Leis-
tung sicherte Bodhi Art einen Wettbewerbsvorteil, da die Galerie damit anderen
Galerien die Kiinstler*innen abwarb, mit denen sie lange vor Bodhi Art — meist
ab Beginn ihrer Kiinstler*innenlaufbahn — gearbeitet hatten.

Weiterhin finanzierte Judge einigen von ihnen zu Inspirationszwecken Rei-
sen ins Ausland. Zusammen mit ihren Lebenspartner*innen durften sie zu den
Orten fliegen, an denen ihre Kunstwerke ausgestellt wurden, und sich dort die
lokale Kunstszene ansehen. So wurden beispielsweise zur Er6ffnung der Depen-
dance in Berlin im Mai 2008 acht Kiinstler*innen mit Partner*innen eingeflogen,
in einem VIP-Bus zur Galerie gefahren und bei einem Abendessen mit der Ber-
liner Kunstszene in Kontakt gebracht. Ebenso verhielt es sich bei der Eroffnung
der Ausstellung Indian Highway in der Serpentine Gallery in London im Dezem-
ber 2008.

Galeriemitarbeiter*innen, die fiir den Verkauf der Kunstwerke zustindig
waren, erhielten von Judge personlich eine schrittweise Einfithrung in den Ver-
handlungs- und Verkaufsablauf, in die Administration und die damit verbundene
Logistik. Diese Einfithrung erfolgte nicht nur miindlich in Teamsitzungen, sie lag
auch als schriftliche Fixierung von Abldufen zu Verhandlungs-, Verkaufs-, Ver-
sand- und Ausstellungsabldufen in Form eines Handbuchs vor: ,Bodhi was the
only gallery who had a manual® (BANDRALF 2010: [00:51:16])

Die Professionalisierung der Verkaufstatigkeiten, Logistik und des Aus-
stellungshandlings in Form eines Handbuchs war ein Novum. Zuvor basierten
solche Ablaufe auf personlichen Erfahrungen einzelner Akteur*innen. Die Prak-
tiken von Bodhi Art hingegen professionalisierten die Zusammenarbeit in der
zeitgendssischen Kunst, insbesondere die translokale. Sich selbst positionierte
die Galerie mit ihrem Handbuch zu standardisierten Arbeitsabldufen auf dem
internationalen Parkett des Kunstfelds als professionelle Organisation. Wie die
Erinnerungen der Akteur*innen belegen, realisierten besonders die Galerist*in-
nen, aber auch andere Akteur*innen, dass die Praktiken von Bodhi Art fiir den
Verkauf zeitgendssischer Kunst aus Indien, fiir das Interesse aus dem Ausland
und die Positionierung indischer Kunstorganisationen im globalen Kunstfeld
sehr erfolgreich und offentlichkeitswirksam waren.

Bodhi Art entfachte in Delhi und Mumbai einen bislang nicht vorhandenen
Wettbewerb unter den Vermittlungsakteurinnen. Er war besonders sichtbar,
wenn es um die Gunst der repréisentierten Kiinstler*innen ging. Judge war nicht
auf den Aufbau von Kiinstler*innen in Indien aus — eine klassische Aufgabe von
Galerien -, sondern wollte die indischen Kiinstler*innen wie eine Marke in das
globale Kunstfeld hinaustragen und insbesondere auf dem globalen Kunstmarkt
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positionieren. Um diesem Anspruch nachzukommen, bemiihte er sich um die
Zusammenarbeit derjenigen Kiinstler*innen, die sich bereits aufgrund der Arbeit
ihrer Galerie in der Kunstwelt in Indien einen Namen gemacht hatten. Die stra-
tegische Kiinstler*innengewinnung sprach sich schnell herum, ebenso wie der
Umstand, dass sich Bodhi Art iiber das bekannte Mafy hinaus um ihre Kiinst-
ler*innen kiitmmerte.

Da es in Indien kaum institutionelle Forderung fiir den Bereich der zeit-
gendssischen Kunst gibt, fithrte die Aussicht auf eine stabile und verlassliche
Finanzierung und auf erfolgreiche Ausstellungen im In- und Ausland mit gut
gemachten Publikationen dazu, dass die meisten Kiinstler*innen die Anfrage von
Judge, von der Galerie vertreten zu werden, positiv aufnahmen. Sie sahen darin
vor allem eines, namlich den Zugang zum globalen Kunstfeld:

Bodhi completely sort of just made everybody get up and relook at the
world around. From 2005 onward, the artists knew what was going on in
the global art world, they just needed somebody like Bodhi to come around.
The Bodhi galleries gave an escape road for them [artists] and they took it
because they knew they had better chances with Bodhi. (BANDRALF 2010:
[00:46:47-2])

BANDRALF fiihrt aus, wie wichtig es fiir die zeitgendssische Kunstwelt in
Mumbai und Delhi war, dass sich durch die translokalisierenden Praktiken von
Kunstorganisationen wie Bodhi Art neue Zuginge zum globalen Kunstfeld
bildeten. Diese neue Infrastruktur, die sich durch eine Galerie wie Bodhi Art
entwickelte, eroffnete nicht nur Kunstler*innen, sondern auch Galeriemitarbei-
ter*innen und Autor*innen einen Erfahrungs- und Moglichkeitsraum, durch
den sie im globalen Feld der Kunst mitwirken konnten. Die von den Bodhi-
Art-Galerien gemeinschaftlich organisierten Ausstellungen von Kiinstler*innen
an Standorten auflerhalb Indiens, z.B. in New York, Berlin oder Singapur, war
fur einige der Ausstellungsbeteiligten die Chance, mit anderen Kunstkulturen
in Kontakt zu kommen und zu kooperieren. Zudem war Bodhi Art Vorreite-
rin in einer Galerieszene, die bis 2005 eher zogerlich auf den Kunstmarktboom
reagierte. Dariiber spricht eine Kiinstlerin aus Mumbai. Sie erklart, dass die
lokale Galerieszene in Indien eine Galerie wie Bodhi Art gebraucht habe, um
die Kunstszene und ihre Praktiken weiter voran zu bringen und ihr ein gréfieres
Publikum zu eréffnen:

As artists we certainly feel that you need to give Bodhi credit for the huge role
they played. Before was a time when a lot of galleries were very conservative.
They were just refusing to grow along with the artists’ names. They were
refusing to look at how we were presenting art now.

When the production had grown at a certain scale, at a certain qual-
ity, it wasn’t reflected at all in the way it was being shown - and also the
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dissemination of it. I mean, Bodhi played that huge role in completely chang-
ing that — actually Bodhi played that role even as far as trying to grow or
make a wide audience. (Audiotranskript, REKASTU 2010: 38)

Diese Aussagen verdeutlichen die neuen Herausforderungen der Kunstwelt in
Indien. REKASTU bezieht sich auf die veranderte Produktion von Kunstwer-
ken, auf die neuen Arbeiten, die deutlich gréfler und multimedialer geworden
waren. Darauf sei die Galerieszene nicht gentigend sensibel und ohne Kontex-
tualisierung eingegangen. Zudem hétten sie die Werke nicht mit geniigender
Weitsicht auf den Markt gebracht — im Kontrast zu Bodhi Art, die versucht
habe, ein neues Publikum und damit einen neuen Markt fiir zeitgenossische
Kunst zu erreichen.

Hier verzahnen sich die Praktiken von Bodhi Art und die der Auktionshau-
ser (siehe Kapitel 3.5.1) zur Zuschreibung von neuem symbolischem und kom-
merziellem Wert der zeitgendssischen Kunst aus Indien. Sind staatliche Instituti-
onen und Museen als Forderer der zeitgenssischen Kunst weitestgehend absent,
um Kunstwerke fernab des Kunstmarkts auszustellen und zu kontextualisieren,
fehlen auch Wissensraume, um sich mit zeitgendssischer Kunst und kiinstleri-
schen und kunsthistorischen Perspektiven vor Ort auseinander zu setzen. Judge
war diese Leerstelle bewusst:

Judge’s galleries focus not on sales but on “education”, exposing India’s
new art through shows of handpicked artists. He commissions projects and
buys works outright--not on consignment--paying artists many times what
other galleries do. His exhibits will be shown worldwide through Bodhi’s
spaces and loans to museums. “As the first corporate house to enter the art
business, we’ll play a quasiinstitutional role”, Judge says. “I'll have several
shows shelved in our galleries that museums can borrow.” He also pub-
lishes books, catalogs and CD-ROMs of his artists. “This is the role of insti-
tutions, but they don’t do it in India so we must do it”, he says. (Newsweek
2006: 0.S.)

Gerade der Bereich ,Ausstellungsprisentation und Ausstellungspublikation®,
den Bodhi Art iiberwiegend nach westlichem Vorbild als Praktik der Wissens-
produktion betrieb, war fiir die Kunstwelt in Mumbai und Delhi eine wichtige
quasi-institutionale Strategie, um ausldndischen Kurator*innen, Kritiker*innen
und Kinstler*innen auf Augenh6he und mit einem &dhnlich gestalteten ,Spiel-
brett® zu begegnen. Die Begegnung auf Augenhdhe ist wichtig, um als Spie-
ler*in, wie Bourdieu die Akteur*innen des Kunstfeldes nennt, einen ersten
Zugang zum globalen Feld der Kunst zu bekommen, einen gemeinsamen Spiel-
Sinn (vgl. Bourdieu 1992: 83) zu entwickeln und von anderen Spieler*innen im
Spielfeld anerkannt zu werden. Bodhi Art legte zusammen mit Organisationen
wie Christie’s, Sotheby’s, Osians und Saffronart durch ihre raumbildenden und
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kapitalbildenden Praktiken einen wichtigen Grundstein, damit zeitgendssische
Kunst aus Indien als neue Spielerin im globalen Kunstfeld partizipieren konnte.

Die beschriebenen, markanten Reprasentations-, Verkaufs-, Ausstellungs-
und Publikationspraktiken von Bodhi Art in Mumbai und Delhi trugen dazu bei,
dass sich die organisationale Infrastruktur fiir zeitgendssische Kunst in Indien
professionalisierte und translokalisierte — eine Entwicklung, die als entscheiden-
des Strukturmoment (vgl. Giddens 1979: 55) der Transformation von Kunstwelt
zu Kunstfeld gesehen werden kann.
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4 |AF und KMB: Bildung von kulturellem und
symbolischem Kapital

Innerhalb von nur vier Jahren entstehen zwei Kunstereignisse in der zeitgenossi-
schen Kunstwelt, die nicht nur die neu entstehende Infrastruktur fiir Kunst stir-
ken und international sichtbar machen, sondern die in der Funktionsweise einer
Institution kulturelles und symbolisches Kapital bilden. Die IAF wurde 2008 in
Delhi gegriindet, 2012 folgte die KMB in Kochi. Nach dem Sozialwissenschaft-
ler Norman Long erachte ich beide Kunstereignisse als Schnittstellen: soziale
Riume, die durch das Handeln von Akteur*innen entstehen und innerhalb derer
Sinn und Bedeutung fiir die jeweiligen Wirklichkeitsstrukturen der Akteur*in-
nen konstruiert werden (Interfaces, Long 2001: 1).

Long fokussiert insbesondere auf Wissensraume, ein Kriterium, das auch
ich bei der Betrachtung der IAF und KMB als besonders relevant fur die Ent-
wicklung der Infrastruktur und der Bildung kulturellen und symbolischen
Kapitals in der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien sehe. Schnittstellen sind
damit Rdume und Orte, an denen durch soziale Interaktion und Praktiken Wis-
sen produziert wird (vgl. Long 2001: 65f.). Sie sind strukturgebende Ereignisse,
die sowohl neue lokale als auch globale Verbindungen zwischen Akteur*innen
der zeitgenossischen Kunst kniipfen. IAF und KMB sind inhaltliche und kom-
merzielle Vermittlungsformate, die nach westlichem Vorbild gegriindet wurden.
Thnen ist gemeinsam, dass sie international sichtbar sind, einen festen Platz in
der globalen Kunstwelt haben und - so die These in diesem Kapitel — kulturelles
und symbolisches Kapital bilden.

Der Ort, an dem die Bildung kulturellen und symbolischen Kapitals beson-
ders gut hervortritt, sind die Riume der Wissensproduktion zur Kunst. Ebenso
wie bei den vorherigen Kapiteln ist der Zuschnitt meiner Analyse die Selbst-
darstellung und damit Positionierung ausgewé#hlter Akteur*innen. Im Fall von
IAF und KMB sind die Akteur*innen diejenigen, die die Ereignisse gegriindet
haben, sie leiten und mitgestalten. Ebenso wichtig sind meine eigenen Beobach-
tungen, die ich wiahrend meiner Feldaufenthalte machte. Weiterhin schlie3e ich

Erschienen in: Jamila Adeli: Kunst, Markt, Kommunikation: Die zeitgendssische 129
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zur Beschreibung und Analyse sowohl einzelne Wahrnehmungen teilnehmender
Akteur*innen ein, als auch Textmaterial, das im Zuge der Wissensproduktion
iiber zeitgendssische Kunst publiziert wurde. Die IAF und KMB waren als neue
internationale Ereignisse der Kunstwelt in Indien nicht nur richtungsweisend
fir die lokale kiinstlerische Infrastruktur, sondern avancierten innerhalb kurzer
Zeit zu bedeutenden Knotenpunkten im globalen Netzwerk der Kunst. Wéhrend
die IAF zum ersten kommerziellen Knoten der Kunstwelt in Indien und Siidasien
wurde, war die KMB der erste diskursive Knoten der Kunstwelt, zumindest im
Format einer zweijahrig stattfindenden Kunstbiennale.

Kapitel 4 fihrt in beide Ereignisse (4.1 IAF, 4.2 KMB) ein und zeigt iiber die
Analyse von lokalen Wissensrdumen die Dynamik ihrer Entwicklungen. Dabei
liegt der Fokus auf der Produktion von Wissen durch die Institutionalisierung
von Raumen, die lokale Diskurse iiber Kunst konstituieren und mit denen ande-
rer Kunstwelten verkniipfen. Wie im vorangegangenen Kapitel interessieren
mich dabei diejenigen Bereiche, die am deutlichsten die Prozesse der (Trans-)
Lokalisierung sichtbar machen. Auf der Basis der Analysen aus beiden Teilkapi-
teln definiere ich am Ende (4.3) die strukturelle und funktionale Relevanz beider
Kunstereignisse als Field Configuring Events nach Lampel und Meyer (2008), ein
Konzept, das Longs Interface-Ansatz spezifiziert und die Transformationspro-
zesse einer lokalen Kunstwelt in ein globales Kunstfeld veranschaulicht.

4.1 Die IAF in Delhi

Seit 2009 fahre ich regelmdfig auf die Kunstmessen in Delhi und Dubai. In den ersten
Jahren erlebte ich eine Atmosphdre, die ich aus den Kunstkontexten, in denen ich mich
bisher aufgehalten hatte, nicht kannte: Die Menschen waren unglaublich neugierig auf

zeitgendssische Kunst. Die Art, wie sie Kunst betrachteten, kam mir anders vor, sie schie-
nen weniger ibersdttigt, hatten grofSe Freude an einer neuen Seherfahrung. Ungewiohn-
liche Materialverwendung oder Materialzusammenstellung beeindruckte sie und zog ihre
Aufmerksambkeit auf sich.

Sie genossen sichtlich das neue internationale Flair, an dem sie fiir wenig Geld teilneh-
men konnten. Und waren stolz, nun auch eine Kunstmesse in ihrer Stadt oder ihrem Land
zu haben. Oftmals deuteten sie dies im Gesprdch mit mir als den Beginn einer neuen
Verbindung mit der Welt. Immer mit dem leisen Gefiihl meinerseits, dass sie nun endlich
die Anerkennung von aufSen erhielten, die ihnen so lange verwehrt geblieben war.

(Memo aus dem Feld, 10. Februar 2017)

Fiir die Genese der Kunstwelt in Indien ist die IAF eine entscheidende Erweite-
rung der kiinstlerischen Infrastruktur, da sie als Akteurin auftritt, die neben den
allgemeinen Aufgaben einer Kunstmesse fiir ein Kunstfeld insbesondere institu-
tionelle Aufgaben fir das Kunstfeld in Indien ibernimmt. Neben den Zielen der
Messebetreiber*innen und den Messepublikationen werden die Aussteller*innen
und deren Wahrnehmungen und Praktiken in Bezug auf die IAF betrachtet, um

130



4.1 Die IAF in Delhi

eine Innensicht derjenigen auf den neuen kommerziellen Knotenpunkt zu erhal-
ten, deren Téatigkeit direkt mit der Kunstmesse verbunden ist: Galerist*innen,
Kiinstler*innen und Sammler*innen. Damit kann sowohl eine lokale als auch eine
globale Perspektive auf die Bedeutung der Messe und ihrer Teilnehmer*innen
demonstriert werden. Das Messekonzept, das sich tiber die Jahre stark gewandelt
hat, ist ein geeigneter Indikator fiir die Dynamik der Transformation der Kunst-
welt in Indien und steht im Fokus der Analyse. Internationale zeitgenossische
Kunstmessen werden als ,only remotely embedded in the geographical envi-
ronment in which they are located” (van Hest & Vermeylen 2015: 180) wahrge-
nommen. Dieser Aussage kann ich mit meinen Ergebnissen widersprechen. Das
Spezifische der IAF ist ihre enge Verbundenheit mit der lokalen Kunstwelt und
ihre strukturstarkende Wirkung darauf.

4.1.1 IAF als (infra-)strukturbildendes Kunstereignis

Die IAF wurde unter dem Namen India Art Summit in Delhi als private Initiative
gegriindet. Griinderin Neha Kirpal hatte die Vision, moderne und zeitgendossi-
sche Kunst aus Indien am Standort Delhi der globalen und lokalen Kunstwelt
sichtbar zu machen, sie zu positionieren und kommerziell zugénglich zu machen:

As Indian art continues to prosper, both on the home front and in Interna-
tional markets, we felt it was time for India to have its own Art Fair and
create a place for itself in the global art circuit. We hoped that this would be
a collaborative platform for the Art industry to collectively exchange and
deliberate for the overall development and growth of Indian art. (Kirpal, Aus-
stellungskatalog IAF 2008: 7)

Die Griindung und Etablierung der IAF als neues Kunstereignis in Delhi sehe
ich auf der Basis meiner Beobachtungen und der Aussagen der Kunstakteur*in-
nen als bedeutendste Erweiterung und Starkung der Infrastruktur im zeitgends-
sischen Kunstfeld in Indien. Auch van Hest und Vermeylen bezeichnen sie als
»without doubt the most prestigious and frequented art event in India“ (2015:
187). Sie hat sich zu einem translokalen Ereignis der Kunstwelt in Indien ent-
wickelt, das nicht nur Kiinstler*innen aus Indien, sondern auch aus dem Ausland
zeigt (vgl. van Hest & Vermeylen 2015: 187) und als Plattform fiir Akteur*innen
des kiinstlerischen Feldes dient. Als Kunstereignis ist die IAF jedoch nicht nur
maf3geblich daran beteiligt, dass sich die Infrastruktur fiir zeitgenossische Kunst
weiterentwickelt, sondern auch daran, dass die teilnehmenden und interessierten
Akteur*innen ein Zugehorigkeitsgefithl zum (trans-)lokalen Kunstfeld erleben.
Kunstmessen bieten Galerist*innen die Moglichkeit, lokale, regionale und inter-
nationale Kaufer*innen zu finden und Museumsdirektor*innen, Kurator*innen
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und Kritiker*innen auf sich und ihr Programm aufmerksam zu machen. Mit der
IAF passiert dies erstmalig in Delhi und fiir das lokale Kunstfeld. Kiinstler*innen
aus Indien, der Region Siidasien und vereinzelt auch aus dem internationalen Aus-
land konnen seit 2008 ihre Werke présentieren, sich kennenlernen und vernetzen,
sie treffen auf eine Vielzahl neuer Galerist*innen, Kurator*innen, Kritiker*innen
und Kiuferinnen. Die Kinstler*innen aus Indien und Siidasien sind oftmals
Berufsanfinger*innen, die sich mit dem Messebesuch einen Uberblick iiber die
Kunstszene in Indien und die internationale Kunstwelt verschaffen wollen. Thre
Beweggriinde sind, ihr potenzielles Berufsfeld kennenzulernen und sich ein Bild
davon zu machen, wie andere Kiinstler*innen ihre Werke gestalten, welche Mate-
rialien sie verwenden und welche Inhalte sie bearbeiten. Aufierdem kommen sie
bei einem Messebesuch mit dem Habitus und aktuellen Diskursen des Kunstfelds
in Verbindung - ein Einblick, den junge ebenso wie etablierte Kiinstler*innen
Indiens und Siidasiens sonst nur schwerlich im lokalen Kontext erhalten. Fiir sie
ist es aufgrund von Visabeschrankungen oder nicht ausreichender finanzieller
Mittel nicht selbstverstandlich, in westliche Kunstzentren zu reisen, egal ob fir
private Zwecke oder fiir Aufenthalte wie ein Artist-in-Residence-Programm. Wie
Bydler (2004) treffend feststellt, gelte die Mobilitit von Kunstakteur*innen nicht
fur alle Regionen der Welt, sondern fiir diejenigen, die in den westlichen Zent-
ren der Kunstwelt lebten und arbeiteten.*® Dass die IAF mit ihrer internationalen
Ausrichtung ein neuer Knotenpunkt im globalen Netz der zeitgenossischen Kunst
ist, macht die Messe so bedeutend fir die zeitgenossische Kunstwelt in Indien.
Wie die nachfolgenden Teilkapitel zeigen, fungiert sie als Begegnungs- und Inter-
aktionsraum, der es Kiinstler*innen aus Indien und Stidasien erméglicht, Kunst-
werke, Diskurse und Akteur*innen des globalen Kunstfelds kennenzulernen und
mit ihnen in ihrer eigenen Region zu interagieren.

4.1.2 IAF als kommerzieller und 6ffentlicher Raum fiir zeitgendssische
Kunstin Indien

Bei meinen Besuchen der IAF in den Jahren 2009, 2011, 2012, 2015 sowie 2017 und
2018 zeigte sich stets das gleiche Bild: Kiinstler*innen, Galerist*innen, Samm-
ler*innen, Kunsthistoriker*innen, Kurator*innen, Kritiker*innen, Celebrities

48 Ergénzend dazu ein Beispiel aus der Praxis: Erst im Sommer 2017 wurde einem
Kiinstler aus Indien, dessen Werke in einer Ausstellung der Humboldt-Universitat zu Ber-
lin gezeigt wurden, die Einreise zur Er6ffnung verweigert. Grund dafiir war, dass sich die
Behorden nicht sicher waren, ob der Kiinstler nicht vielleicht doch im Anschluss an die
Ausstellung in Deutschland bleiben werde.
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und Jugendliche kommen zusammen, um sich tiber die Kunstszene des Landes
zu informieren, um sich zu vernetzen und dartiiber auszutauschen, was in der
Kunstwelt als State of the Art gilt. Eigenen Angaben nach hat die IAF pro Jahr
circa 100.000 Besucher*innen (vgl. Kirpal, zitiert in Apollo 2017: 0.S.). Internatio-
nale Teilnehmer*innen werden positiv auf der IAF begriifit und gleichzeitig wird
interessiert bedugt, was sie zum Verkauf ausgew#hlt haben und was sie erfolg-
reich oder auch nicht verkaufen. Der Kunstmarkt in Indien wurde die ersten
10 Jahre nach der Griindung der IAF sowohl von den Teilnehmer*innen als auch
von der Messeleitung als eher lokal ausgerichtet betrachtet — eine Annahme, die
sich mit dem Erfolg der IAF allmihlich abzuschwichen beginnt.

Allgemein herrscht die Auffassung, dass die schwierigen Einfuhrbedin-
gungen fir zeitgendssische Kunst und die Vorliebe des indischen Publikums fiir
figurative, narrative Malerei dafiir verantwortlich seien, dass es nicht viele inter-
nationale Galerist*innen gebe, die regelmaf3ig an der IAF teilndhmen und sich in
Indien einen verlasslichen Kauferstamm aufbauten.

Die IAF ist fir die zeitgendssische Kunstwelt die Etablierung eines Ortes,
an dem Kunst anders als bisher gesehen, besprochen und bewertet wird. An
ihm trifft sich erstmalig auf institutioneller und professioneller Ebene die Szene,
die fiir die moderne und zeitgendssische Kunst in Indien steht oder die sich
dafiir interessiert. Die Akteur*innen kénnen sich nun in Delhi ein Bild von ihrer
Kunstwelt machen und sie nach auflen projizieren. Damit bildet die IAF seit 2008
(mit Ausnahme von 2010, in diesem Jahr fand keine Messe statt) alljahrlich einen
neuen Raum fiir zeitgendssische Kunst, den nicht nur immer mehr Menschen
besuchen, sondern der auch immer bedeutsamer fir die zeitgendssische Kunst-
welt in Indien wird:

While the first edition in 2008 attracted a mere 34 galleries and 6,000 visitors,
the number of galleries tripled in the past five years to 95 and the fair was
frequented by more than 120,000 visitors in less than a week in 2013. (van
Hest & Vermeylen 2015: 186)

Die Zahlen zeigen, dass sich hier eine ,community for art” (Audiotranskript,
STANGA 2010: 4) aus Indien und anderen Teilen der Welt begegnet: um sich
zu présentieren, zu positionieren und um iiber Kunst und Kunstpraktiken am
Standort Delhi zu diskutieren. Diese Community verzeichnet seit der Ausdiffe-
renzierung der Kunstwelt in Indien seit 2000 einen starken Zuwachs.

Die IAF - insbesondere so, wie sie seit den letzten sechs Messen gestal-
tet ist — kommt internationalen Teilnehmer*innen und Besucher*innen ver-
traut vor. Nach einem kurzen Moment der Irritation, die beim Betreten der
klinisch weiflen, strukturierten und stark klimatisierten Rdumen entsteht, fin-
det man sich nach dem Scannen des Tickets in einem System wieder, das man
als regelmafige*r Kunstbetrachter*in und Messeteilnehmer*in wiedererkennt.
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Die Messe findet Ende Januar bzw. Anfang Februar statt, wenn das Klima in
Delhi angenehm kiihl ist, was das Bewegen durch die Stadt zu den kollateralen
Kunstereignissen sowie zum Messegelande erleichtert. Sie préasentiert seit ihrem
Beginn 2008 moderne und zeitgendssische Kunst aus Indien, den Nachbarre-
gionen und dem internationalen Ausland. Die Initiator*innen der IAF konzipie-
ren fur Kunstler*innen, Kurator*innen, Kritiker*innen und Kunstinteressierte
einen Ort, an dem sie internationales Messeflair erleben und mit der zeitge-
nossischen Kunst auf unterschiedlichste Weise in Kontakt kommen. Neben der
Kunst bietet die Messe kollaterale Events wie Filmvorfithrungen, eine Diskus-
sionsplattform, Spaziergéinge mit Kurator*innen, VIP-Angebote oder Kunst- und
Vermittlungsaktionen fiir Kinder. Somit sind die unterschiedlichen Interessen
der Besucher*innen vor Ort vom Organisationsteam gut erkannt und sorgfaltig
abgedeckt.

Die mediale Kommunikation der Messe zeigt den Wunsch der IAF, nach
auflen als etablierte internationale Kunstmesse vom globalen Kunstfeld wahrge-
nommen zu werden. Die Presseerkliarung, die zur Messe 2017 versendet wurde,
fasste die vorangegangenen Messen als Erfolgsgeschichte zusammen, die sich
vor dem Hintergrund der indischen Wirtschaft entfaltet habe und dadurch
Bedeutung erlangte, weil hier lokales, nationales, regionales und globales Inte-
resse an zeitgendssischer Kunst in Delhi mit Fokus auf die Region Siidasien
zusammentreffe:

The dynamic growth of the South Asian art market at a global level, sup-
ported by a buoyant Indian economy, has seen the strength and significance
of India Art Fair grow rapidly over the past few years. One of the best-at-
tended fairs in the world in terms of footfall, India Art Fair has established
itself as a pioneering platform that brings local, national, regional and global
interest to South Asia. (Presseerkliarung IAF 2017: 0.S.)*

Die Messe entwickelte sich in kurzer Zeit nicht nur zu einem sehr gut
besuchten, sondern auch zu einem translokal relevanten Kunstereignis in Indien.
Thr Erfolg basiert meines Erachtens nicht nur darauf, dass sie erstmalig eine Ver-
netzungsplattform fiir die kommerzielle Kunstvermittlung in Indien darstellt.
Aus der besonderen Positionierung der IAF ergeben sich zwei weitere Griinde,
die diese so erfolgreich machen: Der erste Grund ist die erfolgreiche Umsetzung
der Visionen der Direktorinnen Neha Kirpal und spéter, ab August 2017, Jagdip
Jagdal. Der zweite Grund liegt in der Kooperation der IAF mit einem internatio-
nalen Unternehmen, das in Kunstmessen investiert.

49 Beispielhafter Auszug aus der Presseerklarung der IAF 2017, per E-Mail erhalten.

134



4.1 Die IAF in Delhi

Kirpal und Jagdal kénnen als Schliisselfiguren der Kunstwelt in Indien
betrachtet werden. In den Anfangsjahren der IAF sorgte Kirpal dafiir, dass die
kommerzielle Infrastruktur fiir moderne und zeitgendssische Kunst in Indien
sich im Ort der Kunstmesse zu einem starken Ankerpunkt, d.h. zu einem kom-
merziellen Knoten im globalen Netz der Kunst entwickeln konnte. Management
und Marketing bilden Kirpals beruflichen Hintergrund, ihr Interesse an der bil-
denden und darstellenden Kunst stammte insbesondere aus ihrer Zeit als Mas-
terstudentin an der University of Arts in London, eine Zeit, die sie als inspirie-
rend fiir die Griindung der IAF beschreibt:

It was when I was doing my Master’s at the University of Arts in London
that I really became inspired by the possibilities of culture: the creative sector
is so immersive there, and it made me aware of just how important the arts
are to the society of a city. That was something that was lacking when I was
growing up in Delhi. It got me thinking about what could have an impact and
generate community engagement. (Kirpal, zitiert in Apollo 2017: 0.S.)

Mit weitreichendem Marketing und einem Konzept, das viele unterschiedliche
Interessierte anspricht, entwickelte sie die Messe zu einem Kunstereignis, das
sich dem Ziel verschrieben hat, der indischen Gesellschaft die Berithrungsangst
mit zeitgendssischer Kunst zu nehmen und Institutionen wie Regierung, Unter-
nehmen und Schulen von der Notwendigkeit zu tiberzeugen, ,to build an art
ecosystem® (Kirpal, zitiert in Apollo 2017: 0.S.). Aus ihrer eigenen Erfahrung her-
aus, in ihrer Kindheit und Jugend in Delhi zeitgendssischer Kunst im alltdglichen
gesellschaftlichen Kontext nicht begegnen zu kdnnen, versuchte sie nach eigenen
Aussagen in ihrer zehnjahrigen Amtszeit, nicht nur die indische Gesellschaft fiir
Kunst zu begeistern, sondern auch das Interesse der Regierung an der indischen
Kreativindustrie nachhaltig zu wecken (vgl. Kirpal, zitiert in Apollo 2017: 0.S.).
Sowohl Messekonzeption als auch Messekommunikation waren stets dar-
auf angelegt, die Distanz zwischen Kunstwelt und Publikum zu verringern. Das
Team um Kirpal setzte alles daran, den Kontakt zur indischen Gesellschaft her-
zustellen, sie partizipieren zu lassen und eine ,involved community® (Brosius
2015: 0.S.) zu schaffen, statt sie nur Zaungast sein zu lassen. Diese Fokussierung
auf die Bildung eines neuen Publikums fiir zeitgendssische Kunst ist ein Aspekt,
den die IAF oft in Publikationen kommuniziert. Sie verweist auf die Messe als ein
Ereignis, von dem vor allem die eigene Bevolkerung, und hier speziell die neu
entstehende Mittel- und Oberschicht profitieren solle. Dabei will die Messe zwei
konkrete Funktionen erfillen: ,(...) to bring contemporary art from the elitist
white cube to a larger audience, to sensitize publics for art appreciation. And,
less altruistic, to shape future generations of potential buyers® (Kirpal, zitiert
in Brosius 2015: 0.S.). Kirpals Aussage vereint zwei unterschiedliche, beinahe
gegensitzliche Interessen: Die Messe soll einerseits zeitgendssische Kunst in
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der indischen Gesellschaft positionieren und moéglichst viele Menschen anspre-
chen. Andererseits soll sie in ihrer Funktion als kommerzielle und inhaltliche
Plattform fiir Kunstvermittlung fungieren, indem sie insbesondere potenzielle
Kaufer*innen anspricht. Der Ausdruck ,elitist white cube® zeigt, wie sehr der
Messeleitung daran gelegen ist, der zeitgendssischen Kunst ihren elitaren Status
zu nehmen und sie der indischen Gesellschaft zugéanglich zu machen.

Der zweite Grund fiir den schnellen Erfolg der Messe ist die Zusammenar-
beit mit internationalen und renommierten Investitions- und Programmpartnern:
dem Messe- und Eventveranstalter Angus Montgomery (seit 2011) und der MCH
Group (seit 2016) (Presseerklarung der IAF im Februar 2016).>° Die MCH Group
ist ein weltweit fithrendes ,Live Marketing Unternehmen mit einem umfassenden
Dienstleistungsnetzwerk im gesamten Messe- und Event-Markt. Sie ist Eigen-
imerin [sic] und Betreiberin der Messeplétze in Basel und Ziirich und organisiert
rund 40 Messen in der Schweiz und im Ausland® (MCH Group 2018b).

Die Beteiligung der MCH Group mit 60,3% der Eigentumsanteile verleiht
der IAF im internationalen Messekontext hohes Ansehen, da sie damit in direkte
Néhe zur Eigentiimerin Art Basel riickt. Die Art Basel fand 1970 erstmalig statt
und gilt neben der Venedig Biennale als ,Olympiade” der Kunstwelt. Uber die
Griinde fiir ihre Beteiligung schreibt die MCH Group in einer Presseerklarung,
dass sie das Ziel verfolge, in einen ,neuen geographischen Markt und in ein
neues Marktsegment” (Jecker 2016: 0.S.) einzutreten. Damit ist die IAF die erste
Kunstmesse, die von einem Global Player der zeitgendssischen Kunst fiir seinen
Eintritt in einen neuen Markt in einer neuen Region ausgewahlt wurde. Weiter-
hin teilt die MCH Group mit, dass die Beteiligung an der IAF darauf abziele, ihr
Portfolio zu starken, indem sie sich am Aufbau fithrender regionaler Kunstmes-
sen beteilige (vgl. Jecker 2016: 0.S.).

Die Beteiligung der MCH Group an der IAF zeigt, welche Bedeutung der
wichtigste Messeveranstalter im Feld der zeitgenossischen Kunst der IAF fiir
Indien und die Region Siidasien zuschreibt. Die dazu herausgegebene Presse-
erklarung erinnert inhaltlich an das, was ein Jahr spater von der Messe selbst
kommuniziert wurde. Sie beschreibt die IAF als

fithrende Plattform fiir moderne und zeitgendssische Kunst in Stidasien und
ein wichtiges Portal zur kulturellen Landschaft der Region. Das dynamische
Wachstum des siidasiatischen Kunstmarktes [ist] von globaler Bedeutung
und die prosperierende wirtschaftliche Entwicklung Indiens haben dazu bei-
getragen, dass die India Art Fair innert weniger Jahre schnell an Starke und
Bedeutung gewonnen hat (Jecker 2016: 0.S.).

50 Vgl. Info-E-Mail der IAF, Februar 2016.
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Die Beteiligung der MCH verdeutlicht, wie das symbolische Kapital eines orga-
nisationalen Akteurs auf einen anderen organisationalen Akteur iibertragen
werden kann. Mit der Mehrheitsbeteiligung der MCH Group, die Synonym fiir
die renommierte Art Basel ist, gewann die IAF nicht nur ein hoheres Ansehen
im globalen Kunstfeld, sondern auch mehr Selbstvertrauen, was ihre Positio-
nierung im lokalen Kontext angeht. Dies ist insbesondere daran zu erkennen,
dass seit ihrer Beteiligung eine Reihe prominenter Blue-Chip-Galerien wie Blain
Southern, David Zwirner oder Galerie Neugerriemschneider teilnehmen.

4.1.3 IAF als privatwirtschaftliche Akteurin

Die ersten drei IAFs (2008, 2009 und 2011) fanden in Pragati Maidan (Hindi:
Progress Grounds) statt, dem offiziellen und gréfiten Messezentrum der Stadt, das
1972 erbaut wurde und von der India Trade Promotion Organisation betrieben
wurde.’* 2012, ein Jahr nach der Ubernahme von Anteilen durch Angus Montgo-
mery, dnderte die IAF ihren Veranstaltungsort und zog zu den NSIC Grounds in
Okhla, Siid-Delhi. Dieser Ortswechsel verweist auf eine neue Positionierung der
Messe. Sandy Angus, seit 2011 Mitbeteiligter an der IAF, gibt in einem Interview
als Umzugsgrund an, dass die Messeorganisation von den Organisationsstruktu-
ren des Messeortes Pragati Maidan, der der Regierung unterstellt ist, unabhingig
werden wollte. Die Umsetzung eines Messekonzeptes, das auf speziellen Struk-
turen wie der Logistik aufbaue, sei auf den privaten NSIC Grounds leichter als in
Pragati Maidan. Dadurch kénne die Messe mehr und besser Kontrolle iiber ihre
Organisationsstrukturen ausiiben (vgl. Angus, zitiert in Vogel 2013a: 0.S.).
Anders als in Pragati Maidan, das knapp 625.000 Quadratmeter und eine
feste Messearchitektur umfasst, erhilt die IAF auf den NSIC Grounds eine Boden-
flache, die 3.000 Quadratmeter grof} ist und die sie fiir den Ausstellungszeitraum
nach eigenen Vorstellungen architektonisch gestalten kann. So entwirft die
Messeleitung zusammen mit spezialisierten Firmen eine eigene Zeltarchitektur,
gestaltet das Open-Air-Areal mit circa 1.500 Quadratmetern nach eigenen Wiin-
schen und ist fiir die dortige Infrastruktur verantwortlich. Bei der Préasentation
der Kunst verwendet die IAF ein westliches Prasentationsmodell fiir moderne
und zeitgendssische Kunstwerke: individuell gestaltbare Boxen mit weiflen
Winden. Mit der sogenannten White-Cube-Asthetik reiht sich die IAF in einen
weltweit gleichen Kunstmesse-Look ein: zuriickgenommenes Design, schlichte
Architektur, weifle Hallen und Wiande sowie lange Korridore, von denen die

51 Die Organisation untersteht dem Ministry of Commerce and Industry.
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Messeboxen abgehen. Diese Anordnung hilft potenziellen Kaufer*innen, beim
Gang durch die Hallen mit schnellem Blick geeignete Werke zu finden, ohne
die einzelnen Stiande betreten zu miissen. Mit den Jahren naherte sich die IAF
mit dieser Asthetik dem Standard internationaler Messen wie der Art Basel an
(Abb. 3 und 4).

Innerhalb der Laufzeit von vier Ausgaben verdreifachte sich die Anzahl der
teilnehmenden Galerien an der IAF: Waren es 2008 noch 34 Galerien gewesen,
so stellten 2013 104 Galerien aus, wovon 40 aus 24 unterschiedlichen Landern
kamen. Besonders beeindruckend ist die Entwicklung der Besucherzahlen der
Messe. Wahrend 2008 6.000 Besucher gezahlt wurden, stellte das Jahr 2013 einen
Besucherrekord von iiber 120.000 Menschen innerhalb nur einer Woche auf. Die
konstant hohen Besucherzahlen der IAF, die im Schnitt zwischen 80.000 und
100.000 liegen, weisen darauf hin, dass es Kirpal mit der Ausrichtung der Messe
gelungen ist, Interesse innerhalb der Bevolkerungsschicht zu erwecken und
der Betrachtung moderner und zeitgenossischer Kunst einen Raum zu geben,
den keine andere Institution des zeitgendssischen Kunstfelds in Indien ihren
Akteur*innen und einem interessierten Kunstpublikum bislang in diesem Aus-
maf} bieten konnte.

Die Vision Kirpals zur Ausrichtung und Funktionsweise der Messe mani-
festiert sich immer stirker als Realitit: Zum einen ist die IAF eine internatio-
nal gut sichtbare und medial prasente Messe. Zum anderen ist sie innerhalb des
Kunstfelds in Indien zu einem neuen kiinstlerischen Knotenpunkt geworden, der
nicht nur kommerziell von Bedeutung, sondern auch eine neue Kunstinstitution
in Indien ist. Als solche spricht die IAF besonders die lokalen und regionalen
Akteur*innen und deren Publika an. Eine quantitative Untersuchung zum Publi-
kum im Jahr 2014 ergab beispielsweise, dass 64,5 % der Besucher*innen indischer
Nationalitat waren, 85 % zum Zeitpunkt der Kunstmesse in Delhi lebten, und 66 %
der ausgestellten Kiinstler in Indien, Pakistan, Bangladesch und China lebten
(vgl. Fuchs 2014: 62).

Diese Zahlen, die fiir eine lokale und regionale Fokussierung sprechen,
unterstiitzen die Beobachtungen meiner Messebesuche in den Jahren 2011,
2015 sowie 2017 und 2018. Wahrend man bei allen Ausgaben in den ersten
Messetagen, an denen der Eintritt VIPs und dem Fachpublikum vorbehalten
ist, eine gleichméfliige Mischung aus lokalen und internationalen Besuchern
antrifft, stromen an den sogenannten Public Days, also an den Tagen, an denen
die Messe nicht mehr ausschliellich dem Fachpublikum und VIPs vorbehalten
ist, Tausende von Menschen aller Altersklassen und Schichten durch die Génge
der Messearchitektur. Das, was sich Kirpal als eine der Funktionen der IAF
gewiinscht hat, war bei meinen Beobachtungen gut zu erkennen: So gingen
beispielsweise lokale Besucher*innen, die nicht dem Fachpublikum angehérten,
neugierig durch die Génge, blieben in grofien Gruppen staunend insbesondere
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Bz ceteriel

Abbildung 3 (oben) und 4 (unten). Blick in eine Messehalle der IAF in Delhi, 2018.

Quelle: Jamila Adeli, Januar 2018, Delhi.
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vor zeitgendssischen Installationen und Skulpturen stehen, fotografierten und
stellten viele Fragen nach der Bedeutung und Materialitit von Kunstwerken
(Abb. 5 und 6).

An ihrem Verhalten auf der Open-Air-Flache auflerhalb der Messehallen
wird besonders gut deutlich, dass es viele Besucher*innen genieflen, Teil eines
Ereignisses zu sein, iber das in der Stadt gerade gesprochen wird. Die Fldchen
sind grof3ziigig und verkehrsfrei, sie sind zum Verweilen angelegt und &sthe-
tisch gestaltet. Jugendliche und Familien sitzen in Gruppen zusammen, essen
und trinken und nutzen den Open-Air-Bereich der IAF als sozialen Treffpunkt
(Abb. 7 und 8).

Vor allem die Gestaltung der Aulenbereiche der Messe verdeutlicht, dass
sich die Messe mit dem Umzug auf die NSIC Grounds immer mehr einem Pub-
likum zuwendet, das nicht nur am Kunstgeschehen in Delhi interessiert, son-
dern auch an der IAF als sozialem Ereignis mit internationalem Habitus und
Flair — wobei letzteres auch in Form von Mode, Essen und Getrianken sicht-
bar wird. Auf den Aufienflachen befinden sich kleine Boutiquen mit Schmuck,
Mode und Designartikeln sowie Essens- und Getrankestédnde mit vornehmlich
internationalen Gerichten und Getrinken. Wihrend in den ersten drei Jahren
der Messe in Pragati Maidan Popcorn und einfaches, frittiertes Fast Food zu
moderaten Preisen angeboten wurde, wurde das Essensangebot und besonders
dessen Préasentation seit 2012 in Richtung eines Gourmetniveaus gedndert und
an die Vorlieben einer globalen Elite angepasst: An den Stinden werden nun
Bio-, vegane und kreative Mahlzeiten angeboten, die eher einem Trendres-
taurant als einem Messestand zuzuordnen wiren. Dazu werden Fair-Trade-
Getranke und italienischer Espresso, internationale Spirituosen, franzdsische
Macarons und Tartes zu hohen Preisen verkauft. Auch wenn es der Anspruch
ist, die IAF als Messeereignis allen Menschen zuginglich zu machen, zeigt
die Verdnderung des kulinarischen Angebots und die Anhebung der Preise,
dass sich die Messe an diejenigen wendet, die diese Kulinarik anspricht und
die sie sich leisten wollen und kénnen. Im Jahr 2018 lag der Preis fiir ein Glas
Rotwein bei 1.050 Rupien, was damals 13 Euro entsprach. Eine Portion ,,wild
mushroom linguine pasta“ lag bei 750 Rupien, d. h. bei circa 9,50 Euro. (Abb. 9
und 10)

An den Public Days sind die Auflenflichen voll mit Familien, Schulklassen
und Gruppen aller Altersklassen. Innen wie aufien herrscht meist eine ausgelas-
sene Stimmung, die Besucher*innen schlendern staunend, aufgeregt und neu-
gierig durch die Korridore der Messehallen. Die oftmals jungen Besucher*innen
sind sichtlich angetan von der neuen Asthetik der Messearchitektur, sie posie-
ren fir Selfies oft zu zweit oder in Gruppen vor den Kunstwerken, denen sie
sich oftmals auf nur wenige Zentimeter niahern. Sie betrachten die empfindli-
chen Bildoberflachen ausgiebig aus nichster Nahe und versuchen nicht selten,
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Abbildung 5 (oben) und 6 (unten). Public Day, Messestand Galerie Isa, IAF in Delhi
2018. Quelle: Jamila Adeli, Januar 2018, Delhi.
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Abbildung 7 (oben) und 8 (unten). Publikum im Auflenbereich, IAF in Delhi 2018.
Quelle: Jamila Adeli, Januar 2018, Delhi.
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Abbildung 9 (oben) und 10 (unten). Meine Essens- und Getrinkebestellung, IAF in
Delhi 2018. Quelle: Jamila Adeli, Januar 2018, Delhi.
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die ungewohnt bearbeiteten Materialoberflachen mit den Hénden zu beriithren.*
Insgesamt konnte ich an den Public Days beobachten, dass die meisten Betrach-
ter*innen sich weniger kontemplativ als mit hérbarer Neugierde und Faszination
fiir das Material und die Intention der Kiinstler*innen den Kunstwerken néher-
ten: Mehr als einmal wurde ich in meiner Rolle als Galeriemitarbeiterin an einem
Messestand ausfiihrlich befragt, was denn der*die Kiinstler*Kiinstlerin mit dem
Werk habe sagen wollen, wie er*sie das Material genau bearbeitet habe ,und aus
welcher Beschaffenheit es sei.

Delhi ist durch die IAF zu einem Ort geworden, an dem sich Akteur*innen
der Kunstwelt in Indien untereinander austauschen und vernetzen konnen, also
ein Ort, an dem spezifische Praktiken des Kunstfelds verglichen und gegebenen-
falls neu ausgerichtet werden kénnen. Im Folgenden werden die Reaktionen auf
die IAF als ein neuer translokaler Knotenpunkt des Kunstfelds in Indien vor-
gestellt, um die Bedeutung des Kunstereignisses fiir die Akteur*innen in Indien
zu erklaren.

IAF aus Sicht lokaler Galerist*innen

Insbesondere den Galerist*innen war von der ersten Messe an bewusst, dass sie
mit ihr einen Ankniipfungspunkt an den internationalen Kunstmarkt und das
internationale Kunstfeld erhielten. Dadurch, dass sie von ihren Messebesuchen
im Ausland wussten, welche Bedeutung Messen fiir das internationale Kunstfeld
haben, erkannten sie die mogliche Tragweite der IAF im eigenen Land: Mit einer
eigenen Kunstmesse erhohten sich die Karrierechancen fiir Kiinstler*innen,
Galerien und deren Kiinstler*innen in einem weitaus grofieren Maf3. Sie wiir-
den von weitaus mehr Kaufer*innen, Kurator*innen, Museumsdirektor*innen
oder Kritiker*innen wahrgenommen werden. Lokale Akteur*innen bekédmen die
Moglichkeit, ihre Kunstpraktiken gemeinsam als Leistungsschau zu prasentie-
ren.

Galerist*innen und einige Kiinstler*innen reflektierten in privaten Gespra-
chen und in den Interviews mit mir, dass die IAF Akteur*innen erstmalig
eine Moglichkeit bot, von Indien aus mit dem internationalen Kunstmarkt zu

52 Eine Galeristin schilderte mir bei meinem Messebesuch 2017, dass sich eine Besuche-
rin so nah einem ihrer Kunstwerke néherte, dass sich ihr grofler Ohrring in der dreidi-
mensionalen Bildoberfliche verfing. Obwohl die Galeristin Erstaunen dariiber ausdriickte,
wie nah die Besucherin an die Oberfliche des Kunstwerks ohne jegliche Berithrungsangst
herangetreten war, sagt sie auch, wie schon sie es finde, dass sich jemand heutzutage von
Kunst noch so angezogen fiihle.
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interagieren. Mit der IAF konnten sie sich einem internationalen Publikum
prasentieren und sich als neues Ereignis der wachsenden Kunstwelt in Indien
positionieren - eine Chance, die vor allem den Galerist*innen und ihren Kinst-
ler*innen zugutekam und die sie trotz der Nachwirkungen der Finanzkrise 2009,
2011 und 2012 mit ihrer Anwesenheit auf der Messe ergriffen. Daneben sahen die
Akteur*innen den neuen Raum, den die Messe bot, zeitgenossische Kunst fiir die
indische Gesellschaft sichtbar und versténdlich zu machen. Zudem erkannten sie
die Chance, mit unterschiedlichen Kunstzentren Indiens Verbindungen zu kniip-
fen. So reagiert eine Galeristin aus Mumbai auf die Messe mit der Zuschreibung,
dass die IAF die Infrastruktur der zeitgendssischen Kunstwelt entscheidend
weiterentwickele, da sie einzelne Kunstzentren wie Bangalore, Baroda, Kolkata,
Mumbai und Delhi verbunden habe. Auflerdem habe sich durch die Existenz der
Messe das Interesse auslandischer Galerien an einer Interaktion mit Akteur*in-
nen der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien stark erhoht (Audiotranskript,
CALDAME 2010: 4). Priyanka Raja, eine renommierte Galeristin aus Kolkata, die
mit ihrem Mann die Galerie Experimenter betreibt, verwendet in einem Maga-
zininterview fir die Messe den Begriff ,home ground® und driickt aus, dass sie
die Messeteilnahme nicht als eine reine Prasentation ihres Kiinstler*innenpro-
gramms sieht, sondern als mit den Messebetreiber*innen geteilte Verantwortung
fiir die Zurschaustellung von Kunstwerken, die den aktuellen Zeitgeist in Indien
beschreiben:

This fair is not just about participation for us but home ground where we
have to represent; it is a combined responsibility that we share with the fair
to show and position work that is representative of our time. (Raja, zitiert in
Thomas 2017: 0.S.)

Die Galeristin Raja beschreibt ein Phianomen, das sehr gut die aktuelle Situa-
tion der Emerging Art Markets kennzeichnet: Verantwortliche Akteur*innen, die
Kunstmessen oder Biennalen in aufstrebenden Kunstmarktlindern aufbauen,
betonen ,,,the events’ responsibilities toward their home-grown artists and audi-
ence” (van Hest & Vermeylen 2015: 189).

Trotz der iiberwiegend positiven Reaktionen gab es vor allem zu den
ersten beiden Messen auch Kritik. Insbesondere seien Auswahl und Einteilung
der Galerien fiir die Messeleitung zu Beginn eine Herausforderung gewesen.
Eine Galeristin aus Mumbai erinnert sich an ihre erste Teilnahme in Pragati Mai-
dan im Jahr 2009 und beschreibt, wie sie die Konzeption der drei Messehallen
empfand: Eine Halle war ,clearly just decorative®, eine andere war ,senior Indian
galleries and Western galleries®, und eine war die, die neue Galerien wie Project
88, Photo Ink... ,the younger lot“ (Audiotranskript, BOMTATA 2010: 15) zusam-
menbrachte. Sie zeigte sich enttduscht tiber das Konzept der Messeleitung, die
Messehallen so unreflektiert zu strukturieren. So sei es dem Team nicht bewusst
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gewesen, was es fur andere Teilnehmer*innen bedeute, wenn ,senior Indian
galleries” und ,Western galleries“ eine Gruppe bildeten. Insbesondere storte sie
sich an der Halle, in der sie ,,decorative art“ versammelt sah. Auf einer interna-
tionalen Kunstmesse der Gegenwart diese Kategorie neben ,fine art” zu zeigen,
spreche ihrer Ansicht nach nicht fiir eine gelungene Darstellung der IAF als
internationalem Kunstereignis (vgl. Audiotranskript, BOMTATA 2010:15ft.).

Diese Kritik an der Inklusion von dekorativer Kunst aus Indien verfolgt die
IAF bis heute, obwohl in jingster Zeit dezidiert versucht wird, auch einen ande-
ren Kunstbegriff in den Messehallen auszustellen. Es scheint, als seien die Gate-
keeper des indischen Kunstmarktes sehr darauf bedacht, dass die IAF wie andere
internationale Kunstmessen ihre Kunstauswahl auf den Bereich der bildenden
Kunst konzentriere: Noch 2017 merkten Galerist*innen aus Indien und dem Aus-
land wiahrend meiner teilnehmenden Beobachtung in Gesprachen mit mir an,
dass weiterhin zu viele Galerien im Programm seien, die einen génzlich anderen,
namlich nichtkonzeptuellen Kunstbegriff ihren Kunstwerken zugrunde legten,
und diese Art von Kunst nicht dazu beitrage, ein internationales Messeflair zu
haben. Dabei handle es sich um solche Galerien, die Vernacular Art zur Schau
stellen, also ,einheimische® oder traditionelle Kunst. Die Kritik der Gatekeeper
ist vor allem vor dem Hintergrund interessant, dass die Messeleitung im Vorwort
des Ausstellungskatalogs von 2017 dezidiert auf die Prasenz der ,vernacular arts
from India“ verweist und einen Curated Walk mit dem Titel Exploring the Works
of Young Artists or Indian Vernacular Arts and their Influence on Contemporary Art
Practices anbietet.

2017 zeigte die Messekonzeption damit eine Tendenz zur Lokalisierung und
Regionalisierung - eine konzeptionelle Ausrichtung, die nicht auf Anklang bei
den etablierten Galerist*innen stief3.

Ein weiterer Kritikpunkt der Akteur*innen an der IAF ist das sogenannte
Kunst-Handling. Der Begriff vereint die Bereiche ,Kunsttransport®, ,Kunstlage-
rung“ und ,Kunstauf- bzw. -abbau®. Besonders diejenigen Akteur*innen, die zum
Zeitpunkt der Befragung bereits an der IAF teilgenommen hatten, erwéhnten,
wie schwierig es gewesen sei, Kunstwerke piinktlich und unbeschédigt durch den
indischen Zoll zu bekommen. Auch die Logistik vor Ort sei oftmals eine grof3e
Herausforderung fiir die Aussteller*innen gewesen. Die Zeit, den eigenen Messe-
stand vor Er6ffnung aufzubauen und ansprechend zu gestalten, sei knapp, die
Aussteller“innen darauf angewiesen gewesen, dass Lichtquellen oder Internetzu-
gang funktionieren oder kleine Handwerkerarbeiten wie der letzte Wandanstrich
schnell und reibungslos ablaufen. Dass die IAF hier immer wieder auf Heraus-
forderungen st6Bt, ist dem Umstand geschuldet, dass es erst mit dem Boom um
die zeitgendssische Kunst zu einer ausdifferenzierten Professionalisierung des
Kunst-Handlings kam. Es gibt nur wenige Unternehmen, die sich auf den Trans-
port, das Lagern, das Verpacken oder den Auf- und Abbau von Kunstwerken
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spezialisiert haben. Eines der bekanntesten davon ist Electra Events & Exhibi-
tions India. Es besteht seit 2006, bietet unterschiedliche Arten von Messebauten
und Ausstellungselementen und gehért zu den Marktfithrern in diesem Segment.

Insbesondere der Zoll ist bei der Einfuhr der Kunst nach Delhi ein Problem:
Dessen Bestimmungen erschweren die Einfuhr zeitgendssischer Kunst aus dem
Ausland. Internationale Aussteller*innen, die an Messen wie der Frieze Art Fair
oder der Art Basel teilnehmen, geben an, dass neben den ausbleibenden Verkau-
fen die undurchsichtigen und biirokratisch sehr aufwendigen Bedingungen am
indischen Zoll der Grund fiir ihre Entscheidung seien, nicht erneut an der IAF
teilzunehmen.”

Auch die Ausstellungsbedingungen in Pragati Maidan gaben vielen Gale-
rist“innen, aber auch Kunstler*innen oder Kritiker*innen Anlass zur Kritik: Dort
sei mehrmals Taubenkot in Messestande gefallen, es habe Probleme mit dem
Kondenswasser der Klimaanlage gegeben, das von den Dachern in die Messe-
stinde und auf die Kunst getropft sei, was auch am neuen Standort passiere.

4.1.4 Prozess der Positionierung der IAF: (Inter-)national,
lokal oder regional?

Im Folgenden zeige ich, wie sich die IAF im Laufe ihres elfjahrigen Bestehens
immer wieder neu erfand, um auf die rasanten Veranderungen der Kunstwelt
in Indien zu reagieren: von einer nationalen tiber eine internationale bis hin zur
regionalen Ausrichtung der Messe.

(Inter-)nationale Positionierung als Einstieg in das globale Kunstfeld

Die Positionierung der Messe als Ereignis im globalen Kunstfeld verdnderte
sich im Laufe der Zeit beachtlich. Waren die Messen 2008 und 2009 stark dar-
auf fokussiert, zeitgenossische Kunst als nationales Ereignis im Sinne von

53 2011 erfuhr ich von einem Galeristen aus Berlin, wie schwierig es fiir Auslander*in-
nen ist, sich mit Unstimmigkeiten am Zollamt in Delhi auseinanderzusetzen, und wie
mithevoll der Auf- und Abbau der Kunst sich am Messeort gestaltete. Als auch noch die
Verkidufe weitestgehend ausblieben, fiel schnell die Entscheidung, die IAF nicht noch
einmal als Verkaufsplattform zu besuchen. Neha Kirpal weifs um diese Probleme und
nimmt die Kritik ernst. In einem privaten Gespréach erwéhnte sie, dass an der temporéren
Abschaffung der hohen Besteuerung fiir den Import von Kunstwerken fiir den Messezeit-
raum gearbeitet werde, da sich die Messeleitung davon eine hohere und angenehmere
Teilnahme fiir ausldndische Galerien verspreche.
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zeitgendssischer Kunst aus Indien fiir Indien zu deklarieren, so versuchten die
nachfolgenden Messen ab 2011 eher ein internationales Publikum und interna-
tionale Aussteller*innen als Teilnehmer*innen anzusprechen.

Mit der Griindung der Messe 2008 und im darauf folgenden Jahr 2009 pra-
sentierte die Messe den neuen Kunststandort Indien auf der Weltkarte der zeitge-
nossischen Kunst und betonte die Vorziige der modernen und zeitgenossischen
Kunst aus Indien. Die Fokussierung auf die Messe als nationalem Kunstereignis
basierte vor allem auf der kommunikativen Unterstiitzung der indischen Regie-
rung an der Messe: 2008 bildeten die Worte von Ambika Soni, der Ministerin
fur Tourismus und Kultur, auf den ersten Seiten des Katalogs den Rahmen der
Geleitworte der ersten Kunstmesse Indiens (Abb. 11). Sie legitimierten die Ambi-
tionen des Griindungsteams fiir die Anerkennung der Kunst in Indien mit einem
Verweis auf die jahrhundertealte Kunstgeschichte Indiens. Dieses Geleitwort
macht deutlich, wie die Regierung die Relevanz des neuen Kunstereignisses ein-
schitzte. Die drei knappen Sitze zeigen, dass sie dessen Relevanz darin sah, dass
die Kunstwelt in Indien nach ,hundreds of years in art history“ mit der IAF
nun endlich ihren rechtméfiigen Platz in der globalen Kunstwelt erarbeiten bzw.
erlangen konne. Dies ist beachtlich, denn die Kunstmesse entstand durch die
private Initiative Kirpals, der Staat war finanziell nicht beteiligt. Die IAF wird als
Startpunkt eines Sichtbarwerdungs- und Wertschatzungsprozesses gesehen, mit
dem die Kunstwelt in Delhi und Indien zeigen kann, dass ihre Kiinstler*innen,
Galerist*innen und Sammler*innen fiir Indien von Bedeutung sind.

Dem Geleitwort lasst sich weiterhin entnehmen, dass es mit der Griindung
einer Kunstmesse in Delhi vor allem darum gehen sollte, im globalen Kunstfeld
moderne und zeitgendssische Kunst aus Indien zu zeigen, und dies nicht auf
auslandischem, sondern auf indischem Boden, was darauf hinweist, dass es um
eine Anbindung des indischen an das globale Kunstfeld ging. Die Verwendung
des Begriffs ,message®, das Regierungsemblem, die Adresse des Ministeriums
und die personliche Signatur der Ministerin verleihen dem Dokument den Status
einer nationalen Botschaft oder gar Urkunde — der Staat befiirwortet und aner-
kennt die Kunstmesse. Dennoch erscheint ein Geleitwort aus dem Ministerium
fiir Kultur und Tourismus im ersten Messekatalog, das die nationale Bedeutung
von Kunst in Indien heraus hebt, die mittels der IAF unterstrichen wird, tiberra-
schend. Die indische Regierung hatte bis zu diesem Zeitpunkt keine Pline einer
Veranderung ihrer Kulturpolitik vorgelegt, die sich fir die finanzielle und ideelle
Forderung der zeitgendssischen Kunst einsetzen wiirde.

Ab 2012, zeitgleich mit der Entscheidung fiir einen Standortwechsel von
den staatlich organisierten Pragati-Maidan-Messehallen im Zentrum Delhis
zu einem privaten Areal im Siiden der Stadt, den NSIC Grounds, richteten die
Veranstalter*innen die Messe mehr und mehr auf ein internationales Flair und
Publikum aus. Der Umzug markiert den Richtungswechsel des Messekonzeptes
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Abbildung 11. Geleitwort, IAF Katalog (2008: 1).

hinsichtlich der programmatischen Ausrichtung. Mit dem Standortwechsel
bereits kurz nach Msessegriindung wird das Ziel der Messeleitung deutlich, von
staatlich geleiteten Interessen und Kontrollen unabhangig zu werden. In einem
Interview bestatigt Sandy Angus, Inhaber der Montgomery Gruppe, die an der
Messe Anteile hat und damit in die Konzeption eingebunden ist, diese Lesart:
yHier konnen wir unsere eigene Struktur bauen, miissen nicht auf Entscheidun-
gen anderer warten und haben die gesamte Kontrolle — was in Indien sehr wich-
tig ist.“ (Angus, zitiert in Vogel 2013a: 0.S.)

Dies deutet die Veranderung der Positionierung der Messe an: War es noch
zu Beginn wichtig, dass die indische Regierung das IAF-Projekt mit Geleitworten
flankierte, um dem Kunstereignis eine legitime Funktion fiir die lokale Kunst-
welt zu verleihen, so wenden sich die Messeverantwortlichen mit dem Umzug
von der strukturellen Unterstiitzung des Staates ab, um mehr Frei- und Gestal-
tungsraum fiir die IAF zu erlangen.
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Nach 2011 gibt es im Publikationsmaterial der IAF nur noch wenige Auflerun-
gen der Messeverantwortlichen zur Reprasentation Indiens durch die zeitgenos-
sische Kunst. Bei den ersten beiden Messen wurde noch die nationale Bedeutung
des neuen Kunstereignisses in den Vordergrund gestellt und auf deren interna-
tionale Bedeutung verwiesen. Ab 2011 wird nicht mehr vom Nationalstaat Indien
und seiner jahrhundertealten Kunstgeschichte gesprochen, sondern es werden
die zeitgenossische Kunst Indiens und der Standort Indien als neuer Teilnehmer
in der internationalen Kunstwelt hervorgehoben. Auch die indische Regierung
kommt im Publikationsmaterial zur IAF nicht mehr zu Wort. Es scheint, als werde
sich nun kommunikativ verstérkt fiir eine Sichtbarkeit und Akzeptanz der Kate-
gorie ,zeitgenossische Kunst® aus Insdien im globalen Kunstfeld eingesetzt. Die
Messen im Jahr 2011 und 2012 zeigen, wie sehr Kirpal an einer stirkeren Inter-
nationalisierung als neuer Positionierung der Kunstmesse in Indien gelegen war.
Mit dem Begriff ,international” bezeichnet sie diejenigen, die im Feld der zeitge-
nossischen Kunst seit Beginn des 21. Jahrhunderts als dominante Akteur*innen
auftreten: Deutschland, Nordamerika, Grobritannien, Frankreich und Japan.

ADb 2013 setzten sich Kirpal und ihr Team verstirkt dafiir ein, mit der IAF
eine internationale Plattform auf indischem Boden zu schaffen und dies 6ffent-
lichkeitswirksam zu kommunizieren. Sie riickten das Ziel in den Vordergrund,
die Kunstmesse am Standort Delhi zu einem internationalen Ereignis zu entwi-
ckeln und sie als neues, internationales Kunstereignis fiir zeitgenossische Kunst
in Indien zu positionieren. Von nun an wird die IAF damit beworben, ein neuer
Ort fiir zeitgenodssische Kunst in ihrem globalen Netz zu sein. Es war das Ziel zu
zeigen, dass nun auch der Kunststandort ,Indien” Giber geniigend kiinstlerische
Ressourcen fiir eine international ausgerichtete Kunstmesse verfiigte und die
zeitgendssische Kunst aus Indien im globalen Kunstfeld mithalten konnte. Ab
2013 zeigt sich, dass sich die IAF zwar als internationaler Player der zeitgendossi-
schen Kunst versteht, aber dass zeitgleich Ressourcen darauf verwendet werden,
die IAF als internationalen Knotenpunkt in die lokale Kunstwelt Delhis einzu-
betten: Die Stadt wird zum Austragungsort eines internationalen Ereignisses,
das der lokalen Kunstwelt seine Bedeutung fiir Wissensproduktion, Vernetzung
und Partizipation mit dem globalen Kunstfeld einraumt.

Der Erfolg der IAF wird von der Messeleitung nicht nur darin gesehen, dass
sie als neues, strukturbildendes und Netzwerk-schaffendes Ereignis die Kunst-
welt in Indien starkt und kollektiv neue Trends und Themen ausgehandelt wer-
den. Kirpal verweist auch immer wieder auf die Funktion der Kunstmesse fiir die
indische Gesellschaft: Durch die IAF wurde die zeitgenossische Kunst integraler
Bestandteil der indischen Gesellschaft, da mit ihr ein Ort fur das Verhandeln
von Werten und Wissen zur zeitgendssischen Kunst geschaffen worden war. Er
ist leicht zugénglich und sichtbar, sowohl fir das lokale als auch fiir das inter-
nationale Publikum:
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The India Art Fair brings home grown and international artists and galleries
under one roof for collectors, museums and the general public alike. I set up
the India Art Fair to make art accessible to people here, to provide a trans-
parent platform that would support exchange and dialogue, and of course,
the trade of art in India, a country in which there is a huge pool of talent and
enterprise, but where the infrastructure, awareness, and access to the arts are
still limited. (Kirpal, zitiert in artBahrain.org 2013: 0.S.)

Hier wird zum einen deutlich, dass sich die Messe in ihrer (inter-)nationalen
Positionierung nicht nur als neuer Knotenpunkt der (trans-)lokalen Kunstwelt
begreift, der die IAF zu einem die Infrastruktur konstruierenden und stabili-
sierendem offentlichen Kunstereignis macht. Zum anderen wird klar, dass die
Messe sich als Vermittlerin zeitgenossischer Kunst an Teile der indischen Gesell-
schaft sieht. Sie versucht nach den Worten Kirpals, zeitgendssische Kunst in der
Gesellschaft Indiens zu positionieren. Im Bewusstsein, dass die Kunstwelt in
Indien noch viel Unterstiitzung bei ihrer Entwicklung hin zu einem integralen
Bestandteil der indischen Gesellschaft brauchte, arbeitete Kirpal mit speziellen
Programmen (siehe Kapitel 4.1.5) darauf hin, dass die Messe eine starkere Anzie-
hungskraft auf die internationale Kunstwelt ausiibt und gleichzeitig ein Ereignis
wird, das fiir die lokale Kunstszene interessant, zuganglich und relevant bleibt.
Damit bewegt sie sich im typischen Spannungsfeld translokaler Kunstereignisse,
das insbesondere am Beispiel internationaler Kunstbiennalen erforscht wurde
(dazu Marchart 2014, Vogel 2010, Mosquera 2011a, Pedrosa 2012). Diese haben
internationale Ambitionen, sind jedoch stets lokale Ereignisse, die sie mit dem
Austragungsland verbinden (vgl. Bydler 2004, Filipovic et al. 2010).

Meine teilnehmenden Beobachtungen der IAF lassen die Schlussfol-
gerung zu, dass Kirpal und ihr Team sich ihrer Verantwortung bewusst waren
(dies zeigt das oben zitierte Statement), zeitgendssische Kunst am Messestandort
Delhi nicht nur fiir die internationale Kunstwelt gut zu positionieren, sondern
die IAF als neues, translokales Kunstereignis zu einem integralen Bestandteil der
indischen Gesellschaft zu machen, um die notwendige lokale Verankerung zur
erreichen, die die IAF braucht, um fur das internationale Publikum interessant zu
bleiben. Dass die IAF die meistbesuchte Kunstmesse der Welt ist, ist ein grof3er
Antrieb fiir Kirpal, ihre Vision von einer lokalen Kunstmesse mit internationa-
lem Anspruch umzusetzen — besonders vor dem Hintergrund, dass es in Indien
sonst kaum staatliche Institutionen gibt, die die Positionierung und theoretische
Einbettung zeitgendssischer Kunst in der Gesellschaft vornehmen konnten.

Aus der Beschreibung zur (inter-)nationalen Positionierung der Messe wird
erkennbar, dass die Verantwortlichen ab 2013 vermeiden wollten, die Kunstwelt
in Indien ausschlief3lich als territoriale Kategorie darzustellen. Vielmehr folgten
sie in ihrer Kommunikation dem damaligen Diskurs des globalen Kunstfelds, der
versuchte, nationale und ethnische Zuschreibungen zu vernachlissigen und die
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Begriffe ,globale Kunst® oder ,zeitgenossische Kunst® zu platzieren, um Margi-
nalisierungen zu umgehen. Einer der bekanntesten Vertreter dieses Diskurses ist
der Kunsthistoriker Belting, der proklamiert, die globale Kunst und ihre globalen
Kiinstler*innen aus den historischen und ethnischen Kontexten zu l6sen und sie
als ,postethnisch® und ,posthistorisch” zu betrachten (vgl. Belting 2009: 13ff.)

In den ersten fiinf Jahren nach Griindung der IAF deutete sich eine Ver-
schiebung der Kommunikation von einem nationalen zu einem internationalen
Kunstereignis an. Dies ist zunichst verwunderlich, da die Teilnahme internatio-
naler Galerien zwischen 2008 und 2013 weniger wurde. Doch die Beteiligung der
MCH Group mit ihrer homogenen architektonischen und &sthetischen Raum-
gestaltung trug entscheidend zu dem gewollten internationalen Flair der IAF bei,
da sie die Messegestaltung in Delhi ebenso handhabt wie die in Basel oder Diis-
seldorf. Dem Publikum und Teilnehmer*innen wird so suggeriert, man kénnte
ebenso gut auf etablierten Messen in einem westlichen Kunstzentrum sein, was
das internationale Flair und die Anziehungskraft der IAF als gesellschaftlichem
Ereignis verstarkt.

Regionaler Bedeutungszuwachs: IAF als neues Kunstzentrum in Stidasien

Ab 2014 deutete sich parallel zur dsthetischen Angleichung an die Art Basel eine
weitere Ebene der programmatischen Ausrichtung an: die inhaltliche Fokussie-
rung auf Indien und die Region Siidasien. Meine erste Analyse dazu basiert auf
personlichen Gespriachen und meinen teilnehmenden Beobachtungen auf der
IAF von 2014 bis 2018. Nach der Auswertung der Vortrage des Speakers’ Forum,
das die IAF thematisch begleitet und fiir die Diskursbildung in Indien insbeson-
dere wihrend der Anfinge der IAF verantwortlich war, nehme ich an, dass sich
die IAF im Prozess der Lokalisierung und Regionalisierung befindet. Auch van
Hest und Vermeylen stellen in ihrer Studie fest, dass die IAF beide Seiten der
Translokalisierung erfillt: , The IAF plays the local and the national card. (2015:
189) Im Gegensatz zu meinem Zuschnitt machen sie ihre Ergebnisse allerdings
an der Identitat der teilnehmenden Kiinstler*innen fest, von denen 60 % aus der
Region Siidasien stammen (vgl. 2015: 187). Anders als bei van Hest und Vermey-
len basiert meine Analyse nicht auf einer rein quantitativen Analyse der Identi-
taten der ausstellenden Kiinstler*innen, sondern fokussiert die Kommunikation
zur Internationalisierung der Messe seitens der Verantwortlichen.

Wie bereits festgestellt, war die internationale Positionierung der IAF fiir
internationale Galerist*innen wenig attraktiv. Meine Beobachtungen lassen den
Schluss zu, dass dies einer der ausschlaggebenden Griinde dafiir war, dass die
IAF ihre Positionierung erneut verinderte, indem sie den thematischen Fokus
auf die Region Stidasien legte.
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Ausliandische Galerist*innen erwarten von ihrer Messeteilnahme vornehm-
lich, dass sie Zugang zu einer neuen Region des globalen Kunstmarkts erhalten.
Geschiirt durch die mediale Darstellung der Emerging Art Market Countries als
Gesellschaften, die in den letzten Jahren einen groflen Zuwachs an luxusinteres-
sierten Schichten erleben, erwarten westliche Galerist*innen von ihren Teilnahmen
an der IAF den Einstieg in einen neuen lukrativen Kaufer*innenmarkt: den Samm-
ler*innen des Globalen Stidens, hier der asiatischen Region. Dass diese Erwartung
zum Grof3teil bisher nicht erfiillt wurde, zeigt der Riickgang der internationalen
Aussteller*innen in den letzten Jahren: Von 51 Galerien, die im Jahr 2017 ausstell-
ten, waren nur neun nichtindisch, 2012 waren es noch 39 von insgesamt 98 Gale-
rien. Einer der Griinde dafiir liegt sicherlich darin, dass sich der Kunstmarkt in
Indien erst seit kurzem der internationalen Kunstasthetik 6ffnet. Der Verkauf zeit-
gendssischer Kunst aus Europa oder den USA ist weiterhin eine grof3e Herausfor-
derung. Jedoch zeigen meine Beobachtungen, dass sich dies seit 2017 rasant dndert:
Der Kunstgeschmack 6ffnet sich langsam, aber stetig der Konzeptkunst und der
abstrakten Kunst, die auch diverse Materialien und Medien beinhalten.

Doch nicht nur der Verkauf zeitgenéssischer Kunst ausldndischer Kiinst-
ler*innen ist ein mithsames Unterfangen in Indien, sondern auch das Navigie-
ren in der indischen Infrastruktur fiir zeitgendssische Kunst. In Gesprachen mit
ausldndischen Galerist*innen, die beispielsweise 2012 an der Messe teilnahmen,
wurde wiederholt betont, mit welchen Schwierigkeiten man als nichtindische
Galerie auf der IAF konfrontiert werde und dass die erneute Messeteilnahme
fraglich sei. Zwar wurde die IAF als interessanter neuer Standort gesehen, der
eine Reise wert sei, aber im Vergleich zu den etablierten Messen der westlichen
Kunstwelt war es in Delhi erheblich kraftezehrender, mit der lokalen Infrastruk-
tur rund um die Messeaktivitdten (Stand auf- und abbauen, Essengehen oder
Fahrten durch die Stadt) umzugehen.

Vor allem aber waren ausbleibende Verkiufe der Anlass, dass bei den nicht-
indischen Teilnehmer*innen Zuriickhaltung gegeniiber zukinftigen Messeteil-
nahmen bestand oder in den Folgejahren einsetzte. Entgegen der Erwartungen
und Hoffnungen, die indische Oberschicht und Elite mit westlicher Kunst fiir sich
zu gewinnen und sich so eine neue Kéufer*innenschicht in Stidasien zu erschlie-
Ben, kam es oftmals nicht zum erhofften Verkauf der Kunstwerke. Auch bei den
wenigen Verkdufen wurde oft ein Verlustgeschift festgestellt. Transport, Ein-
fuhrsteuer und Quadratmeterpreise des Messestandes sind nicht nur fiir indische
Verhiltnisse hoch: Im Jahr 2018 betrug beispielsweise der Quadratmeterpreis fiir
den Messestand 26.500 Rupien, was circa 288 Euro entspricht, dazu kommen 18 %
GST (Goods and Services Tax); die Einfuhrsteuer fiir zeitgenossische Kunst nach
Indien betragt circa 24 % des Preises.

Angesichts der hohen Kosten, die fiir eine Messeteilnahme in Indien zu leis-
ten sind, ist es verstandlich, dass einige internationale Galerien nach wenigen

153



4 |IAF und KMB: Bildung von kulturellem und symbolischem Kapital

Testlaufen der IAF den Riicken kehrten. Interessant ist jedoch, dass auch inter-
nationale Galerist*innen immer wieder nach Delhi auf die IAF zuriickkehren und
sich von den genannten Hindernissen nicht abschrecken lassen. Im Gesprach
mit ihnen fiel mir auf, dass sie eine hohe Sensibilitat fur die Kunstwelt in Indien
haben und die Fahigkeit besitzen, das indische Publikum und seinen Geschmack
so gut einzuschitzen, sodass sie dennoch Kunst verkaufen.

Meiner Beobachtung nach entwickelte sich der lokale und regionale Fokus
der IAF, weil die Ausrichtung auf internationale Teilnehmer*innen lange Zeit
eher erfolglos war bzw. sich nicht im Messekonzept verankerte. Dadurch, dass
es weder in Indien noch in den Nachbarlandern — mit Ausnahme der Art Dubai
in Dubai - eine vergleichbare Kunstmesse gab, avancierte die IAF in Delhi zum
kiinstlerischen Knotenpunkt der Region Siidasien, der sowohl inhaltlich als auch
kommerziell fiir eine erfolgreiche Kunstvermittlung steht. In ihrer medialen Kom-
munikation ab dem Jahr 2017 spricht die Messeleitung von einer neuen, dezidiert
regionalen Positionierung der Messe. Die Regionalisierungsbestrebungen der IAF
zeigen sich ab 2016 deutlich in deren Publikationen und Programmen. Neben der
Positionierung der Messe als kommerziellem Knotenpunkt fiir Siidasien wird sie
nun auch als diskursiver Knotenpunkt hervorgehoben. Damit ist die IAF neben
der KMB einer der wenigen institutionellen und international sichtbaren Orte, an
denen kiinstlerische Inhalte zur Region Siidasien regional produziert und sichtbar
werden. Regional bedeutet hier, dass auch verstiarkt Kiinstler*innen des indischen
Subkontinents an der IAF in Delhi teilnehmen und sie und ihre Galerist*innen
bekannt gemacht und vernetzt werden sollen. Ein Pressetext zu dieser Neuaus-
richtung informiert tiber die dafiir eingefiihrte Sektion Platform:

Acknowledging the fair’s strategic importance in the development of the
South Asian arts, this year there will be a significant presence from Nepal,
Bangladesh, Sri Lanka and Pakistan, notably through a new section called
Platform, which will represent young emerging artists or collectives from
across the subcontinent. (Pressemitteilung IAF 2016: 0.S.)

Der Umschwung auf die Kiinstler*innen Siidasiens ist neben dem Riickgang
an internationalen Aussteller*innen auch auf die Beteiligung der MCH Gruppe
zuruckzufiuhren, die darauf hinarbeitet, dass die IAF sich zu einer fuhrenden
regionalen Kunstmesse in Siidasien entwickelt. In einem Interview, das Kirpal
2018 gab, raumte sie ein, bisher die Kiinstler*innen aus Nepal, Sri Lanka oder
Bangladesch weitestgehend vernachléssigt zu haben. Von der neuen Ausrich-
tung auf die Kunstpraktiken aus Stidasien erhofit sie sich, dass ,communities can
build in solidarity with each other and not in isolation as they have previously*
(Thomas 2017: 0.S.). Dieser Fokus auf eine Partnerschaft und tiefergehende Ver-
flechtung mit Kiinstler*innen aus den Nachbarldndern wird im Vorwort des Mes-
sekataloges zur Ausgabe im Jahr 2017 offiziell gemacht:
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This year, India Art Fair will present a vibrant selection of new and return-
ing Indian and international exhibitors, while continuing to develop and
strengthen its focus on the South Asian art community. A commitment that
has been reinforced by the fair’s new co-ownership agreement between MCH
Group, Angus Montgomery, and Founding Director Neha Kirpal. (IAF-Katalog
2017: 5)

An den letzten Messen nahmen weniger internationale Akteur*innen teil. Damit
verstarkt sich der Eindruck, dass sich die IAF nicht nur wegen der Beteiligung
der MCH Gruppe um eine neue, regionale Positionierung bemiiht, sondern auch
deswegen, weil die Messe keine stabile oder ansteigende Teilnahme an inter-
nationalen Aussteller*innen neben den etablierten indischen Teilnehmern vor-
weisen kann, da die IAF fiir internationale Galerien langfristig nicht attraktiv
genug war. Im Zitat wird die IAF nicht mehr als nationales Ereignis wie in den
ersten Grilndungsjahren oder als internationale Kunstmesse in Delhi beschrie-
ben, sondern das Messeteam bekennt sich zur Starkung der Kunstproduktion
ihrer Nachbar*innen, der siidasiatischen Art Community. Das Zitat zeigt zudem,
dass die Messe ihr (inter-)nationales Flair durch die Beteiligung neuer und alter
(inter-)nationaler Galerien behalten wird, auch wenn sich durch die neuen Mes-
separtner*innen neue Verpflichtungen ergeben haben.

Nun steht neben der Starkung der Kunstwelt in Indien und dem Erhalt des
internationalen Interesses auch die Kooperation mit Nepal, Bangladesch, Pakis-
tan oder Sri Lanka im Programm. Auch wenn dieser Richtungswechsel sicher-
lich stark darauf beruht, dass immer weniger internationale Galerien sich um
eine Teilnahme an der IAF bewerben — und damit das intendierte internationale
Flair nicht aufrechterhalten werden kann —, ist doch auch anzunehmen, dass mit
der Beteiligung der MCH Gruppe eine neue strategische Ausrichtung forciert
wird, die in der Regionalisierung der IAF liegt. Festzuhalten ist jedoch, dass mit
der regionalen Ausrichtung der IAF die Position Indiens als kulturelle Vormacht
in Siidasien gestdarkt wird. Meine Beobachtungen lassen den Schluss zu, dass
die IAF nun nicht mehr nur als Schnittstelle zum globalen Kunstfeld und des-
sen neuen Kéufer*innen gesehen werden kann, sondern auch als Tor zur Region
Siuidasien. Dadurch, dass weiterhin mit der Internationalitiat der Messe geworben
wird, entsteht der Eindruck, dass sich das Portfolio der Messe durch die Regiona-
lisierung erweitert und nicht verengt hat. Die Erweiterung des Messeprogramms
um Kunstpraktiken und Kunstwerke von Kiinstler*innen der Nachbarlander for-
dern — und feiern — bedeutende institutionelle Akteur*innen als nétigen kultur-
politischen Schritt. Ihnen ist gemeinsam, dass sie mehr oder weniger offen in
die thematische Positionierung der Messe eingebunden sind. Tasneem Mehta,
Direktorin des BDL Museums in Mumbai, nennt auf einer IAF-Pressekonferenz
im Jahr 2016 die Regionalisierung einen richtigen Schritt zur richtigen Zeit und
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hebt das Potenzial der Kunst hervor, Kulturen und Gemeinschaften miteinander
zu verbinden:

I would like to congratulate the fair on their regional strategy. It is absolutely
the need of the hour for South Asia to come together, and there is nothing like
art to bridge cultures and bring communities together. I hope this strategy is
both sustained and enlarged. (Mehta, zitiert in IAF Press release 2016: 0.S.)

Ob diese Positionierung auch nachhaltig sein wird bzw. ausgeweitet werden
kann, wird sich erst in den néchsten Jahren zeigen. Ein Blick auf die Umset-
zung der Regionalisierung der IAF im Jahr 2017 zeigt folgendes Bild: Obwohl
Platform im Vorwort des Messekatalogs als grofy angelegte neue Messesektion
angekiindigt war, die das Ziel verfolgt, den indischen Subkontinent mit ,gal-
leries, collectives and non-profit organisations from South Asia“ (IAF Katalog
2017: 5) zu présentieren, fielen mir bei meinem Rundgang die Kiinstler*innen
aus Stidasien kaum als neuer thematischer Schwerpunkt der Messe auf. Dies
kann darauf zuriickgefithrt werden, dass deren Sektion sich architektonisch
kaum von den anderen Messestinden unterscheidet. Auflerdem wurden die
Kiinstler*innen von nur vier siidasiatischen Kunstorganisationen présentiert:
Britto Arts Trust aus Dhaka, Bangladesch, Nepal Arts Council aus Kathmandu,
Nepal, Theertha International Artists Collective aus Colombo, Sri Lanka, und
die in Indien anséssige Galerie Blueprint 12. Zudem unterscheiden sich auf den
Kunstmessen der Gegenwart speziell kuratierte Ausstellungen und Projekte
kaum noch von den Darbietungen der Aussteller*innen, da nur noch wenige
Galerist*innen zeitgenossische Kunstwerke ohne inhaltliche oder formal-ésthe-
tische Beziige nebeneinander hangen. Daher lésst sich der Schwerpunkt auf die
Nachbarlander Indiens und deren Kunstpraktiken bisher nicht leicht erkennen.
Bei circa 30 Kiinstler*innen aus Siidasien unter den iiber 415 anderen ausgestell-
ten Kiinstler*innen entsteht eher der Eindruck, dass es sich bei der Regionalisie-
rung bislang noch um einen Marketing-Coup des Messepartners MCH handelt,
der mittels der Fokussierung auf die Kategorie ,Regional Art Fair” intendiert, die
eigene Position in der Region Siidasien zu stirken und die IAF in ihrer Entwick-
lung als regionale Kunstmesse zu fordern. Auf ihrer Internetseite prasentiert
MCH ihre Zielsetzung wie folgt:

Why is MCH investing in regional art fairs? What is the aim?

MCH’s aim is to occupy a strong position in a strong art market. Local
art fairs play an important role here, given their growing importance. By
acquiring holdings in leading regional art fairs, MCH is setting out to sup-
port them in their further development, to enable them to expand their posi-
tion within the region they serve. This will contribute to strengthening the
regional art markets and eventually the global art market. It goes without
saying that MCH wishes to benefit from the portfolio by participating in the
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success of the regional art fairs and building its position in the art market.
(MCH Group 2018: 0.S.)

In der Wahrnehmung der MCH Gruppe entwickelte sich die IAF bis 2016 zu
einem fithrenden Kunstereignis mit transregionaler Reichweite, zu einer lokalen
Ressource, die die Unternehmensgruppe durch den Kauf von Anteilen anerkennt.
Dass die MCH Gruppe als Griinderin und Eigentiimerin der Art Basel die IAF als
erste Messe auswihlte, um die Kategorie ,Regional Art Fair® aufzubauen, 1adt die
Messe mit enormem symbolischem Kapital auf. Denn damit zeigt sie, dass sie zu
einem strategisch wichtigen Knotenpunkt des globalen Kunstmarkts geworden
ist. Auf der Messe selbst ist diese Marketingstrategie noch nicht angekommen:
Die Ausrichtung ist noch auf die Inklusion von Kiinstler*innen aus Siidasien
beschrankt. Eine Diskursivierung oder Kontextualisierung ihrer Praktiken hin-
gegen war bei der letzten Messe im Jahr 2017 und 2018 noch nicht explizit zu
erkennen: Die Partizipation von Kunstakteur*innen aus Pakistan, Bangladesch
oder Sri Lanka bezog sich lediglich auf das Ausstellen von Artefakten, ohne dass
diese am Ort ihrer Ausstellung konzeptualisiert wurden. Auch das Speakers’
Forum weist eine inhaltliche Leerstelle zum Wissen tiber die Kunstproduktion
aus Pakistan, Bangladesch und Sri Lanka auf. Obgleich in der Messekommunika-
tion die Fokussierung auf Siidasien deklariert wurde, gibt es im Speakers” Forum
dazu nur wenige Diskussionen. Nur eines von zehn Panels widmet sich dezidiert
der Region Siidasien: Unter dem Titel Perspectives from Networks of South Asian
Art wird mit Boon-Hui Tan (Direktor des Asia Society Museums), Alessio Anton-
iolli (Direktor von Gasworks), Pooja Sood (Direktorin des KHOJ Kiinstlerkollek-
tivs) und Yamini Mehta (International Head of South Asian Art bei Sotheby’s)
eine Debatte mit Podiumsgésten gefiihrt, die alle aulerhalb Siidasiens leben und
arbeiten. Obwohl es in der Panelbeschreibung heif3t,

this panel will look at recent projects by organizations committed to devel-
oping a sustainable ecosystem for the arts in South Asia. It will also examine
how the art histories of the Sub-continent are being written, circulated and
negotiated internationally and within the region, in order to develop criti-
cal dialogue on South Asian Art, along with a greater understanding of the
region and exchange. (India Art Fair Katalog 2017: 190)

wird keines der aufgefithrten Kunstprojekte von ihren eigenen Reprasentanten
vertreten. Es wird ausschlieflich tiber sie gesprochen. Sicherlich muss abgewar-
tet werden, wie sich die Messe in den nichsten Jahren hinsichtlich der Teilnahme
der Nachbarlander Indiens entwickelt. Derzeit jedoch ist davon auszugehen, dass
es sich bei der Regionalisierung der IAF um eine Vision der MCH Gruppe han-
delt, mit der IAF einen starken lokalen und regionalen Dreh- und Angelpunkt
fur Stidasien im globalen Netz der zeitgendssischen Kunst aufzubauen. Die MCH
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Gruppe bemiiht sich seit 2016 weltweit, Regional Art Fairs aufzubauen.’* Neben
der IAF ist ihre zweite Regional Art Fair die Art Disseldorf, die im September
2017 zum ersten Mal stattfand. Eine weiterfithrende und detailliertere Beschafti-
gung bzgl. der Kooperationen der Regionalisierungsbestrebungen der IAF wire
in den nichsten Jahren fiir eine weitere Analyse interessant.

4.1.5 VIP-Programm und Speakers’ Forum: Raume fiir Vernetzung und
Wissensproduktion

Kunstmessen sind ldngst nicht mehr nur Verkaufsplattformen. Sie sind mittler-
weile zu Ereignissen fiir Wissensproduktion und Prasentation neuer kuratori-
scher und kiinstlerischer Praktiken avanciert, die darauf angelegt sind, Werte
zu bilden. Auch das Netzwerken auf Kunstmessen wurde stark eventisiert (vgl.
Lee & Lee 2016: 0.S.) und institutionalisiert. Beide Funktionen der Messe, die
Bildung von Wissen zur Kunst und die Vernetzung von Akteur*innen, werden
im Folgenden beispielhaft an der IAF vorgestellt. Beide Bereiche sind wichtig in
Bezug auf die Produktion kulturellen und symbolischen Kapitals.

Der Blick auf die Entwicklung des VIP-Bereichs von Messen kann gut
verdeutlichen, dass ein starkes VIP-Programm nicht nur zur Vermehrung des
6konomischen Kapitals angelegt ist, sondern maf3geblich zur Produktion und
Akkumulation symbolischen Kapitals beitriagt. Diese Art von Wertbildung z&hlt
zu den entscheidenden Qualitdtsmerkmalen einer Kunstmesse (vgl. Moeran &
Pedersen 2011). Anders als noch vor zehn Jahren treten die Verantwortlichen der
VIP-Relation-Sektion als netzwerkende Mediator*innen zwischen Galerist*in-
nen und Sammler*innen bzw. neuen Kaufer*innen auf. Auch die IAF begann
kurz nach ihrer Griindung ein VIP-Programm aufzubauen. 2013 gelang ihr dies
durch eine Kooperation mit dem Auktionshaus Christie’s, ,which flew in a cou-
ple dozen of its most important collectors, the 2013 edition boosted its interna-
tional visibility and added a layer of professionalism to the event® (Vermeylen
2015: 36). Wissend, dass eine Messe ein starkes und attraktives VIP-Programm

54 Am Ende des Jahres 2018 verkiindete die MCH Group allerdings tiberraschend, dass
sie ihre Anteile an den regionalen Kunstmessen, d.h. an der IAF und der Art Diisseldorf,
verkaufen werde. Die Verantwortlichen betonten in einer Pressemitteilung der The Art
Newspaper, dass ,MCH’s decision to sell its shares in India Art Fair is not a reflection of
the success or status of India Art Fair®, und figten hinzu ,until an appropriate buyer is
selected, MCH remains fully committed to the fair indefinitely (...) MCH’s decision to not
pursue the development of a Regional Art Fair portfolio was due to a necessary restructu-
ring process to prioritise its strategic initiatives and investments. (Jhala 2019: 0.S.)
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braucht, professionalisierte die IAF ihres besonders, nachdem sie Anteile an die
Montgomery Group und die MCH Group verkauft hatte. Nach der Beteiligung
der MCH Group zeigte sich, dass die IAF grofie Anstrengungen unternahm, den
VIP-Bereich zu stirken. Bei meiner teilnehmenden Beobachtung auf der IAF
2017 und 2018 wurde im Gegensatz zu fritheren Ausstellungen deutlich, dass sich
die Direktorin des VIP-Programms u.a. nicht mehr nur darum kiimmerte, dass
sie Sammler*innen und Galerist*innen miteinander vernetzte und sie wihrend
ihres Aufenthaltes in Delhi zu Kunstereignissen begleitete. Ich erlebte, dass es
auch zu ihren Aufgaben gehorte, potenzielle Kaufer*innen und Sammler*innen
sowie Galerist*innen darin zu unterstiitzen, unverkaufte Kunstwerke ausfindig
zu machen und sie an passende Interessent*innen zu vermitteln.

Uber die Begleitung und Vernetzung der VIPs auf der Messe hinaus hat
das VIP-Programm gerade bei entfernteren Reisezielen wie Delhi noch eine wei-
tere Funktion: exklusive Unterhaltung. Von einem starken VIP-Programm wird
inzwischen erwartet, dass es fiir Sammler*innen und potenzielle Kunstkiufer*in-
nen als exklusives Angebot ein touristisch attraktives Wochenprogramm mit
Insiderereignissen in der lokalen Kunstszene enthélt. Somit ist der Messebesuch
ein wichtiges kollektiv-soziales Ereignis fiir all jene, die sich fiir den Kauf zeitge-
nossischer Kunst interessieren. Dadurch, dass die IAF mit dem VIP-Relation-Pro-
gramm immer mehr kaufkraftige Sammler*innen, potenzielle Kunstkaufer*innen
und andere Kunstakteur*innen nach Delhi bringt, die {iber viel 6konomisches
und symbolisches Kapital im Feld der zeitgenossischen Kunst verfiigen, bringt
sie mobile internationale Kunstakteur*innen mit Gleichgesinnten zusammen,
um sich zu vernetzen. Damit entsteht — und dies wird mit den internationalen
VIP-Programmen intendiert — ein Zugehorigkeitsgefithl zum globalen Kunstfeld,
das mit der IAF auch in Delhi lokalisiert ist.

Die Etablierung eines diskursiven Raums, des Speakers’ Forums, in dem am
Ort der Messe Wissen zur Kunst produziert wird, reiht die IAF in die gingige
internationale Praxis ein, auf kommerziellen Kunstmessen das Kuratorische und
das Diskursive herauszustellen. Die Wissensproduktion bei einer Kunstmesse
ist ein noch junges Phanomen, fiir das es mehrere Griinde gibt, z.B., dass zeit-
genossische Kunst seit knapp 30 Jahren immer starker der Theoretisierung bzw.
Diskursivierung ausgesetzt ist (vgl. Prinz & Wuggenig 2012: 205ff.). Prinz und
Wuggenig fithren aus, dass die Transformation des Kunstfelds durch eine zuneh-
mende Intellektualisierung gekennzeichnet und die zeitgenossische Kunst sowie
ihre Rezeption seit 1990 stark von Diskursbildung und Theoriekonzepten durch-
zogen ist (vgl. 2012: 206). Sie fithren ,das verstirkte Interesse an einer theore-
tischen Herangehensweise an die Kunst® (ebd.: 207) vor allem auf einen ,engen
Zusammenhang mit dem Wandel im tertidren Bildungssystem® (ebd.) zuriick.
Ebenso wie in Europa, Kanada und den USA dehnte sich auch in den Landern des
Globalen Siidens mit Beginn des 21. Jahrhunderts ,aufgrund des zunehmenden
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gesellschaftlichen Interesses an der Kunst® (ebd.) die Theoretisierung der Kunst
merklich aus.

Als weiterer Grund kann der Wettbewerb zwischen den Kunstmessen her-
angezogen werden, der sich in der Produktion zeitgenéssischer Diskurse zur
Kunst und der Reputation von Expert*innen duflert, die auf den Messen zu
unterschiedlichen Themen sprechen. Im Fall der IAF liegt der Grund fiir die
Etablierung von Wissensrdumen in der lokalen Besonderheit der zeitgenossi-
schen Kunstwelt in Indien: Die Kunstwelt verfiigt iiber sehr wenige 6ffentlich
zugéngliche Institutionen, die Wissen zur Kunst produzieren und vermitteln.
Die Leerstelle, die durch deren Abwesenheit entsteht, ist so grof3, dass auch eine
neue Kunstmesse sich als Raum fir Wissensproduktion positionieren kann. Die
Messeleitung der IAF legte von Beginn an grofien Wert auf die Sichtbarkeit einer
Sektion, die Wissen und Diskurse zur zeitgenossischen Kunst generiert und mit
lokalen Kontexten verbindet. Neha Kirpal betont in ihren Interviews und 6ffent-
lichen Auftritten immer wieder, dass viele der Messebesucher*innen zuvor noch
keinerlei Berithrungspunkte mit zeitgendssischer Kunst hatten, und erklart
damit, warum die IAF den Bereich der Wissensproduktion zur zeitgendssischen
Kunst so stark hervorhebt.

Weil die Kunstwelt in Indien nur iber wenige andere Orte des gegenwarts-
bezogenen 6ffentlichen Diskurses tiber zeitgendssische Kunst verfiigt, raumt die
IAF zu Recht dem Speakers’ Forum einen hohen Stellenwert fiir die Produktion
von Wissen uber zeitgendssische Kunst und die Vernetzung mit internationalen
Kunstakteur*innen des globalen Kunstfelds ein. Damit widmet sich die IAF einer
Aufgabe, die sonst kaum ein anderer organisationaler Akteur in institutionali-
sierter, offentlichkeitswirksamer Form in Kunstzentren wie Delhi oder Mumbai
leisten kann: der Produktion und dem Austausch von Wissen iiber zeitgenos-
sische Kunst. Die Sektion tragt den Namen Speakers’ Forum und begleitet die
Messe seit ihrer Griindung im Jahr 2008 (damals hiefy die Plattform noch Art
Forum). Mit dem Speakers’ Forum préasentiert und bildet die IAF die Debatten
iiber zeitgenossische Kunst und deren Praktiken am Standort Delhi, wobei die
Themen weit iiber Indien und die zeitgendssische bildende Kunst hinausreichen.
Die Sektion findet in einem eigenen Bereich auf dem Messegelande statt und
arbeitet mit Kooperationspartner*innen zusammen.*

Das Speakers’ Forum gleicht einem grofien Symposium. Hier treffen sich
Galerist*innen, Kurator*innen, Museumsdirektor*innen, Kritiker*innen, Samm-
ler*innen oder Kiinstler*innen, um vor einem Fach- und Laienpublikum Wis-
sen zur zeitgenossischen Kunst zu diskutieren und zu vermitteln. Ausgewéhlte

55 Im Jahr 2016 war dies z.B. das Goethe Institut (Max Mueller Bhavan).
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Expert*innen stellen ihre Inhalte und Positionen vor und diskutieren sie mit
dem Publikum. Das Forum ist in Panels aufgeteilt, zu denen meist namhafte
Expert*innen aus Indien und dem Ausland eingeladen werden. Im Griindungs-
jahr 2008 wurden Panels wie Showing its True Colours — Themes and Issues in
Indian Art oder Best Practices — The Art of Making Money abgehalten. Die Ver-
anstaltungen von 2011, 2015 und 2017 waren gut besucht, wobei weniger ein
allgemein interessiertes Publikum, sondern vorrangig Kunstexpert*innen aus
dem In- und Ausland zugegen waren. Ziel des Speakers’ Forums ist es, den Dis-
kussionen und Inhalten rund um die Kunst und Kultur Stidasiens und den Ver-
bindungen zum globalen Kunstfeld einen institutionalisierten Ort und Raum zu
geben.

Die Beschiftigung mit den einzelnen Panels zeigt, dass es iiberwiegend uni-
verselle Themen wie das Kuratieren oder Sammeln zeitgenossischer Kunst sind,
die prasentiert und diskutiert werden. Auch wenn das Speakers’ Forum mit nam-
haften internationalen Personlichkeiten glanzt, so achten die Programmverant-
wortlichen sehr darauf, dass auf den Panels auch Expert*innen vertreten sind,
die eine lokale Perspektive auf globale Themen oder ihre aktuellen Diskurse
eroffnen (Abb. 12 und 13). Fir die IAF ist das Zusammenkommen international
anerkannter Expert*innen fiir zeitgenossische Kunst, die ihr Wissen mit dem
Publikum teilen und neue Diskurse anstoffen, wichtig fiir die Entwicklung einer
Infrastruktur fiir zeitgendssische Kunst.

Dadurch, dass in der Sektion Speakers’ Forum Expert*innen mit viel sym-
bolischem Kapital zu Wort kommen, werden auch lokalspezifische Themen der
Kunstwelt in Indien international sichtbar und finden sowohl im Inland wie im
Ausland Anerkennung, eine Entwicklung, die die IAF als bedeutsame Wissens-
plattform fiir die Kunstwelt in Indien hervorhebt:

With its convention of paper presentations, artist conversations and academic
debate spread over three to four days, the India Art Fair’s Speakers’ Forum
has become the most vigorous locus for discussions on Asian and global art
practice within South Asia. As a free resource that attracts artists, students,
curators and gallerists, the India Art Fair Speakers’ Forum has collaborated in
the past with Jawaharlal Nehru University and the Asia Art Archive to set the
highest levels of intellectual exchange. (IAF-Katalog 2013: 218)

Das Speakers’ Forum wird als wichtige 6ffentliche und kostenlose Plattform gese-
hen, die eine Wissens- und Diskursproduktion zur zeitgendssischen Kunst und
deren translokalen Verflechtungen erméglicht. Die Plattform bietet erstmalig
unterschiedlichsten Interessent*innen die Moglichkeit, sich ein Bild iiber aktu-
elle Diskurse zu machen, nicht nur die Position Indiens, sondern auch Siidasiens
zu reflektieren und in einen Dialog mit anderen an der Produktion von Kunst-
wissen Interessierten zu treten.
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Speakers’ Forum

Thursday, 26th January 2012
2:00 pm - 3:30 pm

Session 1

Topic The Postcolonial and the Curatorial

Speakers : Chaitanya Sambrani, Senor Lecturer, Art Tnery, ANU School of A, Research
School of Humanities and the Arts, The Australian National Universy, Canbera
Gayatri Sinha, Independent Critc & Curator
Grant Watson, Senior Curator and Research Associate, Institute of Intermational
Visual Arts, Longon

Moderator : Parul Dave Mukherji, Professor & Dean, School of Arts & Aesthetics, JNU, Deni
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4:00 pm - 5:30 pm

Session 2

Topic Platforms for Regional Engagement: creativiy, politics and emergent
curatorial frameworks

Speakers  Yusaku Imamura, Drector, Tokyo Wonder Ste & Counselor on Specia ssue to
the Govemr, Tokyo Metropolian Govemment
Natalie King, Director, Utopia @Asiaink, Austiala
Khairuddin Hori, Serior Curator, Sngaore At Museum
Tasneem Mehta, Director, Bhau Dai Lad Museum, Mumbai

Moderator : Deeksha Nath, Curator, Dehi
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6:00 pm - 7:30 pm

Session 3

Topic Corporate Involvement in Art and Culture:

Welcome

Note Rakhi Sarkar, Director, CIMA At Gallery Pvt Ltd, Chairperson, FICC Committee

on At and Business of At and Managing Trustee, KMOMA

Speakers : Shivinder M Singh, Managing Director, Fortis Healthcare (ndia) Limited
Priti Paul, Director, Apeeiay Sumendra Group & Art Coliector
‘Stephan Frucht, CEO, Kultrieeis der eutschen Witschaftim BDI
T.C.A. Ranganathan, CMD, Exoortimport Bank of India
Anthony Komer, Pubisher, Artiorum Intermational Magazine:
Alka Pande, Consutant Arts Advisor and Curator of the Visual Arts
Galery, nda Habitat Centre

Moderator : Gayatri Sinha, Inciependent Critic & Curator
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Abbildung 12. Speakers’ Forum, IAF Katalog (2012: 210-211).

Friday, 27th January 2012
12:00 pm - 1:30 pm
Session 4
Topic  : European Reception of Contemporary Indian At
Speakers : Raniit Hoskote, Cultural theorist, poet, and independent curator
Sophie Duplaix, Chief Curator, Centre Pompidou
Holly Brackenbury, Director, Indian Art, Sotheby's, London
Peter Nagy, Director, Nature Morte:
Moderator : Deepak Ananth, At Historian & Facuty Ecole des Beaux Arts, Caen, Normandy
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1:30 pm -

:30 pm Lunch
2:30 pm - 4:00 pm
Session 5 Asia Art Archive : Backroom Conversations -

Topic AP
hﬁeuospec\ lecture panel

Speakers : Annapurna Garimella, Art Historian and Designer, Managing Trustee, ART,,
Bangalore.
Kuiyi Shen, Professor, Art History and Director, Chinese Studies Program,
University of Calfomia, San Diego

Moderator : Johnson Chang Tsongzung, Curator, Diector of Hanart TZ Gallery, and Asia Art
rchive Board member

4:30 pm - 6:00 pm
Session 6 Asia Art Archive : Backroom Conversations .

Topic  : Support Systems: Art Patronage in India and China
‘Contemporary Currents: o conversations

Speakers : Budi Tek, Indonesian Entrepreneur, Art Philanthropist, and Collector in
fion with

Claire Hsu, Co-founder and Execulive Director of Asia Art Archive, Hong Kong
Anmol Vellani, Director, India Foundation for the Arts, Bangalore in conversation
with Savita Apte, Art Historian and Co-Director, Art Dubai

chive for the 2012 India At Fai, wil
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Support Systems: n Rercspect: lecture panel
‘Support Systems: Contemporary Cutents/ o conversaions

Saturday, 28th January 2012
12:00 pm - 1:30 pm

Session 7

Topic : The Arab Spring and the Broadening Gulf

Spostas ok Parsidan, iecor of Al gl Al it fr
Contemporary Ar,
Suzanne Cotter, mm eugwmm Abu Dhabi Project,
‘Solomon R. Guggenheim Foundat

Moderator : Kavita Singh, Associate Professor, School of Arts & Aesthetics, JNU
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Diskursfokus ,,Kunstsammeln in Indien*

Was auffillig, aber der Verortung des Speakers’ Forum in einer Verkaufsmesse
geschuldet und im Kontext der Dominanz des Kunstmarktes in der zeitgenossi-
schen Kunstwelt in Indien nicht verwunderlich ist, ist die Fokussierung auf das
Kunstsammeln: Sie ist ein immer wiederkehrendes Thema. Jede Ausgabe bein-
haltet Panels zum Sammeln von Kunst. Der Fokus auf das Kunstsammeln, der
sich auf den Panels zeigt, korrespondiert mit dem erkldrten Messeziel, eine neue
Generation von Kunstsammler*innen vor Ort und fir die Region zu bilden: ,to
shape future generations of potential buyers® (Brosius 2015: 0.S.).

Mit den Vortrigen und Diskussionen, die das Speakers’ Forum veranstaltet,
eroffnet sich ein neuer Raum, in dem es Akteur*innen gelingt, sich mit ihrem
Wissen zur lokalen Kunstwelt offentlich und sichtbar fiir die internationale
Kunstwelt einzubringen. Ein Beispiel hierfiir ist der Vortrag einer Sammlerin,
die 2011 von den Messeverantwortlichen gebeten wurde, einen Uberblick zur
Geschichte des Kunstsammelns in Indien zu geben. Sie stimmte zu und verfasste
einen prignanten Uberblick dazu, den sie mir nach unserem Interview zukom-
men lieB. In ihrem Vortrag geht sie fiinf Jahrzehnte zuriick, setzt den Beginn
des Kunstsammelns mit der Unabhéngigkeit Indiens gleich und umreif3t anhand
einzelner Sammler*innen, wie sich das Kunstsammeln von einer intellektuel-
len, philanthropischen Praxis hin zu einer Praxis entwickelte, die zwei weitere
Gruppen fiir sich beanspruchte: Kaufer*innen aus dem Finanzbereich und Non-
Residential Indians (NRIs). Sie fithrt neben den Anféngen des Kunstsammelns in
Indien nicht nur das geschichtliche Verankertsein des intellektuellen und phil-
anthropischen Kunstsammelns in Indien aus, sondern charakterisiert es auch im
Hinblick auf die Bedeutung des Kunstsammelns fiir die NRIs. Fiir die NRIs hatte
das Kunstsammeln die Funktion, die Verbindung zum Heimatland Indien aufzu-
bauen oder zu starken:

With the development of the market, new collectors emerged in the 1990s.
Many of these were Non-Resident Indians who were drawn in by the big
international auction houses. Many NRI collectors suggest that collecting is
way for them to reconnect with India’s vibrant culture. Their first introduc-
tion was through auctions and auctions remain for them the preferred way to
collect. (LONJA 2011: 3).

Mit dem Verweis auf die Funktion des Kunstsammelns fiir NRIs als Ausdruck
des Wunsches, trotz der geografischen Distanz Teil der zeitgendssischen Kunst-
kultur Indiens zu sein, stellt die Akteurin, die selbst Kunstsammlerin ist, auf
der IAF vor internationalem Publikum die historischen Verbindungslinien zwi-
schen der Kunstwelt in Indien und der des Auslands bereits zum Zeitpunkt der
indischen Moderne dar. Thre Auflerungen bestétigen in diesem Zusammenhang
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auch noch einmal die Bedeutung der Auktionen fiir zeitgendssische Kunst aus
Indien, indem sie sie als wegweisend fiir die Verbindungen zwischen den NRIs
und Indien benennt. Dass ein Auktionshaus wie Christie’s in London moderne
und zeitgenossische Kunst aus Indien als neue Kunstkategorie ausweist und
zum Verkauf anbietet (siche dazu Kapitel 3.5.2), ermdglichte es NRIs, sich mittels
Kunstkéaufen weiterhin der eigenen Kultur zugehoérig zu fithlen.

Mit diesen Ausfithrungen zum Kunstsammeln kann verdeutlicht werden,
dass zeitgenossische Praktiken des Kunstfeldes wie das Kunstsammeln bis-
lang kaum offentlich diskutiert oder schriftlich aufgearbeitet wurden. Der Ort
der Messe ist einer der wenigen Raume fir diese Art der Wissensproduktion
und Diskursbildung. Ein Kunstsammler, der sich aufgrund seiner langjéhrigen
Erfahrung in diesem Bereich der Aufgabe des Vortrags gewachsen sah, fithrte im
Interview aus, dass es zur zeitgenossischen Praxis des Kunstsammelns in Indien
keine Literatur und auch nur wenig historisches Interesse gebe. Im Mittelpunkt
stiinden lediglich die Preisentwicklungen und das Potenzial der Kunstwerke als
Investment (vgl. LONJA 2012: 19).

Die Bedeutung des Speakers’ Forums der IAF liegt darin, dass sie die dis-
kursive Leerstelle fiillt, die im Bereich der Wissensproduktion zu Praktiken
der zeitgendssischen Kunstwelt besteht. An einem kommerziellen Knoten der
Kunstwelt in Indien kann aufgrund der fehlenden Alternativen in diesem Feld
kulturelles und symbolisches Kapital von einem privatwirtschaftlich gefithrten
Ereignis akkumuliert werden. Somit produziert die IAF einen translokalen, dis-
kursiven Raum, der unterschiedlichen Akteur*innen die Moglichkeit bietet, sich
mit zeitgenossischen Phanomenen der Kunstwelt — wie z.B. aktuellen lokalen
Sammlungspraktiken, auseinander zu setzen.

4.1.6 IAF als sozialer Interaktionsraum fiir Art Worlding

Die IAF ist nicht nur Marktplatz, sondern auch ein Interaktionsraum, in dem
lokale und internationale, professionelle und interessierte Akteur*innen jahrlich
zum Austausch und zur Vernetzung sowie zu einer Leistungsschau zusammen-
kommen und neue Werte und Trends in der Kunstwelt konstituieren. Dieser
Interaktionsraum ist translokal und Schwankungen unterworfen, die dadurch
entstehen, dass er von ,global cultural flows“ (Appadurai 1996: 33) durchzogen
ist: Seit der Griindung der Messe wechselt die Zusammensetzung der Akteur*in-
nen und mit ihr auch die Handlungen, denen in der Interaktion Sinn und Bedeu-
tung zugeschrieben werden. Michael Burawoy legt in seinem Ansatz der ,groun-
ding globalization® (2000: 337) dar, dass lokale Akteur*innen auf die Prozesse
der Globalisierung reagieren, indem sie ihren alltiglichen Handlungen neuen
Sinn zuschreiben und sich so in ihrer veranderten globalen Realitat orientieren
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und positionieren kdnnen. Fiir Burawoy ist Globalisierung ,,von unten® also eine
ykulturelle Globalisierung, verankert in der Empirie, in der gelebten Erfahrung
der Akteure, im erfahrbaren Eigensinn® (Schlehe 2006: 2).

Die IAF erzeugt einen Raum, in dem Globalisierung von unten stattfinden
und beobachtet werden kann: Die Akteur*innen der zeitgendssischen Kunst aus
Indien erleben eine kulturelle Globalisierung in der Interaktion mit einem neuen
Gegentiber in einem neuen institutionalisierten Feld. Wie im vorherigen Kapi-
tel deutlich wurde, reagierten Kirpal und ihr Team auf die Herausforderungen,
vor denen die IAF durch die internationale Ausrichtung und die Beteiligung
der globalen MCH Gruppe stand, indem sie die Messe neu positionierten, von
(inter-)national zu regional. Hierbei ging es darum, den veridnderten Realitaten,
in denen sich die IAF bewegte, durch die Interaktion vieler Messebeteiligter
Sinn zu geben: Die Messeverantwortlichen reagierten zunéchst auf das durch
den indischen Kunst-Hype entfachte Interesse der etablierten westlichen Kunst-
zentren an der modernen und zeitgendssischen Kunst aus Indien, indem sie eine
Kunstmesse in Delhi als neuen, international ausgerichteten Knotenpunkt des
globalen Netzwerks der zeitgendssischen Kunst konstituierten. Nach wenigen
Jahren reagierten sie erneut auf den Riickgang der internationalen Ausstel-
ler*innen der IAF und verdnderten das international ausgerichtete Messekon-
zept dahingehend, dass sie zeitgendssische Kiinstler*innen, Galerist*innen und
andere Kunstakteur*innen der Region Stidasien inkludierten. In den Prozessen
des Aufeinandertreffens und Aushandelns von Interessen, Strategien und Wer-
ten werden den Akteur*innen ihre Positionierungen im lokalen und im regiona-
len Interaktionsraum ,zeitgendssische Kunst® bewusst, was nicht nur eine Ver-
ortung, sondern auch das Gefiihl von Zugehorigkeit zum globalen Kunstfeld und
zur neuen Kunstregion ,Siidasien® bewirkt.

Die Kunstfeldtheorie Bourdieus ist eine geeignete Linse, um auf die Messe
als sozialen Interaktionsraum zu schauen, und um Machtverhiltnisse in den
Blick zu nehmen, die zwischen den Akteur*innen im Kunstfeld auftreten. Macht
im Kunstfeld hat unterschiedliche Formen. Beispiele sind der Zugang zu wich-
tigem Kunstmarktwissen und die Vernetzung zwischen Sammler*innen und
Galerist*innen, die durch die VIP-Programm-Strategie strategisch forciert wird.
Der Kunstmarkt ist undurchsichtig, was die Transparenz von Verkaufen angeht.
Es bestehen keine bindenden Kriterien, nur kunstsoziologische Anniherungen
daran, wie Preise fur Kunstwerke entstehen und nach welchen Faktoren sie sich
entwickeln (Beckert & Rossel 2004). Bis auf die der Auktionshauser gibt es keine
transparenten Daten dariiber, welches Kunstwerk fiir wie viel an wen verkauft
wird.

Der Kunsthandel basiert auf Vertraulichkeit und Diskretion, oftmals wer-
den nur dann Kiufe offengelegt und publik gemacht, wenn es sich um Verkéufe
an Institutionen handelt. Viele Privatpersonen, die Kunst erwerben, méchten
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keine Zahlen nennen und auch selbst nicht genannt werden. Auch auf der IAF
ist diese Praxis zu erkennen. Dass dort an Stdnden von Galerien mit zeitgenos-
sischer Kunst nur in Ausnahmefillen kleine rote, runde Aufkleber zur Identi-
fizierung eines verkauften Werkes angebracht werden, zeigt, dass auch hier die
offentliche Sichtbarmachung von Verkiufen nicht praktiziert wird. Das liegt zum
einen daran, dass die meisten indischen Galerist*innen einen Vorrat aus mehre-
ren Kunstwerken mitbringen, die aufgehédngt werden, und sobald ein Kunstwerk
verkauft ist, es abgehangt wird. Zum anderen liegt es daran, dass viele Gale-
rist“innen auf der Messe nicht sonderlich viel verkaufen, und sie diese Nieder-
lage nicht dadurch zur Schau stellen wollen, dass keine roten Punkte zu sehen
sind.>® Anstatt Verkaufserfolge und -niederlagen offentlich zu machen, versu-
chen sich die Galeristen in personlichen Gesprachen - oft auf Partys oder im
VIP-Bereich der Messe — einen Uberblick tiber die aktuelle Verkaufslage auf der
Messe zu verschaffen. Sie wollen ein Gespiir dafiir bekommen, welche Kiinst-
ler*innen sich gut verkaufen und wer an wen was verkauft. Wer auf der Messe
verkauft, bekommt Anerkennung, da Galerist*innen - inlédndische wie auslan-
dische - wissen, welche Herausforderung es ist, auf der IAF neue Kiufer*in-
nenbeziehungen zu generieren. Die Verkaufe sind nicht nur notwendig fiir die
Reputation der Galerie und die Chance, auch im folgenden Jahr wieder dabei zu
sein, sondern sie sind meist die jahrliche Haupteinnahmequelle einer Galerie.
Der Ort der Messe ist also ein Interaktionsraum, in dem es darum geht, dass
Kunstakteur*innen Anerkennung im Kunstfeld erlangen oder den bereits erwor-
benen Status vor den Augen der anderen Akteur*innen vorfithren und starken.
Die IAF als Kunstereignis setzt einen ortlichen und zeitlichen Rahmen, in dem die
Positionen von Kunstakteur*innen im selben Feld wahrgenommen werden kon-
nen. Bourdieu bezeichnet das Spiel um Anerkennung im Feld als symbolisches
Kapital, d.h. als ein ,nach besonderen Wahrnehmungskategorien konstruiertes
Wahrgenommenwerden® (Bourdieu zitiert nach Hillebrandt 2014: 187). Auf einer
Kunstmesse kumuliert eine Galerie umso mehr symbolisches Kapital, je mehr
sie verkauft, je hohere Preise sie erzielt und je bedeutender der*die Kaufer*in
im globalen Kunstfeld ist. Auch der Bekanntheitsgrad und die Preise von Kiinst-
ler*innen, die eine Galerie prasentiert, tragen zur Akkumulation symbolischen
Kapitals bei. So ist es auch auf der IAF, was sich insbesondere an der VIP-Sektion
zeigt. Im Spiel um die Aneignung von Kapital spielt sie eine bedeutende Rolle.””

56 Informelle Gespriche bei der teilnehmenden Beobachtung auf der IAF 2017.

57 Meines Wissens nach liegen bislang keine Studien zu VIP-Programmen von Kunst-
ereignissen vor, die eine eigene Forschungslinie zum Phanomen VIP und ,zeitgendssische
Kunst® bilden.
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Der Wirkungsbereich dieser VIP-Sektion ist gut an ihrer Gatekeeper-Funktion
erkennbar. Die Praxis der Auswahl und der damit verbundenen Ausgrenzung
oder Inkooperation und Bestirkung unterschiedlicher Kunstakteur*innen wird
auf der IAF insbesondere durch das VIP-Programm vorgenommen.

Private Gespriache mit Galerist*innen auf der IAF 2017 und 2018 lassen
vermuten, dass schon wihrend des Bewerbungsprozesses von Galerien die von
ihnen vorgeschlagenen Kiinstler*innen mit potenziellen Sammler*inneninter-
essen abgeglichen werden. Aus 6konomischer Sicht mag dies legitim sein, da
die Messeleitung daran interessiert ist, dass Kunstwerke verkauft werden, damit
die IAF ein attraktiver Ort fiir Kéufer*innen bleibt. Wahrend der Messelaufzeit
ist es die VIP-Sektion, die die Kaufinteressent*innen aufgrund eines moglichen
Matches an die Stande sorgsam ausgewahlter Galerist*innen schickt. Auch ist es
nicht unuiblich, dass die Direktor*innen der VIP-Sektionen direkte oder unter-
stiitzende Kaufempfehlungen aussprechen. Diese Praxis, die ich an der IAF 2015,
2017 und 2018 beobachten konnte, ist meines Erachtens eines der nicht 6ffentlich
besprochenen Ein- oder Ausschlusskriterien fiir die Messeteilnahme. Was Bro-
sius (2015) kritisch erfragt, namlich wer oder was iiber die In- und Exklusion von
Galerien an der IAF entscheidet, konnte demnach wie folgt beantwortet werden:
der aktuelle Geschmack der in der VIP-Sektion angemeldeten Sammler*innen
und potenziellen Kdufer*innen.

Die VIP-Sektion gilt auch als zuverlédssige Informationsquelle fiir die aktu-
elle Verkaufslage der IAF. Meinen Beobachtungen nach versucht, wer dariiber
einen halbwegs realistischen Uberblick bekommen méchte, meist informell bei
der VIP-Sektion Antworten zu bekommen. Dadurch, dass die VIP-Direktoren
das Vertrauen beider, Galerist*innen und Sammler*innen, genief3en, wird bei
ihnen das genaueste und aktuellste Wissen iiber Verkaufe, Verkaufswerte und
Informationen zu Kaufer*innen vermutet. Zu ihnen braucht es sehr gute Ver-
bindungen, um an dieses Wissen zu kommen. Diese Verbindungen werden oft
iiber das ganze Jahr hinweg aufgebaut oder der*die Galerist*in verdient sie
sich tiber eine gute kommerzielle Messeperformance. Eigene Beobachtungen
an einem erfolgreichen Messestand im Jahr 2017 und 2018 deuten darauf hin,
dass je hochkaratiger die Kunstwerke sind, die eine Galerie ausstellt, je hoher
das Interesse des Fachpublikums an der Galerie und deren Werken ist und je
mehr hochpreisige Kunstwerke verkauft werden — je besser also die Messer-
performance ist —, umso gréf8er die Anerkennung des VIP-Personals. Dadurch,
dass die VIP-Sektion die Erfolge der Galerie und deren ausgestellte Kiinstler*in-
nen im Kunstfeld anerkennt, indem sie sie in Pressemitteilungen oder auf der
Internetseite mit Fotos vom Messestand erwihnt, werden die Galerie und ihr
Programm als wertvoll und herausragend wahrgenommen. Das so gewonnene
symbolische Kapital rechnet sich fir die Galerie nicht nur fiir das aktuelle,
sondern auch fir das kommende Jahr, wenn es beispielsweise wieder darum
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geht, die beste Position innerhalb der Messearchitektur und moglichst viele
VIP-Pisse zu bekommen.

Diese Beobachtungen lassen den Schluss zu, dass Zugang und Erfolg auf
der IAF von bereits akkumuliertem symbolischem Kapital abhéngen, das auler-
halb des Kunstereignisses im Kunstfeld erworben werden muss.*® Damit gibt es
asymmetrische Machtverhéltnisse auf der IAF. Zeitgenossische Galerien, die zu
den Gatekeepern im Kunstfeld gehdren, haben leichter Zutritt und einen pro-
minenteren Auftritt auf der Kunstmesse. Wie Brosius feststellt, besteht damit
fur viele andere, kleinere und finanziell schwichere Galerien aus Indien ein
erschwerter bzw. kein Zugang (vgl. Brosius 2015: 0.S.). Dies steht im Gegensatz
zu dem, was Kirpal als Vision fiir die IAF entwarf: die Kunstmesse in Delhi als
versammelndes anstatt als segregierendes Ereignis. Brosius halt zu Recht fest:
,What started off as inclusive has exclusive tendencies’ (Brosius 2015: 0.S.)
Einerseits muss Brosius hier zugestimmt werden, denn nicht jede Galerie ver-
fugt tiber gentigend symbolisches Kapital, um vom Gremium aufgenommen zu
werden und im Wettbewerb neben anderen Galerien zu bestehen. Allerdings ist
dieser Mechanismus nicht nur der IAF, sondern allen Kunstmessen zuzuord-
nen. Zugiange und Ausgrenzungen sind stdndige Begleiter im Spiel der Kunst,
weshalb Bourdieu das Feld der Kunst als Kraftefeld, ein Ringen und einen Wett-
bewerb um Macht definiert und die Akteur*innen, die sich auf dem Feld befin-
den, sich stets um die bestmogliche Position im Feld bemiihen (vgl. Rehbein &
Saalmann 2014a: 991T.).

Ungeachtet, ob man sich auf einer Kunstmesse in Indien, in Kéln oder New
York befindet: Galerien aus der ,Peripherie®, d.h. aus nicht etablierten Kunst-
zentren, haben es schwer, Zugang zu bekommen. Oftmals scheitern sie nicht nur
am Geld fiir die Miete der Messestande, sondern auch mit ihrem Kinstler*innen-
programm, also den Kunstwerken, da sie nicht den Geschmack treffen, den
sich Auswahlverantwortliche in der Gatekeeping-Funktion fiir ihr Publikum
vorstellen. Das messeeigene Auswahlgremium sucht nicht nur den*die Gale-
rist*in® aus, sondern auch sein*ihr komplettes Programm und damit auch den

58 In diesem Kontext ist auch interessant, wie die Teilnahme an einer Galerie an neuen
Kunstmessen ablduft. Gerade im kiinstlerischen Feld in Indien ist es gang und gébe, dass
man nach dem Messeprofil und der Region sich die Liste der Aussteller“innen der ver-
gangenen Jahre ansieht, um eine Entscheidung zu treffen. Sind darunter international
erfolgreiche, anerkannte Namen, so ist die Wahrscheinlichkeit héher, dass diese Messe
interessanter ist als eine Messe, die wenig Galerien mit hohem symbolischem Kapital auf-
weisen kann.

59 Knapp neun Monate vor Eroffnung der Messe schreiben die Veranstalter die Bewer-
bung zur Teilnahme fiir Galerist*innen und Projekte aus. Neben der Vorstellung der fiir
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Kunstbegriff, der auf der Messe vertreten sein soll. Im internationalen Kunstfeld
bedeutet dies die Exklusion von Vernacular Art. Allerdings zeigte die Ausgabe
der IAF von 2017 bereits Tendenzen, Vernacular Art in die allgemeine Ausstel-
lersektion ,Galleries” einzubeziehen. Im Vorwort des Ausstellungskatalogs von
2017 heifit es dazu:

Continued commitment to present a strong, well curated 2017 Exhibitor
Programme, the 2017 edition of the fair will see sections such as Galleries,
which will feature leading Indian and international galleries and introduce a
curated space showcasing examples of vernacular arts from India. (India Art
Fair Katalog 2017: 5)

Die Entscheidung, die Kunstbegriffe auf der IAF divers sein zu lassen, liegt
sicherlich an der Strategie der Messeleitung, aus der IAF eine Regional Art Fair zu
machen. Interessant wird bleiben, ob mit der Inklusion von Vernacular Art eine
Nivellierung des asymmetrischen Méchteverhéltnisses entstehen kann.

Trotz des Einbrechens der Zahl internationaler Teilnehmer wird die IAF
am Standort Delhi weiterhin als internationaler kommerzieller Knotenpunkt
im globalen Netz der zeitgendssischen Kunst kommuniziert, der eine besondere
Relevanz fiir Stidasien hat. Damit existieren zwei Dimensionen als strategische
Ausrichtung der Messe nebeneinander: die Internationalisierung und die Regio-
nalisierung mit einem Fokus auf Indien.

4.1.7 Internationale Anerkennung als lokale Strategie

Die Positionierung der IAF im Zeitraum von 2008 bis 2018 ist gekennzeich-
net von (inter-) nationalisierenden, lokalisierenden und regionalisierenden
Praktiken: Sie fokussiert stets ihre nationale Funktion, spricht internationales

den Verkauf geplanten Kunstwerke werden zusétzlich die Wiinsche zur Quadratmeter-
zahl des Messestandes und eine Prisentation des Galerieprogramms im Allgemeinen
angefordert. Ein speziell fiir die Messe gebildetes Auswahlkomitee wahlt nicht nur die
geeigneten Galerien aus, die ihre Arbeiten ausstellen und verkaufen kénnen, sondern
entscheidet auch dartiber, welche kuratierten Projekte innerhalb der unterschiedlichen
Sektionen des Messeprogramms zu sehen sind und welche weiteren institutionellen
Akteur*innen, wie z.B. die Prisentation von Kunstmagazinen, daran teilnehmen diir-
fen. Damit ist die IAF wie jede andere Kunstmesse ein Spielfeld im Sinne Bourdieus:
Akteur*innen, die mit viel symbolischem Kapital aufgeladen sind, wéhlen andere
Akteur*innen, die fiir das lokale Feld der zeitgendssischen Kunst in Indien wichtig sind
und damit das Feld der Kunst von innen heraus bestarken, sodass es auch von aufien
sichtbar und betretbar wird.
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Publikum und Teilnehmer*innen an und hat gleichzeitig den Anspruch, der
IAF eine lokale und regionale Dimension zu geben. Die Strategie, die IAF als
neues Kunstereignis in Delhi zu etablieren, bezeichne ich als ,Lokalisierung” im
Verstandnis von Pfaff-Czarnecka (siehe Kapitel 1). Lokalisierungsbemithungen
von Akteur*innen werden als ,méogliche Form lokaler Verarbeitung von exter-
nen Einfliissen® (Pfaff-Czarnecka 2005: 496) verstanden, wobei das Ergebnis
ein neuer Identifikationsraum ist, in dem ein neues Verstindnis des Lokalen
zu einer Ressource im entgrenzten Wettbewerb der Selbstdarstellung wird (vgl.
Pfaff-Czarnecka 2005: 4791F.).

Nachdem bis 2018 die Versuche weitestgehend erfolglos geblieben waren,
internationale Galerien aus Berlin, London, New York, Paris oder Zirich als
stindige Messeteilnehmer*innen der ,Galleries“-Sektion zu gewinnen, wurde
und wird die Internationalisierung der IAF meines Erachtens in zwei ande-
ren Programmen ausgebaut: im VIP-Programm und im Speakers’ Forum. Beide
Programme zeugen von der Absicht der Messeleitung, moglichst viele interna-
tionale Personlichkeiten mit hohem symbolischem Kapital, das auf das gesamte
Ereignis ,Messe” abstrahlt, zu versammeln, um die IAF als neue Destination im
zeitgendssischen Feld der Kunst aufzuwerten. Denn je mehr Akteur*innen mit
hohem symbolischem Kapital die IAF besuchen und je mehr jedes Jahr aufs Neue
teilnehmen, desto deutlicher wird, wie fest verankert, stark und relevant die Ver-
bindungen zwischen Akteur*innen, Institutionen und Orten der internationalen
und der indischen Kunstwelt sind.

Mit dem steten kommunikativen Beharren darauf, dass die IAF beides
ist, eine internationale und eine lokale zeitgendssische Kunstmesse, wird den
Akteur*innen versichert, dass die IAF ein Indikator dafiir sei, dass zeitgends-
sische Kunst aus Indien kein Hype mehr ist, sondern integraler Bestandteil im
globalen Feld der zeitgenossischen Kunst. Die IAF am Standort Delhi, einer der
wirtschaftsstarksten Megacities, soll mit einem hohen Grad an Internationalitét,
Lokalitdt und Regionalitit zeigen, wie anschlussfihig die Kunstwelt in Indien
inzwischen geworden ist, und iiber welch einen starken eigenen Kunstmarkt sie
verfiigt, der sowohl international als auch lokal und regional bedeutsam ist. In
der Kommunikation der Messe bedeutet Internationalisierung, dass es bei der
Bewerbung des Messeprofils und den zur Messe gehorigen Programmsektionen
darum geht, gut etablierte und hoch anerkannte organisationale oder individu-
elle Kunstakteur*innen der westlichen Kunstzentren zu gewinnen. Das bedeu-
tet, dass die Messeleitung sich bemiiht, ihr Programm fiir diejenigen internatio-
nalen Kunstakteur*innen interessant zu gestalten, die tiber hohes symbolisches
Kapital verfiigen. Hintergrund fiir diese Strategie der Internationalisierung der
Messe durch die Teilnahme internationaler, hoch reputierter Kunstakteur*innen
ist das Ziel, die Kunstmesse in Delhi im globalen Netzwerk der zeitgendssischen
Kunst als anerkannten Knoten zu etablieren. Dies wird u.a. dadurch erreicht,
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dass Personlichkeiten wie Direktor*innen und Kurator*innen des MoMA, Tate,
Asia Society, Christie’s und Sotheby’s oder VIPs wie der Kurator Hans-Ulrich
Obrist an der IAF offentlichkeitswirksam auftreten und damit als Werbung fiir
die IAF dienen.

Interessant ist, dass die mit hohem symbolischem Kapital ausgestatteten
Kunstakteur*innen meines Erachtens besonders in ihrer Sprecherfunktion in
der Sektion Speakers’ Forum dazu eingesetzt werden, die lokale und regionale
Relevanz der IAF und der zeitgendssischen Kunst aus Indien zu betonen und
sie mit anderen Orten der zeitgendssischen Kunst thematisch, theoretisch
und kommerziell zu verbinden. Das Speakers’ Forum spielt eine zentrale Rolle
bei der internationalen Positionierung der Messe, da hier kulturelles und
symbolisches Kapital produziert und akkumuliert wird. Es verdeutlicht auch
im Kontext der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien, welche zentrale Rolle
der Diskurs zur zeitgenossischen Kunst fiir die Globalisierung des Kunstfelds
hat. Die These Katrin Sperlings, dass sich Globalisierungsprozesse am deut-
lichsten im Diskurs eines Kunstfelds zeigen (vgl. Sperling 2014: 9), trifft auch
auf den Diskurs zu, der sich durch die inhaltlichen Beitrdge des Speakers’
Forum abzeichnet: In jeder lokalen Kunstwelt sind Diskurse verankert, die
in dem Moment global werden, indem sie am Ort einer Institution kommu-
niziert werden, die an ein translokales Netzwerk der Kunst angeschlossen
ist. Die IAF stellt fir die Kunstwelt in Indien eine solche Institution dar. Ins-
besondere mit der Programmsektion Speakers’ Forum prasentiert sich die IAF
als internationales Kunstereignis, das den globalen Kunstdiskurs nicht nur
in Delhi seinem Publikum vorfithren kann, sondern den es auch immer mehr
mitbestimmt.

Das Speakers’ Forum hatte z.B. 2011 renommierte internationale Vor-
tragende eingeladen, u.a. den Literaturprofessor Homi Bhabha aus Harvard,
globale Kurator*innen wie Hans-Ulrich Obrist und Hou Hanru sowie inter-
nationale Starkiinstler*innen wie Anish Kapoor. Ihre und die Themen anderer
Vortragender und Diskutanten sind universell, oftmals mit einer stidasiati-
schen Perspektive. Die einzelnen Panels drehten sich um die Rolle des Kuratie-
rens, um Philosophien und Anreize, Kunst zu sammeln, um die Praktiken von
Kinstler*innenkollektiven oder um die Herausforderung der Migration im
Kontext der Kunstwelt. Die Beschéftigung mit den Themen der einzelnen Vor-
trage zeigt, dass iberwiegend die Beziehungen zwischen der indischen und
der internationalen Kunstwelt sowie die Beziehungen zwischen der indischen
und der asiatischen Kunstwelt besprochen wurden. Andere Themen waren die
Produktion, Asthetik, Mediation und Rezeption von Kunstwerken. Sie wur-
den oftmals aus zeitgendssischer und globaler Perspektive behandelt. Mit
dem Speakers’ Forum existiert ein institutionsgleicher Raum, in dem sich ein
Diskurs entfalten kann, der aufgrund der Leerstelle wissensproduzierender
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Museen und Institutionen besonders grof§ ist und somit entscheidend zur
Produktion von Wissen iiber Kunst und Kunstpraktiken beitragen kann. Die
Bestrebung der IAF als neues Kunstereignis in Delhi ist es, gleichzeitig (inter-)
national, lokal und regional verankert und relevant zu sein. Die Internatio-
nalisierungsstrategie der IAF zielt vor allem darauf ab, Anerkennung fiir den
Kunststandort Delhi sowohl von den benachbarten Landern, der internatio-
nalen Kunstwelt und der eigenen Bevolkerung zu bekommen. Damit pro-
duziert und akkumuliert sie kulturelles und symbolisches Kapital im Kunst-
feld in Indien. Die Teilnahme von und die Kooperation mit Institutionen und
Akteur*innen, die iiber hohes symbolisches Kapital verfiigen, spielt in diesem
Kontext eine entscheidende Rolle. Sichtbar wird dies an den Mechanismen des
VIP-Programmes der IAF und an der starken Internationalisierung des Spea-
kers’ Forums, durch die ein international anschlussfahiger Diskurs zur Kunst-
welt in Indien entsteht.

Die IAF bildet demnach nicht nur 6konomisches und symbolisches Kapital
fur die Kunstwelt in Indien und der Region, sondern auch kulturelles. Die Messe
soll nicht nur Marktplatz sein, sondern auch Ort der Bildung und - dhnlich wie
ein Museum - sozialer Interaktionsraum und Wissensraum fiir die interessierte
Bevolkerung und die Kunst. Dies wird durch das Speakers’ Forum und dessen
Diskursbildung gewéhrleistet. Die Messe unterstiitzt und kommuniziert insbe-
sondere seit dem Jahr 2018 unter der neuen Direktorin Jagdip Jagpal auch Kunst-
ereignisse, die vor und nach der Messe das Jahr tiber stattfinden: ,I'll be looking
to expand our programming in this area year-round, not only during the fair*
(Jagpal 2018, zitiert in MCH Group 2018a)

Die IAF bietet fur eine moglichst breite Bevolkerungsschicht in Delhi
einen Zugang zur lokalen Kunstwelt. Die Mittel, mit denen die IAF zum
Abbau der Berithrungsangste bei der Bevolkerung beitragt, sind niedrige Ein-
trittspreise, Weitlaufigkeit im dichten Delhi, d.h. ein 6ffentlicher Raum, der
Angebote zum Verweilen und Konsumieren bereithalt, und héufige positive
Berichterstattung in den Medien. Sie widmet sich der kiinstlerischen Bildung
von Kindern und Jugendlichen vor Ort und sammelt Biicher und Magazine, die
sich um zeitgendossische Kunst und Kultur aus Indien und Siidasien drehen. Als
lokale Kunstmesse mit Eventcharakter ist die IAF wie maf3geschneidert fiir die
indische obere Mittel- und Oberschicht, die ein soziales und kulturelles Ereig-
nis von internationalem Rang im eigenen Land ist, und deren Besuch ihnen das
Gefiihl von Zugehorigkeit zu einem neuen, translokalen Gesellschaftsbereich
verschafft.
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4.2 Die KMB in Kochi

Die Biennale in Kochi wirkt tatsdchlich irgendwie anders als die Sharjah Biennale
oder die Berlin Biennale. Warum, weif3 ich noch nicht. Nach zwei Tagen Aufenthalt
kann ich nur sagen: Sie wirkt als Ausstellungsort so organisch gewachsen, so mit

der Stadt verankert. Vielleicht nicht mit der lokalen Bevilkerung, sondern eher mit
dem Stadtbild. Kochi ist die Biennale. Sie ist prasent, wird prdsentiert. Sie beherrscht
den offentlichen Raum im Zentrum der Stadt, spricht zum Besucher, proklamiert die
Bedeutung von Kunst fiir jeden einzelnen. Und spricht jeden an, der sich angespro-
chen fiihlen méchte: Auf dem Wasser fahren traditionelle und moderne Boote, die den
Aufdruck ,It’s our Biennale® tragen. Ich fiihle mich als Besucherin angesprochen, ernst
genommen; bekomme eine Identifikationsfliche angeboten und das Gefiihl, dass ich
Teil einer neuen Bewegung, fast schon Ara bin. Liegt es daran, dass ich so nah dran bin
als ehemalige Kunstakteurin dieser Welt, als Forscherin, als jemand, der thematisch
irgendwie mit drin hingt und die Zusammenhdnge kennt und die Entwicklung schon
so lange mitverfolgt?

Nein, das habe nicht nur ich. Auch das Team hat das, auch noch am Ende der Laufzeit
strahlt es einen Kochi-Spirit aus, einen kiinstlerischen Aufbruch, ein Kollektivprojekt,
dass anerkannt wird. Auch die visualisierten Proteste gegen die Biennale, die ich an der
Uferpromenade entdecke, zeugten von einer Art von Aufgeregtheit seitens

zder lokalen Bevilkerung fiir die KMB, die ich aus irgendeinem Grund bemerkenswert
fand. Die Biennale, ihre Art, in Kochi eingebettet aber auch kritisiert zu werden,

wirkt tatsdchlich authentisch.

15. Mdrz 2015, Kochi, Memo aus dem Feld

Im Jahr 2010 griindeten zwei international und national bekannte Kiinstler aus
Kerala, Riyas Komu und Bose Krishnamachari, im Auftrag der Regierung Kera-
las die Kochi-Muziris Biennale (KMB). Es dauerte nur zwei Jahre, bis ein klei-
nes Team um Komu und Krishnamachari die erste Kunstbiennale in Indien mit
einem globalen Anspruch konzipierte.®* Sie wurde am 12.12.2012 in der Stadt
Kochi, Kerala, mit grofiem Erfolg erdffnet. Seitdem ist sie eine anerkannte Grofle
im Kunstfeld in Indien, zieht grofie mediale Aufmerksamkeit auf sich und gilt
schon jetzt als neuer Knotenpunkt im globalen Netzwerk der zeitgendssischen
Kunst.

Im folgenden Kapitel 4.2 wird die KMB als neuer Ort der Kunst in Kochi
vorgestellt und ihre Bedeutung als strukturgebender und strukturstidrkender
Knotenpunkt fiir das indische und das globale Kunstfeld beschrieben. Ich unter-
suche die KMB als neuen Ort der Diskursbildung zu zeitgendssischer Kunst in
und aus Indien, wobei ich besonders auf den Aspekt der Lokalisierungsstrategien
der KMB eingehe. Meine Analyse verlauft entlang zweier Teilfragen: 1. Welche

60 Ob die KMB tatsachlich als erste Biennale gelten kann, wird immer wieder hinter-
fragt. Grund dafiir ist die 1968 gegriindete India Triennale in Delhi, die von und an der
Lalit Kala Akademi organisiert und durchgefithrt wurde. Sie hatte dasselbe Format wie
eine Biennale, fand allerdings nur alle drei Jahre statt und dies auch sehr liickenhaft.

173



4 |IAF und KMB: Bildung von kulturellem und symbolischem Kapital

Bedeutung hat die KMB fiir die Stadt Kochi, die Nation Indien und die Region
Siidasien? 2. Welche Funktion hat sie fiir die Kunstwelt in Indien, die bisher vor
allem mit einer stark marktorientierten Kunstwelt im Feld der globalen Kunst
auftrat?

Wihrend die IAF dafiir Sorge tragt, dass die Kunstakteur*innen des indi-
schen Kunstfelds mit ihren Praktiken mit Fokus auf die kommerzielle Kunst-
vermittlung (inter-)national sichtbar und zugénglich sind, tritt bei der KMB die
inhaltliche Kunstvermittlung fiir das internationale und regionale Kunstfeld in
den Vordergrund. Zwar bildet die IAF mit ihrem Speakers’ Forum auch kulturel-
les Kapital, aber durch die besondere Stellung der Kunstbiennale im kiinstleri-
schen Feld wiegen die inhaltlichen Diskurse, die auf einer Messe behandelt wer-
den, weitaus weniger als die inhaltlichen Debatten, die auf einer Kunstbiennale
gefithrt werden — insbesondere wenn es sich wie hier um eine Biennale eines
ehemals kolonialisierten Landes handelt. Um diesem Fakt Rechnung zu tragen,
untersuche ich das kuratorische Konzept der KMB und die Inhalte, die sie mittels
ihrer unterschiedlichen Programme produziert.

4.2.1 Das Format Kunstbiennale im 21. Jahrhundert und ihre Funktion

Eine Kunstbiennale ist eine Groflausstellung zu zeitgenossischer Kunst, die
innerhalb einer Stadt meist iiber mehrere Ausstellungsorte verteilt ist. Sie fin-
det alle zwei Jahre zu einem Thema oder Diskurs statt, das ein*eine gew#hlte*r
Kurator*in fiir diese Biennale erarbeitet und kiinstlerisch umsetzt. Der*die
Kurator®in ladt die Kinstler*innen (meist zwischen 70 und 120) ein, sich in
ihren Werken mit dem gesetzten Thema auseinanderzusetzen, oder wéhlt
bereits existierende Kunstwerke fiir die Ausstellung aus. Kunstbiennalen sind
anerkannte Kunstereignisse, die zeitlich gebunden (vgl. Moeran & Pedersen
2011) stattfinden und mehrere Funktionen (vgl. ebd.: 7) fiir das (trans-)lokale
Kunstfeld besitzen. Ebenso wie eine Kunstmesse ist eine Kunstbiennale ein
intensiv besprochenes, gut beworbenes und nicht selten das meistbesuchte
Ereignis im Feld der zeitgendssischen Kunst. Im Gegensatz zur Messe, die
einen Marktplatzcharakter hat, gilt die Kunstbiennale als Leistungs- und Uber-
blicksschau fiir Kritiker*innen, Kurator*innen und Kiunstler*innen, als Indi-
kator fiur Globalisierung und Internationalisierung (Buchholz & Wuggenig
2012, Tang 2011, Bydler 2004, Drebber 2009, Buchholz 2016) und allgemein
als Transformationskraft des Kunstfelds. Ihre Verschiebung in den Globalen
Siiden bewirkte die Dezentrierung westlicher Kunstzentren im globalen Netz-
werk der Kunst (Marchart 2017, Scheps 1999) und riickte diejenigen Kunstzen-
tren in das Sichtfeld, die bislang aufgrund fehlender Strukturen und Zuginge
keine Aufmerksamkeit im globalen Kunstfeld erfahren hatten. Mit dem Begriff
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der ,Biennalisierung“* (Buchholz & Wuggenig 2012: 173) wird nicht nur die
stranskontinentale Verbreitung dieses Ausstellungstyps® (ebd.) beschrieben,
sondern auch die gestiegene Bedeutung des Kunstereignisses fiir das Feld der
Kunst im 21. Jahrhundert (Filipovic et al. 2010). Mosquera fithrt das, was die
zeitgendssische Biennale zu einem besonderen Ausstellungsformat macht, auf
die Havanna Biennale, die 1984 stattfand, zuruck:

(It] was not conceived as an exhibition but as an organism consisting of
shows, events, meetings, publications and outreach programmes. It assem-
bled a big main international exhibition, eleven thematic shows (...), ten indi-
vidual exhibitions (...), two international Conferences and eight international
Workshops. (Mosquera 2011a: 76)

Entgegen der gangigen Meinung, dass Catherine Davids documenta X aus dem
Jahr 1998, die ebenfalls zum Biennale-Format gehort, mit ihrem 100 Tage -
100 Gdste-Programm das Diskursive erstmalig in das Ausstellungsformat inte-
grierte, fithren Mosquera und daran anschlieffend auch Marchart den ,discur-
sive turn® (Ferguson & Hoegsberg 2010) im Themenfeld der Biennalisierung auf
eine Biennale der sogenannten Peripherie des globalen Kunstfelds zuriick. Nach
Marchart beginnt das neue Format der Biennale seit der Havanna Biennale 1989
in den ,Stadtraum auszugreifen, mit unterschiedlichen Veranstaltungsformaten
zu experimentieren und Moglichkeiten der Partizipation zu eréffnen® (Marchart
2017: 97). Anders als eine Kunstmesse ist die Biennale eine iiber einen linge-
ren Zeitraum angelegte Institution des Kunstfelds, die das Lokale, Nationale
und Translokale (vgl. Marchart 2017: 94) vermittelt. Biennalen seien ,,glokale’
Hegemoniemaschinen®, ein ,exemplarischer Fall von Glokalisierung® (Marchart
2017: 95), die nicht nur kulturelles und symbolisches Kapital bildeten und akku-
mulierten, sondern auch an der Konstruktion ,lokaler, nationaler und kontinen-
taler Identitat” (Marchart 2017: 94) beteiligt seien.

Das Aushandeln lokaler, nationaler und kontinentaler Identitaten und kul-
tureller Praktiken findet im Rahmen des Biennale-Formats im diskursiven Raum
statt, der diejenige Institution ist, die am meisten symbolisches Kapital bildet
(vgl. Tang 2011). Auch wenn es sich bei Biennalen um Grof3ausstellungen han-
delt, so tritt das blofle zur Schau stellen von Kunst immer o6fter in den Hinter-
grund:

61 Biennalisierung geht auf Nadarajan (2006) zuriick und beschreibt die globale Aus-
breitung von Biennalen und ihre Funktion, das ,Globale der zeitgendssischen Kunst aus-
zustellen und Globalitét in der Kunstwelt zu suggerieren.
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[T]he integration of a major international Conference into the Biennial’s
structure represents a decisive step towards conceiving of biennials as discur-
sive environments, in which the actual display of artworks is part of a much
broader project of research and knowledge production. (Weiss 2011: 14)

Neben ihrer bedeutenden diskursiven Funktion ist eine Biennale auch entschei-
dend fiir die Einbindung eines urbanen Kunstzentrums in das Netzwerk der
Kunst. Jede Biennale verschafft der Stadt, der Region oder dem Land, in der bzw.
dem sie sich befindet, neue Sichtbarkeit und Anerkennung, nicht nur im Feld
der Kunst, sondern auch dariiber hinaus im Rahmen des Stadte-Marketings. Die
Beschreibung der KMB als neuer Ort der Kreativindustrie macht diesen Aspekt
besonders deutlich:

The Kochi-Muziris Biennale (KMB) has become a major driver of art and cul-
ture in Kerala and India, built enduring infrastructure for culture, triggered
economic spin-offs in the tourism sector, spawned jobs, and bolstered Kochi’s
international reputation as a vibrant place for cultural pluralism and a des-
tination for new-age arts, says a report by professional services firm KPMG.
(...) In particular, Biennale 2016, which featured 97 artists from 31 countries,
gave an impetus to tourism. ,KMB 2016 can be termed as a crowd puller with
nearly 600,000 visitors arriving for the event, and around 62 per cent of the
international tourists were visiting Kerala for the first time’, the report noted.
(MDNICHE Media Consultants 2016: 0.S.)

Das Stadtbild und die Stadtgeschichte Kochis spielen fiir die KMB eine grofle
Rolle. Fiir sie ist Kochi weitaus mehr als nur eine Stadt, in der zeitgendssische
Kunst ausgestellt wird. Bydler (2004), Tang (2007, 2011) und D’Souza (2013) zeig-
ten, dass Biennale-Stadte auf mehreren Ebenen eine Funktion haben. Zum einen
sind sie Orte, die Raume fiir Kunst bieten. Dies sind oftmals Raume, die durch
Umnutzung einen besonderen Charme erhalten: Warenlager, Bunker, Kolonial-
gebéaude, Fabrikhallen, oder Krankenhauser. Zum anderen sind Biennale-Stédte
touristische Destinationen, die trotz ihrer guten Erreichbarkeit (zumindest
aus den westlichen Kunstzentren) oftmals als ungewo6hnlich oder unentdeckt
(zumindest fiir den Kunstbetrieb) beworben werden. Atmosphére und kulturelle
Identitét einer solchen Stadt werden in den Biennale-Broschiiren und Biennale-
Katalogen herausgestellt und geben dem Ausstellungsbetrieb eine besondere
Prominenz. Dieser ist oft deshalb so prisent, weil der Kontext einer Stadt, sei
es der soziale, politische, asthetische oder kulturelle, meist in das kuratorische
Konzept aufgenommen und reflektiert wird. Durch die Reflexion wird die Stadt
sowohl zur &sthetischen Rahmung der ausgestellten Kunstwerke als auch zum
inhaltlichen Referenzpunkt fiir das Kunstereignis. Damit kommt der Auswahl
der Stadt eine bedeutende Rolle zu, die an Strategien des City bzw. Destination
Brandings als Formen des Place Brandings (Anholt 2008) erinnern.
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Eine Biennale tragt stark dazu bei, die Stadt und das Land, in denen sie
stattfindet, hervorzuheben und den Austragungsort zu einem anerkannten
Kunstzentrum werden zu lassen (vgl. Bydler 2004). Besonders Schwellenlénder
brauchen eine substanzielle Institutionenstruktur, um mit Landern wie Grof3-
britannien, USA oder Frankreich mitzuhalten: ,Without significant presence on
the art market such countries are simply not partners in the game” (Bydler
2004: 154) Die KMB bildet mit ihren kinstlerischen und diskursiven Schwer-
punkten Knotenpunkte ihrer (trans-)lokalen Infrastruktur fiir zeitgendssische
Kunst. Die Funktion internationaler Biennalen ist es, Ereignisse darzustellen,
die der Kunstwelt ,eine Infrastruktur, einen Arbeitsmarkt und einen Treffpunkt®
(Bydler 2004: 153) geben. Biennalen sieht Bydler als abgegrenzte Einheiten regel-
mifBig stattfindender professioneller ,avant garde art worlds“ (Bydler 2004: 153).
Sie schreibt ihnen die Féahigkeit zu, Sichtbarkeit fiir das Gastgeberland einer
Biennale zu schaffen, den Tourismus anzukurbeln und lokale und auslandische
Kinstler*innen durch die Teilnahme an der Groflausstellung mit symbolischem
Kapital auszustatten.

Biennalen geben aufstrebenden Kunstwelten, die noch eine schwache ins-
titutionelle Infrastruktur haben, einen wichtigen Impuls, ihre Infrastruktur fiir
zeitgendssische Kunst zu stirken und auszubauen. Dies geschieht mafigeblich
iber den Arbeitsmarkt und den Treffpunkt, den eine Biennale fiir ein Kunst-
feld produziert (vgl. Bydler 2004: 153). Zeitgendssische Biennalen sind wichtige
strukturelle Knotenpunkte im globalen Netzwerk der zeitgendssischen Kunst, da
sie ebenso wie Kunstmessen Zugang und Partizipationsmoglichkeiten zu unter-
schiedlichen Akteur*innen und Institutionen eines Kunstfelds geben. Kunstbien-
nalen der Gegenwart sind laut Bydler vor allem dann immens bedeutsam, wenn
sie in einem Land ausgerichtet werden, in dem es nur eine schwache staatliche
Forderstruktur firr Kiinstler*innen und Kunstinstitutionen gibt: ,For where there
is weak state support for artists and institutions where the state budget does not
allow for a national art museum, a biennial may be the next best thing.“ (Bydler
2004: 157)

Die Thesen Bydlers zur Funktionsweise von Biennalen in strukturarmen
Regionen des zeitgenossischen Kunstfelds kénnen exemplarisch anhand der
KMB herausgearbeitet werden. Die KMB ist ebenso wie die IAF ein feldkonfi-
gurierendes Kunstereignis in Indien, das die translokale Infrastruktur in Indien
weiter ausbildet und bestarkt. Weiterhin kann gezeigt werden, dass mittels des
ganzjahrigen diskursiven Rahmenprogramms nicht nur kulturelles, sondern vor
allem symbolisches Kapital produziert wird. Tang sieht das symbolische Kapital
als Hauptprodukt einer Biennale, das insbesondere dazu verwendet wird, um die
Nation des Gastgeberlands als Tourismusziel zu bewerben: ,Biennales arise in
search of nationalist publicity and tourism, using the occasion of the Biennale to
lure visitors into the city (Tang 2011: 78)
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Mit dem raschen Erfolg der KMB umfasst die Kunstwelt in Indien nach der
IAF nun ein weiteres zentrales Kunstereignis. Dadurch, dass das Biennale-For-
mat den Diskurs im Programm verankert hat und damit insbesondere die (trans-)
lokale Bedeutung Kochis als neuen Ort der zeitgenossischen Kunst in Indien
in den Vordergrund riickt, hat sich die KMB in einen internationalen Biennale-
Diskurs®® integriert. Durch die Fokussierung auf die Vermittlung von Diskursen
und damit von Inhalten, Debatten und Theorien um die zeitgendssische Kunst
aus Indien und ihrer Verbindung mit der internationalen Kunstwelt, ist der KMB
ein hoher Grad an internationaler Offentlichkeit und Bedeutung zugekommen.
Die Anerkennung der KMB in und auflerhalb Indiens ist ein signifikanter Wen-
depunkt fiir die Kunstwelt in Indien.

4.2.2 Die Sehnsucht nach einer lokalen Biennale in Indien

Wihrend meines ersten Forschungsaufenthalts in Mumbai und Delhi im Jahr
2010 existierte die KMB nur als Konzept — gut behiitet in den Kopfen der Kiinst-
ler Krishnamachari und Komu. Obwohl viele der Kunstakteur*innen, mit denen
ich wiahrend der Feldforschung sprach, einer Biennale in Indien sehr positiv
gegeniiberstanden und es dazu seit mehreren Jahren einen Diskurs gab, waren
die ersten Reaktionen auf die Nachricht, dass im Dezember 2012 eine Biennale
in Kochi stattfinden sollte, sehr verhalten. Dies lag an den Geriichten iiber eine
Veruntreuung staatlicher Gelder, mit denen die Biennale gefordert werden sollte,
und an dem Zweifel am Bestand eines Biennale-Projektes, denn ein solches war
zuvor schon versucht worden, aber nie mit dem gewiinschten Effekt, ndmlich
weltweiter Aufmerksamkeit, Bedeutsamkeit und Bestand.

Zur gleichen Zeit, um 2010, entwickelte sich in Europa und in den USA ein
neuer, kritischer Diskurs zum Phanomen der Kunstbiennale und zu deren For-
mat im Zeitalter der Globalisierung. Als erste ihrer Art machte die umfassende
Publikation The Biennial Reader. An Anthology on Large-Scale Perennial Exhibi-
tion of Contemporary Art (Filipovic et al. 2010) eine gréBlere Offentlichkeit auf

62 Der internationale Biennale-Diskurs begann 2010 mit dem The Biennial Reader
(Filipovic et al. 2010) auch auflerhalb der Fachwelt sichtbar zu werden. Neuere wissen-
schaftliche Publikationen wie Biennials, Triennials, and Documenta: The Exhibitions that
Created Contemporary Art (2016) von Charles Green und Anthony Gardner fassen die
aktuellen Erkenntnisse zur Bedeutung des Phidnomens ,Biennalisierung® seit 1950 darin
unter geschichtlichen, kontextbezogenen sowie transkulturellen Aspekten zusammen
und legen so eine neue Perspektivierung zur Historisierung und den transkulturellen und
translokalen Verzahnungen der Uberblicksschauen als zeitgendssisches, globales Kunst-
format, das eine neue Infrastruktur des globalen Kunstfelds produziert.
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den sich formierenden Diskurs aufmerksam. Interessanterweise entstand sie
jedoch nicht aufgrund einer Auseinandersetzung mit der weltweiten Verbrei-
tung des Biennale-Formats im globalen Kunstfeld, sondern aus dem konkreten
Arbeitsauftrag der Regierung der norwegischen Stadt Bergen fiir deren Kunst-
halle, eine eigene Biennale ins Leben zu rufen. Anstatt dies sogleich zu tun, ver-
anstaltete die Kunsthalle Bergen im Herbst 2009 eine internationale Konferenz
mit dem Titel To biennial or not to biennial? Die Teilnehmer*innen beschrieben,
diskutierten und hinterfragten kritisch die Ebenen, Funktionen, Politiken und
Asthetiken gingiger Biennale-Formate. Es entstand ein umfassender und kri-
tischer Einblick in die gesellschaftlichen, politischen, diskursiven und &sthe-
tischen Ebenen einer Kunstbiennale, zudem legten die Teilnehmer*innen den
Grundstein fiir den Diskurs tiber das neue und méachtig gewordene Ausstel-
lungsformat. Dieser Diskurs tragt nicht nur dem hohen Stellenwert Rechnung,
den eine Biennale in der globalen Kunstwelt hat, sondern verweist gleichzeitig
auf die mit ihr einhergehende Verantwortung und Herausforderung, die ent-
steht, wenn eine Stadt eine Biennale ausrichtet. Dass in The Biennial Reader
auch Biennalen nichtwestlicher Kunstzentren beriicksichtigt und ausfiihrlich
besprochen werden, muss hervorgehoben werden, da sie dem Diskurs eine
globale Denkrichtung geben, indem sie Kunstakteur*innen aus dem Globalen
Siiden zu Wort kommen lassen.

Wie bedeutsam eine Kunstbiennale im 21. Jahrhundert fiir Kunstzentren im
Globalen Stden ist, zeigen meine Beobachtungen und Interviewauswertungen
zum Thema ,Biennale und Indien®. Dieses Thema begleitet mich seit meinen ersten
Begegnungen mit indischen Akteur*innen der Kunstwelt, zu einem Zeitpunkt, als
es noch keine horbare Diskussion um Biennalen des Widerstands gab. Als Bodhi
Art im Kontext der weltweiten Finanzkrise 2009 ihre Tatigkeiten in Berlin, Mum-
bai, Delhi, Singapur und New York einstellte, fiel eine*r der anvisierten Haupt-
sponsor“innen fiir die Teilnahme Indiens an der 54. Venedig Biennale im Jahr 2011
aus. Viele reagierten enttauscht auf die Nachricht, dass Bodhi Art als Geldgeberin
nicht mehr zur Verfiigung stand. Vor dem Hintergrund, dass Indien zuletzt 1954
mit einem Pavillon an der Venedig Biennale teilgenommen hatte, war der Weg-
fall zuvor zugesicherten Geldes zermiirbend, zumal die kuratorische Planung mit
der Wahl des Kurators, Ranjit Hoskoté, bereits begonnen hatte (vgl. BANDRALF
2010: [00:22:01-6]). Viele Akteur*innen wussten, wie wenig aussichtsreich das
Bestreben Indiens danach war, an Biennalen teilzunehmen oder gar eine eigene
international ausgerichtete Ausstellung auszurichten, die alle zwei bis drei Jahre

63 Manuela Ciotti hélt die erste Teilnahme Indiens an der Venedig Biennale im Jahr 2011
fir einen Mythos und entwirft mit ihrer Studie (Ciotti 2021) eine Gegenerzéhlung, die
Indiens erste Teilnahme bereits auf 1954 datiert und die sich bis 1982 fortsetzte.
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als Katalysator der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien und mit weltweiter Auf-
merksamkeit stattfinden konnte — nicht nur mit staatlichen Mitteln. Ein Blick in
die Literatur zeigt, wie schwer sich ein Biennale-Projekt in und fiir Indien formie-
ren ldsst, das im internationalen Ausstellungs- bzw. Biennale-Circuit nicht nur
bestehen, sondern ihn auch mitgestalten kann. D’Souza fasst dies so zusammen:

When the Kochi-Muziris Biennale is written about, it is often compared to
the Nehru government’s failed attempt at a biennale-type event modeled on
the then successes of the Sao Paulo, Venice, and Paris biennales. Nehru’s Tri-
ennale-India was launched in 1968 as an initiative sponsored by the Indian
Ministry of Cultures, through the Lalit Kala Akademi, with a progressive and
international outlook. It was felt, at that time, that “the impact of the style of
European modernism was intensified by the belief that its internationalism
suited the experience of modernity and would further the modernization of
public spaces and cultural life”. (Chaudhuri 2010: 942) The Triennale-India
promised an alternative expression of India’s modernization project, with
early editions bringing key international experimental and conceptual artists
to India. Criticism both internal and external (John Berger sent a letter to
the Akademi in 1968 advising they overthrow the hegemony of Europe and
North America by rejecting this international event), and ensuing political
pressure to support indigenous and traditional arts, forced the Akademi into
becoming less experimental, leading to more parochial events and a loss of
initial purpose.

This failure due to too much state control of cultural development was
replicated in subsequent failed attempts in developing a new biennale format
for India centered in Delhi and led by Geeta Kapur. The fruition of the idea of
a biennale that was not only a national event but an international one, though
predominantly for Indian artists, has finally managed to be realized in Kochi.
(D’Souza 2013: 300f)

Nicht nur problematisierten die Akteur*innen, dass sich die lokale Kunstwelt
bis zur erfolgreichen Ausrichtung der KMB schwer damit tat, in der globalen
Kunstwelt iber eine eigene funktionierende und offentlichkeitswirksame Bien-
nale ihren Platz zu finden. Auch dass die indische Kunstwelt vor allem im nicht-
kommerziellen Bereich keine institutionalisierte Infrastruktur fiir zeitgenossi-
sche Kunst besaf, sahen sie fiir die Weiterentwicklung und Starkung Indiens
als Ort fiir zeitgenossische Kunst als schwierig an. Mehr als einmal merkten
sie an, dass es in Indien an der Ausrichtung einer eigenen Biennale fehle (vgl.
Audiotranskript, BERTA 2010: 4). Damit zeigten sie einerseits ihr Befremden dar-
iiber, dass diese Leerstelle im Vergleich zu anderen Kunstnationen immer noch
besteht, und zum anderen ihre Ungeduld, was die Etablierung einer eigenen
Biennale angeht. Die anhaltende Relevanz des Themas ,Biennale und Indien®
sowie die hiufigen Verweise der befragten Kunstakteur*innen darauf, dass die
Kunstwelt in Indien eine eigene Biennale brauche, zeigen, wie hoch angesehen
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das Ausstellungsformat Biennale als ein Kunstereignis ist, das ein Kunstzentrum
nach innen und auflen aufwertet.

Die Auswertung der Interviews zur Bedeutung der Biennale fiir die Kons-
titution der Kunstwelt in Indien veranschaulicht, dass auch die Galerist*innen,
Kurator*innen, Kunstler'innen und Kritiker*innen jenseits des Marktes fiir
Kunst aus Indien mittels einer internationalen Biennale wahrgenommen und
anerkannt werden wollen.

Wie in Kapitel 4.1 gezeigt wurde, entstand mit der IAF ein neuer kommer-
zieller Knotenpunkt in und fir Indien im globalen Netz der zeitgendssischen
Kunst. Die IAF stirkte den Markt fiir moderne und zeitgenossische Kunst aus
Indien, indem sie neue Spieler*innen ins globale Kunstfeld einbrachte. Aber
die Versuche der IAF-Verantwortlichen, den Marktcharakter der Kunstmesse
durch die Implementierung von Theorie und Diskursen marktrelevanter Themen
abzuschwichen, kénnen dem von den Kunstakteur*innen geduflerten Verlan-
gen nach einem nichtkommerziellen Kunstereignis nicht entgegenwirken: Die
Interviews zeigen sogar, dass der Wunsch nach einer eigenen Kunstbiennale mit
dem Hype um den indischen Kunstmarkt ab 2000 immer gréfler wurde. Dabei
sehnten sich die Akteur*innen nicht nur nach globaler Anerkennung der Kiinst-
ler*innen aus Indien und deren Kunstpraktiken — fernab des Kunstmarktes. Sie
beklagten zudem die Abwesenheit lokaler Institutionen, die dem Markt Einhalt
gebieten und ihn regulieren kénnten.

Es verwundert nicht, dass fiir die Akteur*innen sowohl die Teilnahme Indi-
ens an einer renommierten Biennale im internationalen Ausland als auch die
Ausrichtung einer international anerkannten Biennale in Indien immer wieder
Thema sind. Hier duflert sich ihr Wunsch nach einer eigenen Kunstkultur, nach
einer anerkannten Kunstwelt mit globalen Anschlussstellen in Indien. An des-
sen Erfillung scheiterte die India-Triennale, dies wird seit Beginn des 21. Jahr-
hunderts immer deutlicher. Seit ihrer Griindung 1968 versuchten die Verant-
wortlichen immer wieder, ein Kunstereignis zu etablieren, fiir das die indische
Kunstwelt im In- und Ausland Anerkennung erhalt, fiir ihre kiinstlerische Aus-
richtung und die Wissensproduktion. Daher war die Freude grof, als Indien 2011
mit einem nationalen Pavillon an der 54. Venedig-Biennale teilnahm. Ausrichter
war die Lalit Kala Akademi in Delhi, die auch die India-Triennale organisiert und
prasentiert. Kurator des Pavillons war Ranjit Hoskoté, die ausgestellten Kinst-
ler*innen waren Zarina Hashmi, Gigi Scaria, Praneet Soi, The Desire Machine
Collective. Die Ausstellung

provides an opportunity to stretch the idea of India. This pavilion will
approach that idea through the tropes of transcultural practice, migration and
cross-pollination. Indeed, this pavilion is intended to serve as a laboratory in
which we will test out certain key propositions concerning the contemporary
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Indian art scene. Through it, we could view India as a conceptual entity that
is not only territorially based, but is also extensive in a global space of the
imagination.

Hoskote’s aim, in making his selection of artists, is to represent a set of
conceptually rigorous and aesthetically rich artistic practices that are staged
in parallel to the art market. Furthermore, these have not already been valor-
ized by the gallery system and the auction-house circuit.

The Indian manifestation will also focus on artistic positions that empha-
size the cross-cultural nature of contemporary artistic production: some of
the most significant art that is being created today draws on a diversity of
locations, and different economies of image-making and varied cultural his-
tories. (Universes in Universes 2011: 0.S.)

Dass es sich — entgegen der gingigen Meinung — nicht um die erste Teilnahme
Indiens an der Venedig Biennale handelte, zeigt Ciotti: Indien war bereits 1954
Teil des offiziellen Programms der Venedig-Biennale (vgl. Ciotti 2021). Sie erklart
die anschlieBende Abwesenheit Indiens an der Venedig-Biennale mit einer kul-
tur-politischen Orientierung Indiens an den ehemals kommunistischen, osteuro-
paischen Landern und generell am Globalen Stiden. Denn hier kann Ciotti durch-
aus Teilnahmen an kulturellen, institutionalisierten und staatlich unterstitzten
Ereignissen in Sao Paulo, Peking oder Mauritius erkennen (vgl. Ciotti 2021). Dass
2012, nur ein Jahr nach der Teilnahme Indiens an der Venedig-Biennale 2011,
eine eigene ,indische Biennale® in Kochi ausgerichtet wurde, erfiillte die Kunst-
welt in Indien mit Stolz, zumal sich im Lauf der ersten KMB bereits abzeichnete,
dass die KMB vom internationalen Kunstfeld nicht nur als eine weitere Biennale
auf der globalen Kunstkarte gesehen wurde, sondern eine durchaus bedeuten-
dere Rolle einnehmen wiirde. Mit dieser Rolle schaffte es die KMB, sich in die
aktuelle Debatte um zeitgendssische Biennalen einzuschreiben — wie spater in
diesem Kapitel gezeigt wird.

Der kosmopolitische Kontext Kochis

Am 12.12.2012 er6ffnete das Biennale-Team um die Direktoren Komu und Krish-
namachari zusammen mit der Regierung in Kerala sehr feierlich die erste KMB.
Dies fand auf dem Areal des Aspinwall House statt, das bis heute Hauptaus-
stellungsort der Biennale ist. Die Eroffnungszeremonie erstreckte sich iiber eine
Woche und wurde mit dem in Kerala typischen Orchesterspiel Panchavadyam
begonnen, gefolgt von einer Rede des damaligen Ministerprasidenten Keralas,
Oommen Chandy, und traditionellen Darbietungen von Musik und Tanz.

80 Kiinstler*innen aus 24 Landern stellten ihre meist neugeschaffenen In-situ-
Arbeiten an den unterschiedlichen Schauplatzen der Biennale aus. In Kollaboration
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mit der Biennial Foundation® veranstaltete die KMB in ihrer ersten Ausgabe ein
Symposium zu ,emerging platforms for contemporary art in India“ (PR-Material
zur Eroffnungswoche der KMB), das namhafte Theoretiker*innen aus Indien als
Vortragende einlud: Geeta Kapur, Sarat Maharaj, Ranjit Hoskoté, Gayatri Sinha,
Pooja Sood und Nancy Adajania. Bereits bei der ersten KMB 2012 existierte die
Programmsektion Let’s Talk, eine Plattform, die angelegt war, Formate wie Gespra-
che, Prasentationen, Performances, Konversationen und Paneldiskussionen zu und
mit Kiinstler*innen, Akademiker*innen, Kritiker*innen und Kurator*innen der
zeitgenossischen Kunstwelt abzuhalten. Weiterhin gab es die grofie, vom interna-
tional anerkannten Kurator Alfons Hug kuratierte Ausstellung The BRICS Project
zu Kiinstler*innen aus Brasilien, Russland, Indien, China, Siidafrika und Deutsch-
land sowie eine Auswahl internationaler Filme, die von Adoor Gopalakrishnan
vorgenommen wurde und die als spezieller Programmpunkt kommuniziert wurde.

Die Stadt Kochi ist der lokale Kontext der KMB, den das KMB-Team nicht nur
fur die erste KMB, sondern fiir alle folgenden Biennale-Ausstellungen als beson-
ders bedeutsam hervorhob. Kochi ist eine pittoreske und architektonisch aufler-
gewohnliche Hafenstadt, die aus mehreren Inseln und Halbinseln besteht und im
Siiden Indiens, im Bundesstaat Kerala, liegt. Sie ist mit 600.000 Einwohner*innen
die zweitgrofite Stadt Keralas und gilt als Paradebeispiel fiir eine Hafenstadt, deren
Kosmopolitismus von den Anféngen des globalen Handels im 15. Jahrhundert bis
in die Gegenwart strahlt. Besonders die nordlichste Spitze Kochis, Fort Kochi,
beherbergt viele Ausstellungsorte der Biennale. Dies ist nicht verwunderlich, da
dort eine Mischung aus chinesischen, arabischen, jiidischen, portugiesischen und
britischen Bauwerken zu finden ist. Hier ist der jahrhundertealte Geist Kochis als
globalem Handelshafen und Ort unterschiedlicher Kolonialméchte wie Portugal,
Holland und Grof3britannien bis heute erlebbar. Seit Ende des 15. Jahrhunderts ist
Kochi einer der wichtigsten Hafen der indischen Westkiiste. Er galt als Zentrum
des globalen Gewiirzhandels mit China und dem Nahen Osten. Auch heute noch
wird am Hafen Handel betrieben, gut erkennbar an den grofien Containerschiffen,
die wie in alten Zeiten ihre Waren iiber den Seeweg vertreiben. Der Blick auf den
Hafen von Kochi tragt entscheidend dazu bei, dass auch vom Wasser das kosmo-
politische Flair der Stadt erlebbar ist. Die KMB macht sich diesen Ort als Kno-
tenpunkt der Schifffahrt an der siidindischen Kiiste und die daraus resultierende
Weltoffenheit zunutze. Sie erreichte dies von Anfang an, indem sie das kuratori-
sche Konzept in der ersten KMB auf das dezidiert kosmopolitische Kochi zuschnitt.

64 ,Biennial Foundation is an independent non-profit organization founded in the Neth-
erlands (2009) to create a spirit of solidarity among biennials worldwide, and to facilitate a
diversity of platforms for the exchange of information and expertise.“ (Art and Education:

0.]J.)
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Dies wurde im einfithrenden Katalogtext von der Kunsthistorikerin Geeta Kapur
so stark untermauert und war in den speziell fiir Kochi hergestellten Kunstwerken
so intensiv enthalten, dass das Kosmopolitische im Kontext der KMB zu einem fest
verankerten Konzept wurde. Alle nachfolgenden kuratorischen Themen basierten
auf dieser Zuschreibung und vertieften sie in unterschiedliche Richtungen.

Im Gegensatz zur IAF, die den internationalen Kunstmarkt in Delhi ins Zen-
trum des Kunstfelds in Indien riickt, steht in Kochi nicht mehr der kommerzielle
Aspekt der Kunstvermittlung im Vordergrund. Die KMB ist fiir das (trans-)lokale
Kunstfeld in Indien das erste zeitgenossische Kunstereignis, das zeitgenossische
Kunst fernab der Marktstrukturen in den Mittelpunkt stellt. Die Biennale in
Kochi hat die Funktion einer Uberblicks- und Leistungsschau der Kiinstler*in-
nen Indiens und der Region Siidasiens, die neben mehr und weniger bekann-
ten Kiinstler*innen des globalen Kunstfelds prasentiert werden, deren Arbeiten
durch historische Verbindungen einen Bezug zu Kochi als kosmopolitischer Stadt
und Denkraum darstellen. Nicht nur fiir die zeitgendssischen Kunstakteur*innen
in Indien ist damit ein Begegnungs- und Interaktionsraum geschaffen, der seinem
Format nach fiir die inhaltliche Kunstvermittlung steht. Auch Kurator*innen, Kri-
tiker*innen und Kiinstler*innen, die nicht aus Indien stammen, haben mit der
KMB erstmalig aufgrund der wenigen Institutionen fir zeitgenossische Kunst die
Chance, sich einen Uberblick iiber das zu verschaffen, was derzeit die Werte und
Trends des zeitgenossischen Kunstfelds fernab des Kunstmarkts ausmacht.

Die Nennung der antiken Hafenstadt Muziris im Namen der Biennale inten-
siviert den Eindruck des Anspruches des KMB-Teams, durch zeitgendssische
Kunst ein kulturelles Zentrum in Indien im Geist der Geschichte zu schaffen.
Muziris war ebenso wie das heutige Kochi ein belebter, weltoffener und kosmo-
politischer Ort, der durch den globalen Handel mit Pfeffer und Edelsteinen ent-
standen war. Die Stadt soll circa 38 km vom heutigen Kochi entfernt gelegen und
Mitte des 14. Jahrhunderts bei einer Flutkatastrophe zerstort worden sein. Die
Flut soll die geologischen Voraussetzungen fiir den heutigen Hafen von Kochi
geformt haben. Nach dem Untergang Muziris erblithte Kochi zum Handelszent-
rum. Im Rahmen eines indienweiten Heritage-Projekts beschloss die Regierung in
Kerala 2008, das Muziris-Heritage-Projekt ins Leben zu rufen. Es hatte zum Ziel,
Muziris wieder auszugraben und die Kultur der Stadt zum Vorschein zu bringen.

4.2.3 Positionierung und Zuschreibungen der KMB

Wie positioniert sich eine neue Biennale im 21. Jahrhundert, die nicht nur lang-
erwartet war, sondern in die Hoffnung gesetzt wurde, lokal zu bestehen und
global Anerkennung und Erfolg zu haben? In einer ihrer ersten Publikationen
prasentierte das Grindungsteam die KMB als ,India’s largest contemporary
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art event” mit dem Ziel, ,[to] transform Kochi into a cultural and artistic hub“
(KMB 2012b: 0.S.). Die Griindungsmitglieder sahen sich als Gastgeber fiir zeit-
genossische Kunst und Kunstpraktiken aus aller Welt und waren tberzeugt,
dass die KMB in den kommenden Jahren zu einer dauerhaften Plattform wer-
den wirde, ,which will (...) become one of India’s primary artistic and cultural
contributions to society“ (ebd.). Strategisch gut durchdachte Formulierungen
wie diese setzte die KMB immer wieder ein, um ihr Profil und ihre Ziele zu
kommunizieren.

Die erste KMB im Jahr 2012 umfasste 80 Kiinstler*innen, wovon die Halfte
aus dem Ausland kam. Thre Kunstwerke waren an den finf offiziellen Aus-
stellungsorten in Fort Kochi und Mattanchery zu sehen. Sie gehorten zu den
Genres ,Skulptur®, ,Gemailde, ,Multimedia-Installation®, ,Film“ und ,Per-
formancekunst®. In ihrer dreimonatigen Laufzeit kamen nach Angaben des
Grindungsteams circa 400.000 Besucher*innen. Die Medienresonanz war
national und global tiberwiegend positiv: Auch wenn die anfianglichen logis-
tischen Schwierigkeiten beméngelt wurden, wurde die KMB als grofler Erfolg
anerkannt.

Die Griinder, Komu und Krishnamachari, kuratierten die erste KMB-Aus-
stellung selbst. In ithrem Ausstellungskonzept legten sie dar, wie sie die erste
KMB ortlich kontextualisierten und welche Ziele sie ihr setzten. Ihre Vision war
so offen formuliert, dass ihr Ausstellungskonzept tatsdchlich weniger an ein
kuratorisches Konzept erinnerte, sondern an einen konzeptuellen und kontextu-
ellen Grundstein fiir diese und alle kommenden Ausstellungen:

Through the celebration of contemporary art from around the world, the
Kochi-Muziris Biennale seeks to invoke the historic cosmopolitan legacy of
the modern metropolis of Kochi, and its mythical predecessor, the ancient
port of Muziris. (Kochi Biennale Foundation 2012: 3)

Die Stadt Kochi wird als Ort aufgefasst, an dem zeitgendssische Kunst aus allen
Teilen der Welt zur Schau gestellt und zelebriert werden kann. In ihrem ersten
kuratorischen Statement zur thematischen Ausrichtung der KMB, das Komu und
Krishnamachari im Ausstellungskatalog gaben, verdichtet sich der Eindruck,
dass die KMB sich daran ausrichtet und beteiligt sein will, die kulturelle Globali-
sierungsgeschichte multivokal und multilokal neu zu schreiben, wobei die Stadt
Kochi die Rolle der Tragerin und der Bewahrerin spielen soll:

We propose to make Kochi the repository of emerging ideas and ideologies,
an occasion to explore a mechanism to process, reflect and rewrite history,
different histories, local, individual and collective that would confluence at
Kochi. The Kochi-Muziris Biennale proposes to open a new discourse, one
that will explore a new, hitherto unknown language of narration. (Komu &
Krishnamachari 2012: 2)
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Die Passage zeigt weiterhin, wie stark das Diskursive in der KMB verankert ist.
Dies verhalt sich stimmig zur Funktion der Biennale im 21. Jahrhundert, zur
Vorstellung, dass das Ausstellungsformat eine ,discursive environment® (Weiss
2011: 14) ist, also ein Diskursraum, in dem die aktuellen Themen des globalen
Kunstfelds verhandelt werden. Die KMB fordert die teilnehmenden Kiinstler*in-
nen konkret zur Diskursbildung, zu einem Dialog zwischen lokalen und globalen
Realitdten auf, ,to prompt a discourse on immediate and local realities against
a global canvas. A discourse that opens a new art route, bringing new people and
new ideas from all over India and the world to Kochi“ (KMB 2012b: 0.S.). Hier
wird deutlich, dass sich die KMB als Raum fiir Diskurse prisentiert, in dem ein
neues Narrativ fiir die Funktion und Bedeutung der zeitgendssischen Kunst fiir
Indien entwickelt werden kann:

Kochi-Muziris Biennale will be India’s largest contemporary art event and
will transform Kochi into a cultural and artistic hub. This landmark event will
create a vibrant space and an enduring platform which will, in years to come,
become one of India’s primary artistic and cultural contributions to society.
Central to Kochi-Muziris Biennale’s purpose is the custodianship of a sustai-
nable platform for contemporary art in India. (KMB 2012b: 0.S.)

Das Narrativ, das die KMB seit der ersten Biennale umgibt, mutet zunéchst spezi-
ell an, da es das Unfertige, das Nonkonforme und das Authentische des Ausstel-
lungsformates betont. Diese Zuschreibungen der KMB entstanden gleich mit der
Eroffnung 2012: Besucher*innen und Kinstler*innen standen einer zumindest
fur westliche Biennale-Verhéltnisse ungewohnt unfertigen Ausstellung gegen-
iiber. In Gespréchen schilderten diese, dass auf der ersten KMB die eingefiithrten
Kunstwerke fehlten, weil sie beim indischen Zoll hiangen geblieben waren, dass
Arbeiten nur halb aufgebaut gewesen seien und es an dem Equipment gefehlt
habe, um Kunstwerke im Raum zu positionieren und zu installieren. Interessan-
terweise diente dieser unfertige Zustand auslandischen Kunst- und Medienak-
teur*innen nicht dazu, die neue KMB zu kritisieren, sondern dazu, ein neues Nar-
rativ iiber den Kochi-Spirit aufzubauen, der der KMB innewohne. Im Gegensatz
dazu betrachteten die Kunstakteur*innen, die ich in Mumbai, Delhi und Kochi im
Gesprach dazu befragte, das ,unfertige Ausstellen” mit Augenzwinkern als sehr
sindisch®, im Sinne von ,unorganisiert®.

,Biennale under construction

Uber die erste Biennale in Kochi gab es viele euphorische Medienberichte, sogar
bereits, als sie noch nicht eroffnet war: 45 Places to Go in 2012 (New York Times),
13 Cultural Events To Be Seen At In 2012 (Forbes), Biennale will propel Kochi onto
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the cultural map of the world (The Hindu), Biennale will be beneficial! (Times
of India). Es wurde tiberwiegend positiv {iber sie geschrieben, ihr unfertiger
Zustand zum Zeitpunkt der Eréffnung wurde dennoch stets erwihnt. Aus der
Mischung aus positiven Berichten und den teils chaotischen Zustanden, die kurz
vor der Eréffnung vor Ort herrschten, entstand der zuvor erwéhnte ,,Kochi-Spi-
rit*, den der folgende Auszug aus einem journalistischen Text spiegelt:

Drauflen geht die Sonne unter, drinnen bekommt Ernesto Neto eine Krise.
Der Brasilianer steht auf einer Klappleiter und versucht, die losen Faden sei-
ner Stoffskulptur mit einem Holzbalken zu verknoten. Das gelingt ihm nur
unter Schwierigkeiten, weil es auf dem Dachboden des alten Kokosfaser-
Lagerhauses von Minute zu Minute dunkler wird. Etwas hilflos aktiviert der
indische Assistent des Kiinstlers die Taschenlampen-Funktion seines Smart-
phones und funzelt in Richtung Gebalk.

Prima fiir Neto wire es, wenn er in diesem Moment einem Kurator die
Schuld fiir die Misere geben kénnte. Doch leider haben die Organisatoren
bei der ersten indischen Biennale den Kiinstlern neben allen denkbaren Frei-
heiten auch ein unerhértes Mafl an Eigenverantwortung tibertragen. Und so
muss sich Neto jetzt dringend ein paar verniinftige Scheinwerfer besorgen.
Oder das Vernissagenpublikum wird morgen Mittag nur ein paar schlaffe
Stofflappen zu sehen bekommen.

Die Stadt Kochi, im siidindischen Bundesstaat Kerala gelegen, ist keine
klassische Kulturmetropole, sondern ein eher kleinstddtisch anmutendes
Tourismusziel inmitten eines urbanen Ballungsgebietes, in dem 2,1 Millio-
nen Menschen leben. Und vielleicht ist es diese relative Randlage im globalen
Kunstbetrieb, die bei der ersten Kochi-Muziris-Biennale den kuratorischen
Griff etwas lockerer sitzen lasst als gewohnt.

Man kann das durchaus als Gewinn begreifen. Zumindest, wenn man
erlebt hat, wie in Berlin und anderswo das Format der Biennale in keimfreien
Theoriegebauden totgepflegt wird. Kunst dient dort oft nur noch zur Illustra-
tion kuratorischer Gesten. (Ackermann 2013: 0.S.)

Aus dem Zitat l4sst sich ableiten, wie dank mangelnder Infrastruktur Kunst wie-
der mehr Bodenhaftung und mehr Miindigkeit bekommt. Die Kunstwerke befin-
den sich in Ausstellungsraumen, die das Gegenteil von steril oder funktional
sind. Sie sind oft so lose im Raum platziert, dass sie weniger als die Visualisie-
rung der Ideen von Kurator*innen erscheinen, sondern einen eigenen Kontext
zu dem Kontext herstellen, in den sie physisch verortet wurden. Dass die Kunst
scheinbar improvisiert und nicht ausschlief§lich im White-Cube-Format insze-
niert wurde, fiihrte dazu, dass die KMB als junge Biennale mit ,DIY ethos® (Art
Radar Journal 2013: 0.S.) und als ,biennale under construction® (Hoskoté 2013)
bezeichnet wurde:

The Kochi-Muziris Biennale has not already taken shape. It is under construc-
tion. International biennale folklore is full of stories of paint still wet at the
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opening, videos not yet running, photographs still wrapped and technicians
fiddling with projectors as the first visitors stream in. But Kochi-Muziris has
turned the ‘biennale under construction’ into an existential condition. It is a
heroic effort that deserves our support. (Hoskoté, zitiert in Art Radar Journal
2013: 0.S.)

Ranjit Hoskoté, der neben Geeta Kapur Indiens bekanntester Kulturtheoretiker
im Bereich der zeitgendssischen Kunst ist, stellt hier das Prozesshafte einer Bien-
nale-Positionierung heraus, das mit der Grindung eines solch groflen Ausstel-
lungsformats stets einhergeht. Er schreibt der KMB allerdings dariiber hinaus die
Rolle des Neuaufbaus des Biennale-Formats zu. Darunter ist nicht nur die Etab-
lierung eines neuen Kunstereignisses in Kochi zu verstehen. Hoskoté geht mei-
nes Erachtens noch einen entscheidenden Schritt weiter: Mit ,Kochi-Muziris has
turned the ‘biennale under construction’ into an existential condition® dekons-
truiert er die Vorstellung des bis dato giangigen, westlichen Biennale-Formats.
Dass die KMB als ein auf der globalen Landkarte der Kunst auftauchendes Ereig-
nis offen und selbstbewusst mit Makeln in der Logistik und Installationspraxis
umgeht, dass ein renommierter, kritischer Kulturtheoretiker wie Hoskoté sie
positiv aufnimmt und als zukunftsweisend betrachtet, initiierte ein neues Nar-
rativ zur KMB und zu dem Kochi-Spirit; seitdem wird Unfertigkeit bzw. ,under
construction® als authentische Inszenierung eines neuen Biennale-Formats aus-
gelegt und als Besonderheit (und nicht als Schwiche) des Biennale-Formats im
Globalen Stiden gesehen.

LArtist-led Biennale“

Ein weiterer Teil des Narrativs ist die Rolle der Kunstwerke auf der Biennale.
In Gespriachen mit Kunstakteur*innen wurde immer wieder hervorgehoben,
dass sich zeitgendssische Kunst auf der KMB weder Kurator*innen noch dem
Format einer Biennale unterordnen muss. Als Erklarung wurde oftmals dar-
auf verwiesen, dass die KMB eine Biennale von Kiinstler*innen fir Kinst-
ler*innen sei. Es scheint in kiirzester Zeit Ubereinstimmung unter den Kunst-
akteur*innen in Indien gegeben zu haben, dass die Kunstwerke auf der KMB
eine Freiheit geniefen, die sie auf anderen Biennalen nicht hitten, da sie dort
dem kuratorischen Thema untergeordnet wiirden.®® Namhafte Kurator*innen

65 Manche meiner Gesprachspartner*innen fithren die Freiheiten fiir die Kunstwerke
jedoch auch den losen kuratorischen Konzepten zu. Kritische Stimmen behaupten gar,
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und Kulturtheoretiker*innen®® des globalen Kunstbetriebs wie beispielsweise
Okwui Enwezor werten die KMB zur emanzipatorischen Biennale auf und
deklarieren sie als Ort der Differenz im globalen Kunstfeld - Zuschreibungen,
die im Kontext der kulturellen Homogenisierung durch Globalisierung viel
symbolisches Kapital mit sich bringen. Auch wenn die zweite und dritte KMB
in den Jahren 2014 und 2016 etwas von ihrem Under-Construction-Status ver-
loren hatten, zieht sich das dekonstruierende Narrativ, das die KMB als neues
Ausstellungsformat aus der sogenannten Peripherie des globalen Kunstfelds
heraus konstruiert, weiterhin durch die Berichterstattung und die Literatur
iiber die KMB. In der aktuellsten Forschung zur KMB wird sogar gefragt, ob sie
als Ort gesehen werden konne, an dem ,difference and resistance to the forces
of globalization® (D’Souza & Manghani 2016a: 11) ausgetragen werden und
diese somit zukiinftig als alternative, der Globalisierung trotzende Kunstarena
dienen konne.

Mit der zweiten KMB verfestigte sich der Ruf einer sehenswerten und posi-
tiv anderen Biennale im globalen Kunstfeld. Die zweite KMB zihlte 94 Kiinst-
ler*innen aus 30 verschiedenen Landern. Knapp die Halfte von ihnen lebte und
arbeitete in Indien. Die Zahl der Ausstellungsorte, die das Hauptprogramm
zeigten, erhohte sich von fiinf auf acht. Obwohl mehr Kiinstler*innen vertreten
waren, wurde in personlichen Gesprachen mit Kunstakteur*innen von weitaus
weniger Schwierigkeiten bei Logistik und Aufbau berichtet. Aber auch wenn
diese KMB sehr viel organisierter und regelkonformer ablief, schwichte dies ihr
bereits mit der ersten Ausgabe festgeschriebenes, nonkonformes Biennale-Nar-
rativ nicht in seiner Intensitat. Mit der zweiten Ausgabe verfestigten Komu und
Krishnamachari den Ruf der KMB, eine Biennale von Kunstler*innen fiir Kiinst-
ler*innen zu sein, z.B., indem sie den in Indien und international bekannten
Kiunstler Jitish Kallat zum Kurator ernannten. Mit diesem Schritt, dem ,artist-led
approach® (D’Souza 2013: 303), einem Ansatz, den sie bis dato beibehalten haben,
unterscheiden sie die KMB maf3geblich von anderen Biennalen.

Bereits die Berufung von Kiinstler*innen anstelle von Kunst- und Kultur-
manager®innen zu Organisator*innen der KMB stérkte die Stellung von Kiinst-
ler*innen. Dies erweckte den Anschein, die Biennale wére eine Ausstellungs-
und Diskursplattform von Kiinstler*innen fiir Kiinstler*innen. Dass nun noch
ein international bekannter, erfolgreicher Kiinstler aus Mumbai Kurator wurde,

dass die Kiinstler*innen-Kurator*innen keine wirklichen kuratorischen Konzepte hitten,
da sie eben Kiinstler*innen und keine Kurator*innen seien.

66 Okwui Enwezor bezeichnete die KMB als das neue Biennale-Format des 21. Jahrhun-
derts (Interview mit KRISHNAMACHARI 2015:1).
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intensivierte diesen Eindruck und bestitigte, dass es bei der KMB nicht um ein
Schaulaufen von Kurator*innen geht, sondern wirklich um Kunst, also darum,
die Kunst beinahe unvermittelt mit ihren eigenen Ausdrucksformen ,zu Wort*
kommen zu lassen.

Das kuratorische Konzept von Kallat im Jahr 2014 basierte auf dem, was
Komu und Krishnamachari in der vorherigen Biennale 2012 zu den Verbindun-
gen zwischen Kochi und der Welt als Ausstellungskonzept vorgelegt hatten.
Auch Kallat richtete den Fokus darauf, diese Verbindungen in und mit der zeit-
gendssischen Kunst zu veranschaulichen und diskutieren zu lassen. Unter dem
Titel Whorled Explorations lud er Kiinstler*innen ein, sich von Kochis Kosmo-
politismus, seiner frithen Globalitit und einer Wissenschaft, die den Mensch im
Kosmos zu positionieren suchte, inspirieren zu lassen:

From the 15th century, the shores of Kochi were closely linked to the mari-
time chapter of the ‘Age of Discovery’ — a tale of grit, greed and human
ingenuity as a string of navigators, collaborating with astronomers, carto-
graphers, cosmographers, mathematicians, seamen and soldiers, arrived here
after traversing large uncharted portions of the planet seeking spices and
riches. The era heralded an age of exchange, conquest, coercive trading and
colonialism, animating the early processes of globalization. This drama of
search, seduction and subjugation decisively altered the cartography of the
planet. Within the shifting geography were sharp turns in history where we
find, in an embryonic form, several of the themes we inherit in our world
today. (Kallat 2014: 14)

Das erneute Hinzufiigen von Ausstellungsorten an der dritten KMB im Jahr
2016/17 von acht auf zwolf Orte zeigt, dass die KMB als Ort der zeitgenossischen
Kunst in und fiir Kochi funktioniert und gut in der Stadt integriert ist — auch
wenn es kritische Gegenstimmen gab (Abb. 14).

Das Ziel, Kochi 2016 zum neuen Zentrum fiir zeitgendssische Kunst zu
machen, wurde durch die Erweiterung der offiziellen Ausstellungsraume raum-
lich schnell in die Tat umgesetzt. An dieser Ausgabe nahmen 97 Kiinstler*in-
nen aus 31 Lindern teil, ,a healthy mix of both international and local artists®
(Kochi-Muziris Biennale 2016: 0.S.). Wie in der vorherigen KMB wihlte das die
Biennale beratende Kunstkomitee einen Kiinstler aus Indien als Kurator aus, der
international anerkannt ist: Sudarshan Shetty. Ebenso wie Kallat orientierte er
sich in seinem Debiit als Kurator am kosmopolitischen, offenen Geist der Stadt
Kochi. In seinem kuratorischen Konzept Forming in the pupil of an eye referiert
er auf die Perspektivenvielfalt, die durch Kunstpraxis entsteht und die es zu
wahren gilt:

Reflecting back into the world as much as it takes in, the eye is a mirror for
the world. Forming in the pupil of an eye is not an image of one reality but a
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Tsevae 7

Abbildung 14. Protest-Wandmalerei am Strand, Fort Kochi, KMB 2015. Quelle: Jamila
Adeli, Mdrz 2015, Kochi.

reflection of multiple realities and of multiple possibilities in time. Forming in
the pupil of an eye brings that multiplicity of experience together within the
space of Kochi-Muziris Biennale. It was therefore important for this, my first
curation of the biennale, that we address multiple artistic art forms. (Shetty,
zitiert in e-flux 2016: 0.S.)

Die kiinstlerische Vielfalt verkniipfte er mit der enormen Perspektivenvielfalt,
die sich ergibt, wenn man die Welt durch und mit der Geschichte von Kochi-
Muziris sieht und in dieser eine ,multiplicity of experience® (ebd.) erkennt und
wertschéatzt. Dies solle sich in den unterschiedlichen Kunstwerken und ihren
diversen formal-asthetischen Ausfithrungen spiegeln, die die 97 ,visual artists,
architects, poets, musicians and performance professionals from diverse cul-
tural and artistic traditions® prisentierten (e-flux 2016: 0.S.). Die von Shetty
kuratierte KMB zeigte besonders deutlich, dass es nicht um einen Themen-
schwerpunkt geht, unter dem Kunstwerke zu verorten sind, sondern um die
Absicht der Grunder und der verantwortlichen Kurator®innen, die historisch
bedeutenden Orte, Architekturen in Kochi und die unterschiedlichen, trans-
lokalen Auffassungen zum Kosmopolitismus und zur Kunstproduktion zu
beleuchten.
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4.2.4 Bildungvon kulturellem Kapital in diskursiven Raumen

2016 setzte sich das Biennale-begleitende Rahmenprogramm aus der Students’
Biennale, der ABC (Art By Children), der Let’s Talk-Serie, dem Artists’ Cinema,
dem Video Lab und dem Pepper House Residency and Exhibition Programme
zusammen. Das Rahmenprogramm der KMB hat eine besondere Stellung inne:
die Einschreibung lokaler und regionaler Diskurse in den internationalen Dis-
kurs um die zeitgendssische Kunst. Die unterschiedlichen Vortrage renommier-
ter Akteur*innen des globalen Kunstfelds, Filmbeitrdge, Musik- und Tanzper-
formances sind dazu da, dem Ausstellungsprogramm einen diskursiven Kontext
und der Biennale einen wissenszentrierten Schwerpunkt zu geben. Hier bestatigt
sich die Einschatzung Marcharts, dass auf den zeitgenossischen Biennalen ein
sdiscursive turn® (Ferguson & Hoegsberg 2010) zu erkennen sei, der insbeson-
dere im Rahmenprogramm um die ausgestellten Kunstwerke liege.

Schon in Kapitel 4.1.5 wurde die Bedeutung des Speakers’ Forum der IAF als
neuem Raum fiir die Wissensproduktion zu zeitgendssischer Kunst hervorgeho-
ben. Doch wihrend es bei der IAF trotz der Bestrebungen, lokale an internatio-
nale Debatten zu kniipfen, um eine diskursive Aufwertung bzw. Asthetisierung
des Okonomischen im Kunstfeld geht, untermauert das Rahmenprogramm der
KMB die Griindungsidee der KMB: Kochi zum Ort einer (trans-)lokalen Biennale
zu machen und diese nachhaltig in Kochi und damit in Indien zu verankern.
Dariiber hinaus wird die Besonderheit der KMB, ihr Kosmopolitismus und ihre
gleichzeitige Lokalitét als neuartiges Biennale-Format des 21. Jahrhunderts, und
damit die Globalisierung des Kunstfelds hervorgehoben. Das Rahmenprogramm
tragt dazu bei, dass am Ort der Biennale kulturelles und symbolisches Kapital
produziert wird. Damit dhnelt es der Wirkungsweise des Rahmenprogramms der
IAF, die mit dem Speakers’ Forum eine diskursive Plattform erhielt, um Kapital
durch die Produktion von Kunstwissen zu akkumulieren.

Die Programmplanung der KMB zeugt jedoch von einer anderen Intensitat
und Schwerpunktsetzung, als es bei der IAF der Fall ist.” Inhalte, Themen und
Diskurse zur zeitgenossischen Kunst werden nicht nur wihrend der Laufzeit der
Biennale dem lokalen Publikum zugénglich gemacht, sondern sollen fest, d.h.
bestandig und institutionalisiert, iber die Ausstellungslaufzeiten hinaus in Kochi
verbleiben. Damit erfiillt die KMB, was im globalen Diskurs zur Biennale-For-
schung insbesondere in India’s Biennale Effect. A Politics of Contemporary Art

67 Seit 2018 wirbt nun auch die IAF damit, jhr Rahmenprogramm ganzjahrig im Ange-
bot zu haben. Das zeigt wiederum, wie wichtig den Akteur*innen der Kunstwelt in Indien
die Institutionalisierung von Angeboten, Wissen und Rédumen fiir zeitgenossische Kunst
in Delhi ist.
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(D’Souza & Manghani 2016a) kritisch herausgearbeitet wurde: Die nachhaltige
Verzahnung zwischen Kunst, Ausstellungsformat und lokalen Strukturen und
lokalem Publikum am Ort der Biennale. Die Publikation zeigt, wie bedeutsam
die KMB fiir den Biennale-Diskurs ist. Die KMB wird als Ort der Produktion und
Rezeption zeitgenodssischer Kunst im globalen und indischen Kunstkontext aus
unterschiedlichen Blickwinkeln heraus beleuchtet. Auch in der Presse und in
Fachartikeln wird sie als alternatives oder gar neues Modell der Biennalen zeit-
genossischer Kunst besprochen. Die Zuschreibungen, die die KMB dabei erhilt,
lauten ,biennale of resistance oder ,discursive biennale“. Solche Zuschreibun-
gen machen das Potenzial sichtbar, das der Biennale zugesprochen wird, und
deuten dariiber hinaus darauf hin, dass eine Theoretisierung des Biennale-For-
mats mittels der KMB im Gange ist, die deren Organisatoren mit Stolz erfiillt und
eine immense Aufwertung der KMB fiir das globale Kunstfeld bedeutet.

Das, was im internationalen Biennale-Diskurs kritisiert und gefordert wird,
ist eine der Starken der KMB: die Vernachléssigung des Ereignischarakters einer
Biennale und stattdessen die Fokussierung auf die permanente Verankerung
der diskursiven Formen einer Biennale als Kiinstler*innen-unterstiitzende Inf-
rastruktur am Austragungsort (vgl. Tang 2011). Die KMB scheint in ihren letz-
ten drei Ausstellungen genau dies zu forcieren, und zwar mit Erfolg. Die intern
gewahlten PR-Slogans It’s our Biennale und A People’s Biennale referieren auf die
im Biennale-Diskurs geforderte Kontextualisierung der Kunst im Ausstellungs-
ort und -publikum und bilden eine Identifikationsfliche mit der kosmopoliti-
schen Kultur Kochis und deren Relevanz fiir das globale Feld der Kunst, die es
sonst nicht geben wiirde. So zeigt z.B. die frithe Fokussierung der KMB auf ein
eigenes Kinderprogramm, wie iiberzeugt die Programmdirektoren davon waren,
dass Kinder der lokalen, indischen Gesellschaft mit der zeitgenossischen Kunst
zusammengebracht werden sollten. Die Eroffnungsausstellung der Children’s
Biennale®® im Jahr 2014 ist ein gutes Beispiel fiir das Streben nach einer tiefen
lokalen und regionalen Verankerung der KMB im Ausstellungsort und Land der
Biennale. Unter dem Titel Clint Memorial Exhibition zeigte sie 300 Zeichnungen
von Edmund Thomas Clint, die er mit knapp sieben Jahren von Kochi gezeich-
net hatte. Clint lebte in Kochi und galt als aulergewohnliches Talent: In seinem
kurzen Leben (1976-1983) fertigte er 25.000 Bilder an. Nicht nur ist die Menge an
Bildern beeindruckend, sondern vor allem deren Motive und die Bandbreite der
Darstellungstechniken: Beide liegen weit iiber dem Niveau eines malbegabten
Kindes und zeugen von Clints sehr ausgepréagter Gabe fiir die Beobachtung von
Flora und Fauna und seiner unmittelbaren natiirlichen und sozialen Umgebung.

68 Das Programm wurde 2016 in ABC, Art By Children umbenannt.
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KMB-Griinder Komu, der fiir die Programmentwicklung und -organisation ver-
antwortlich war, schlug mir bei meinem Besuch im Mérz 2015 vor, vor unserem
Interview zusammen einige Ausstellungen anzusehen. Es war ihm ein sehr gro-
Bes Anliegen, mir die Children’s Biennale zu zeigen, dorthin gingen wir zuerst. Zu
sehen war eine aufiergewohnliche Ausstellung von Kinderzeichnungen (Abb. 15).

Zu erkennen waren unterschiedlichste Bildmotive mit enormer Spannweite an
Darstellungsweisen und -formen aus der Wahrnehmung eines Kindes, das seinen
Lebensraum bildlich darzustellen vermochte. Komu erklérte mir, warum er diese
Ausstellung als offiziellen Teil der Biennale fiir so wichtig erachte: Er sehe sie als
besonderen Bildungsort fiir Kinder, als einen Raum, um sich mit Kunst zu beschaf-
tigen. Dieser Ort sei so wertvoll, da es weder in Kochi noch anderswo in Indien
eine institutionelle Kunstbildung fiir Kinder gebe. Diesen Missstand versuche die
Biennale in Kochi mit der Clint Memorial Exhibition zu andern. Ziel der Ausstellung
sei es, Kinder zu ermutigen, kreativ zu werden und der Wahrnehmung ihrer Welt
mit Formen und Farben Ausdruck zu verleihen — losgeldst von vorherrschenden
Konventionen. Zudem wolle die Biennale mit einem solchen Projekt Kindern die
Gelegenheit geben, die Welt durch die Augen von Kiinstler*innen kennenzulernen
und zu verstehen. In vielen indischen Schulen werde diese Form kiinstlerischer
Bildung und Wahrnehmung nicht ausreichend gefordert, sondern beispielsweise
darauf geachtet, dass die Realitdt naturgetreu erzeugt und abgebildet wird.

Diese Aussage bestitigten auch zwei meiner Interviewpartnerinnen aus
Mumbeai. Eine ehemalige Galeriemitarbeiterin in Mumbai erklarte, dass die Gale-
rie, in der sie gearbeitet habe, sich der Aufgabe verschrieben hitte, verstarkt mit
Schulklassen zusammenzuarbeiten, indem sie sie in die Ausstellungsrdume einlud
und ihnen die Exponate kindgerecht naherbrachte (vgl. Audiotranskript, CHIME-
RINA 2010: 4). Eine Galeristin aus Mumbai kritisierte, dass Schiiler*innen kaum
an die moderne und zeitgendssische Kunst herangefithrt wiirden (vgl. Audio-
transkript, BERTA 2010: 23). Auch auf der IAF ist zu beobachten, dass Schulen
die Messe verstérkt als Ort nutzen, um Kindern und Jugendlichen einen Zugang
zu zeitgenossischer und internationaler Kunst zu erméglichen. Komu fiithrte aus,
dass die KMB plane, fiir und mit Kochi ein permanentes Clint-Memorial-Museum
zu errichten, damit die Stadt eine Gedenkstitte fiir Edmund Clint und gleichzei-
tig einen Raum bekomme, in dem Kinder sich mit Kunst beschaftigen kénnten.
Die geplante institutionalisierte Erinnerung an das Wunderkind von Kochi habe
allerdings nicht nur die Funktion, Ort und Raum fiir die kinstlerische Wissens-
vermittlung fiir Kinder zu sein, sondern die Aufgabe, einen dezidierten lokalen
Bezug zwischen der Bevolkerung Kochis und der Biennale herzustellen (vgl.
Audiotranskript, KOMU 2015: 2). Damit scheint Komus Programmkonzeption
der KMB zu erfiillen, was ein oft kritisch diskutierter Punkt im Diskurs um das
Biennale-Format des 21. Jahrhunderts ist: die nachhaltige und reziproke Veran-
kerung von Biennalen in einer Stadt und im Bewusstsein ihrer Bewohner*innen.
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Abbildung 15. Children’s Biennale, Innenansicht der Ausstellung, KMB 2015. Quelle:
Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.

Biennalen sollten die Stédte, die sie austragen, nicht mehr als leere Hiille nutzen,
um kuratorische Inhalte aus der Kunstwelt fiir die Kunstwelt zu inszenieren (vgl.
Bydler 2004, vgl. Tang 2011). Vielmehr sollte sich mit der Biennale eine lokale
urbane Identitét ausbilden oder zumindest ausgehandelt werden.

Zeitgenossische Kunst und die lokale Bevolkerung

Eine fithrende Rolle im Kontext von Zuschreibungen spielt die Kommunikations-
strategie der KMB. Wie zuvor gezeigt wurde, positioniert sich die KMB seit ihrer
Er6ffnung als neuer Ort fiir zeitgenoéssische Kunst, der den historischen Geist
des kosmopolitischen Kochis wiederbelebt und fir Kerala, Indien und Siidasien
einen diskursiven Raum fiir Kunst erschafft. Dieser Raum besteht aus einem Dis-
kurs, einem Narrativ, das der zeitgendssischen Kunst zu einer neuen Funktion
in Indien verhilft. Die Publikationen, PR-Slogans und Praktiken der KMB binden
die lokale Bevolkerung und lokale Diskurse in den Entstehungsprozess einer
jeden Ausgabe ein — und dies nicht als blofle Rahmung, sondern als wichtigen,
tragenden Teil des Ganzen.
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Hierin unterscheidet sich die KMB von anderen zeitgendssischen Biennalen:
Obwohl auch deren Verantwortliche den Anspruch haben, den lokalen Kontext
einzubeziehen, geht die KMB dieses Unterfangen sehr viel sichtbarer und 6ffent-
lichkeitswirksamer an und nutzt den 6ffentlichen Raum, um das integrative und
kollektive Moment einer ,People’s Biennale“ zu betonen. Der Erfolg der KMB
zeigt sich besonders daran, dass deren Ausrichtung auf die Partizipation kunst-
interessierter Bewohner*innen Kochis und Indiens der zeitgenossischen Kunst
einen Platz gegeben und sie in der indischen Gesellschaft verankert hat. Dies
untermauert zum einen die ganzjahrige Ausfithrung ihres Rahmenprogramms,
denn mit einer ganzjahrigen Programmkonzeption, die Kinstler*innengespri-
che oder Filmscreenings beinhalten, arbeitet die KMB wie eine Institution und
wirkt damit dem Ereignischarakter der KMB entgegen. Vor allem die kulturpoli-
tische Entscheidung, ein Max Mueller Bhavan Institut im Februar 2015 in Kochi
zu errichten, zeigt die Anziehungskraft von institutionalisierter und lokalisierter
zeitgenossischer Kultur: , The success of our activities over the past years and the
emergence of Kochi as an art and industrial destination of Kerala have prompted
us to start a branch in Kochi as well* (Syed Ibrahim, zitiert in The Hindu 2015: 0.S.)

Die Er6ffnung einer neuen Dependance des renommierten Instituts in Kochi
zeugt davon, dass das KMB-Profil eine iiberzeugende kulturpolitische Strategie
hat. Das Max Mueller Bhavan Institut verlegte nicht nur einen seiner Sitze und
kulturelle Tatigkeiten nach Kochi, sondern unterstiitzt die Biennale seit ihren
Anfingen. In einem knapp dreiminiitigen Videostatement, das die KMB mit dem
Direktor des Stidasienprogramms der Max Mueller Bhavan Institute, Leonhard
Emmerling, produzierte und das auf YouTube ausgestrahlt wird, wird das Narra-
tiv, das die KMB formt, pointiert zusammengefasst:

We support the Kochi Biennale because we think it’s important that it’s an
artists’ initiative, that it is initiated and established by artists for artists. They
still only choose artists as curators which is quite unique, I think in the world
of the Biennials. And they grew in an amazing way, from an artists’ initiative
into a kind of international platform for international art and it’s the only
Biennial of its kind in South Asia.

So that’s relevant for us, just the status of that Biennial but then also it
is an initiative from — how can you say — an actor from civil society, that it’s
not state initiated, it’s not an initiative from a big, rich patron. It comes from
the crowd. And our interest is to support and to work with civil society (...)

Also the unique point about Kochi is that it’s a Biennial for the people, it’s
done by the people for the people and I don’t know of any Biennial in the world
who has that kind of profile. They manage to produce a Biennial the people of
Kochi identify with but it’s equally interesting for an international audience,
so they somehow manage to make that stunt where we often struggle or fail -
how is it locally relevant and internationally of any importance. And they
managed that, and this is quite amazing. (Leonhard Emmerling 2018: 0.S.)

196



4.2 Die KMB in Kochi

Auch hier wird noch im Jahr 2018, sechs Jahre nach der Griindungsidee, betont, wie
aulergewohnlich (,quite unique®) die KMB angelegt sei und wie gut die Gleichzei-
tigkeit von lokaler Relevanz und internationalem Interesse ineinandergreife und als
bewahrtes Biennale-Profil aufgehe. Mit kommunikativen Strategien wie dieser ladt
die KMB besonders viel symbolisches Kapital auf, denn die Hervorhebung ihres
Anspruchs, dass sie eine Biennale ,from the crowd...for the people by the people”
(vgl. Emmerling 2018: 0.S.) sei, wird seitens einer der wichtigsten Kulturinstitutio-
nen Indiens untermauert. D’Souza verortet die kommunikative Strategie der KMB
mit ihren volksnahen und identifikatorischen Slogans in den kommunistischen
Kontext von Kerala und beginnt damit eine eigene Forschungslinie zur KMB:

I also wanted to explore how the regional legacy of communism would
affect India’s opportunity on this global stage, even as the country recovered
from the 2008 deflation of India’s overheated art market, which had gener-
ated debates concerning the future of Indian art, especially the economics of
Indian art both nationally and globally. (D’Souza 2013: 298)

Wihrend die IAF den lokalen Kunstmarkt in Indien und Siidasien an den globa-
len Kunstmarkt anschlieft bzw. sich der globale Kunstmarkt auch nach Indien
und Stidasien translokalisiert und mit Delhi einen neuen Knoten im Netzwerk
der zeitgendssischen Kunst bekommt, fokussiert die KMB mit ihrer Positionie-
rung als lokale Biennale und ihrer Bedeutung im globalen Biennale-Diskurs die
inhaltliche Kunstvermittlung und Wissensproduktion zu zeitgendssischer Kunst
aus und in Indien und l4dt sie mit beachtlichem kulturellem und symbolischem
Kapital auf. In Kombination mit dem transformatorischen Potenzial, das die
Griinder ihr zuschreiben, ist die KMB derzeit das wichtigste Kunstereignis fiir
Indien und die Region Stidasien. Dies wird nicht nur in rezenten Publikationen
(D’Souza 2013, D’Souza & Manghani 2016a), sondern auch von Mitarbeiter*in-
nen der Biennale so eingeschitzt. So sei die KMB ein ,new chapter in the his-
tory of India“ (FENNA 2015: 1) und ein notwendiger, lang ersehnter Austausch
zwischen internationalen Kunstler*innen und deren Praktiken und dem Ort, der
Geschichte und der Bevolkerung Kochis bzw. Indiens.

Komu und Krishnamachari luden mit dem Austragungsort Kochi und der
starken Referenz auf Muziris den Standort und Namen der ersten Biennale Indiens
nicht nur historisch stark auf, sondern verliehen dem Kunstereignis einen sym-
boltrachtigen Rahmen: Die globale Gegenwartskunst findet neuerdings an und
im Dialog mit einem Ort und dessen Bewohner*innen statt, der seit Jahrhun-
derten Globalitdt und Kosmopolitismus kennt — zumindest laut eigener Wahr-
nehmung und Positionierung in der Biennale-Publikation (vgl. KMB Ausst.-Kat.
2012: 5). Die Verantwortlichen schreiben der KMB die Fahigkeit zu, durch ihre
Prasenz die Gegenwart historisch zu verankern. Der Riickbezug auf das Histo-
rische klingt zunéchst wie ein logischer Schritt, der von einigen renommierten
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Kunsthistoriker*innen und Theoretiker*innen, die zur indischen Kunstgeschichte
arbeiten, so gefordert wird. Unabhéngig von der strategischen Historisierung
des Geistes der KMB verleiht die pittoreske und &sthetisch sehr eindrucksvolle
Stadtkulisse der ausgestellten Kunst einen Rahmen, der auch den Seheindruck der
Kunst beeinflusst. Die Kunstwerke sind eingebettet in die Architektur ehemaliger
Kolonialméchte, die aufgrund ihres Alters von der Natur und den lokalen und kul-
turellen Gepflogenheiten der Bewohner*innen vereinnahmt wurde. Im Gegensatz
zur Ausstellungspraxis des White Cube, den Ausstellungsraum zu neutralisieren
und damit das Kunstwerk asthetisch hervorzuheben, interagieren die Kunstwerke
mit Kochi und den Biennale-Besucher*innen. Die Interaktion zwischen Kontext,
Werk und Betrachter*in geht in unterschiedliche Richtungen. Sie besteht zum
einen darin, dass sich die Kunstwerke visuell gut in den Ausstellungskontext ein-
fugen, so sehr, dass man sie fast nicht als solche erkennt. Und zum anderen, dass
sie in starkem Kontrast zu Ausstellungsraum und -kontext stehen und dadurch
ganz deutlich hervortreten. Im folgenden Kapitel werden diese beiden Seheindrii-
cke anhand ausgewahlter Kunstwerke demonstriert, die in Kochi 2015 ausgestellt
wurden.

4.2.5 Die Prasentation von Kunst in Kochi

Wie sehr sich die Kontexte fiir Kunst — je nach Inhalt und Form des Kunst-
werks — auf der KMB unterscheiden, soll am Beispiel ausgewahlter Kunstwerke
gezeigt werden, die ich im Marz 2015 bei meinem Besuch der KMB gesehen habe.
Zunichst betrachtete ich die Skulpturen, die am Strand von Fort Kochi im Rah-
men eines Collateral Events neben der Hauptausstellung préasentiert wurden. Wie
beim Bewegen durch indische Stidte tiblich, orientiert man sich als Besucher*in
eher an visuellen Fixpunkten als an einer Karte. Dadurch, dass die meisten Rik-
schafahrer gut dariiber Bescheid wussten, welche Kunstwerke und Ausstellun-
gen wo zu finden waren (eine Tatsache, die mich wihrend meines Aufenthalts
sehr tiberraschte, da dies in Delhi und Mumbai beim Aufsuchen von Kunstorten
nicht der Fall ist), gelangte ich relativ schnell an den Ort, an den ich wollte. Dort
angekommen, musste ich das Kunstwerk oftmals zunichst einmal suchen, denn
auf den ersten Blick war es als solches nicht ohne weiteres zu erkennen (Abb. 16
und 17). Dies lag nicht etwa an der Skulptur selbst, sondern am Ausstellungskon-
text — und daran, dass die starken visuellen Eindriicke, die ich schon aus der Rik-
scha heraus gesammelt hatte, bereits eine gewisse Ermiidung des Auges bewirkt
hatten. Die Skulpturen fiigten sich mit ihrem Material aus Holz und dunklem
Stahl gut in die Landschaft Kochis ein. Wahrend die Skulptur aus aufgetiirm-
ten Holzstithlen so aussah, als wire sie soeben aus dem Haus im Hintergrund,
das gerade renoviert wurde, geschaffen worden, hétte man die Stahlskulptur am
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Abbildung 16 (oben) und 17 (unten). In-situ-Installationen, Fort Kochi, KMB 2015.
Quelle: Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.
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Abbildung 18. Sahej Rahal, Harbinger (2014), Ausstellungsansicht, KMB 2015. Quelle:
Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.

Strand fir einen Ort fiir das Trocknen oder Umladen von Textilien halten kon-
nen. Hatten die Kunstwerke in einem Ausstellungsraum gestanden, der nach
den Prinzipien des White Cubes gestaltet gewesen wire, wire ihre skulpturale
Eigenschaft viel augenscheinlicher gewesen.

Ein anderes Beispiel dafiir, wie Kochi die Praxis des Kunstbetrachtens
und auch das Kunstproduzieren beeinflusst, war die Arbeit von Sahej Rahal im
Aspinwall House (Abb. 18). Fiir seine Installation und Performance mit dem Titel
Harbinger sammelte er iiber Monate hinweg kleine Gegenstdande aus Kochi.

Die Art der Préasentation erinnerte an die Zurschaustellung antiker Gra-
bungsprojekte in Museen: Obwohl sich tiblicherweise eine gewisse Performanz
einstellt, wenn solche Objekte in einen White-Cube-Kontext gestellt werden, traf
dies auf Rahals Arbeit nicht zu. An ihrem Ausstellungsort, der das Gegenteil
eines typischen White-Cube-Raumes war, wirkte Rahals Arbeit, die aus vielen
kleinen Tonobjekten bestand, kaum mehr wie ein Kunstwerk, das im Kontext
einer internationalen Biennale ausgestellt wird, sondern wie Found Footage, das
am Ausstellungsort drapiert wurde.

Dariiber hinaus entdeckte ich Arbeiten, bei denen sich bei der Betrachtung
das Gegenteil ereignete: Ausstellungsraum und darin prasentierte Arbeit standen

200



4.2 Die KMB in Kochi

Abbildung 19. Guido van der Werve, Nummer acht: everything is going to be alright (2007),
KMB 2015. Quelle: Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.

in starkem Kontrast zueinander, so stark, dass dies das Erleben des Kunstwerks
entweder intensivierte oder sehr abschwichte. Dazu gehort die Videoarbeit von
Guido van der Werve (Abb. 19); bei ihr nahm ich die Intensivierung des Gezeig-
ten am starksten wahr.

Die Arbeit zeigte einen einsamen Menschen, der zehn Meter vor einem rie-
sigen Schiff, einem fahrenden Eisbrecher, welcher Maschinenldrm erzeugt, direkt
auf den*die Betrachter*in zulauft, auf dem eisbedeckten finnischen Meer. Die Bil-
der kreierten neben einer gewissen Komik einen Spannungsbogen zwischen Kraft,
Kalte und Einsamkeit, der zum Nachdenken tiber das Verhaltnis zwischen Maschine,
Natur und Mensch anregte. Wie bei Videoprasentationen iiblich fand auch diese
Projektion in einem kleinen, mit schwarzen schweren Vorhéngen abgedunkelten
Raum statt, der sich in einem der offiziellen KMB-Ausstellungsorte, der David Hall,
befand. Uniiblich war — und dies trifft bis auf eine Ausnahme auf alle Ausstellungs-
rdume der KMB zu -, dass der Raum sehr heif3 und voller Moskitos war.®® Durch
die fuir Sidindien typische feuchte Hitze und die Moskitos, die sonst in Ausstel-
lungsrdumen nicht zu finden sind, intensivierte sich der Inhalt des Films. Die Klte,
die von dem zugefrorenen Meer ausging, und die Einsamkeit des Mannes, der vor
dem gewaltigen, harsch ténenden eisbrechenden Schiff direkt in die Wirklichkeit

69 Eine Klimatisierung der Kunstrdume gab es ausschliefllich in der Durbar Hall in
Ernakulam, dem einzigen Ausstellungsort, der der Ausstellungspraxis eines White Cubes
entsprach.
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des Betrachters fliechen zu wollen schien, stand in starkem Kontrast zum tropisch
feuchten Klima und dem mit vielen unterschiedlichen Gegenstanden, Menschen,
Lauten und Geriichen angereicherten Kochi. Der Kontrast zwischen dem, was vor
der Tiir existierte und hinter der Tiir auf der Leinwand gezeigt wurde, war so stark,
dass ich sogar das Summen der Moskitos eher angenehm als lastig fand.

Neben diesen beiden Arten der Seherfahrung von Kunstwerken, die
beschreiben, wie sich Kunst entweder ganz mit dem rdumlichen Kontext ver-
mengt oder sich davon extrem abgrenzt, konnte ich noch eine dritte Seherfah-
rung erleben, die die KMB von anderen Biennalen abgrenzt. Angesichts der
Asthetik der Kochi-Kulisse konkurrierten auf der KMB die ausgestellten Arbei-
ten mit dem Ausstellungsort. Kochis Landschaft, das Treiben der Menschen und
die Allgegenwart besonderer Gegenstande, die sich in der Stadt und am Strand
befinden, waren so dominant, dass einige Kunstwerke es schwer hatten, sich vor
diesem Hintergrund &dsthetisch zu behaupten. Ein Beispiel hierfiir war die Arbeit
Descension (2014) Anish Kapoors”™ im Aspinwall House (Abb. 20).

Die Installation war ein runder Behélter, der einige Meter tief in den Beton-
boden der Warenanlieferungsstelle von Frachtschiffen verbaut wurde. Darin
war Wasser, das fast die Hohe des Bodens, auf dem der*die Betrachter*in stand,
erreichte. Das Wasser wurde durch einen Motor erst langsam, dann immer schnel-
ler bewegt. Es bildete einen Strudel, der durch die Zentrifugalkrafte in der Mitte des
sich drehenden Wasserkreises ein schwarzes Loch zeigte. Danach verlangsamte
sich der Strudel wieder, das Wasser kam zum Stehen, bevor der Vorgang von vorne
begann. Die kinetische Installation hatte eine Anziehungskraft, die nicht nur dem
Bekanntheitsgrad des Kiinstlers geschuldet war, sondern durch das dsthetische,
leichte und doch gewaltige Spiel mit dem Wasser entstand. Das Betrachten des
Wasserstrudels zog leicht in einen unwiderstehlichen visuellen Sog. Und dennoch
war die Kulisse, vor der Kapoors Descension stattfand, so eindriicklich, dass der
Blick oft von der Kunst abwich und iiber die Umgebung schweifte: die Aussicht
auf das Meer, auf die Wellen, die durch vorbeiziehende Schiffe entstanden, die
Aktivitidten am gegeniiberliegenden modernen Hafen mit seinen Ladekranen, die
sich elegant vom Festland aus tiber Schiffe und Wasser beugten (Abb. 21).

Vor dieser organischen, natiirlichen Kulisse trat bei Kapoors Arbeit etwas in
Erscheinung, das in einem White Cube nicht sofort prisent gewesen wire:
Der Wasserstrudel war ein Konstrukt, das einen stark gewollten Gestus besaf3,
ein Verweisen-Wollen auf ein Phinomen, das es in der Natur mit so viel mehr

70 Anish Kapoor ist einer der bedeutendsten Kiinstler der Gegenwart. Er ist ein in Grof3-
britannien lebender Kiinstler indischer Abstammung, der in Mumbai erst im Jahr 2011
erstmalig ausstellte. Seine Anwesenheit auf der KMB wurde als erfolgreiche Wiederkehr
des Kinstlers nach Indien gefeiert.
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Abbildung 20. Ausstellungsansicht von Anish Kapoor, Descension (2014), KMB 2015.
Quelle: Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.
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Abbildung 21. Ausblick aus den Ausstellungsraumen der Arbeit Descension (2014) von
Anish Kapoor, KMB 2015. Quelle: Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.

Anmut und Funktion gibt. Beim Aufeinandertreffen von kinetischer Installation
und Kochi konkurrierte die konstruierte Asthetik der Kunst mit der gewachse-
nen Asthetik des Lokalen, bei der meiner Meinung nach letztere die Oberhand
behielt. Obwohl einige Besucher*innen und Mitarbeiter*innen in der Installation
vornehmlich eine Intervention sahen, die auf Kochi und dessen Zentrifugalkrifte
in der Weltgeschichte rekurrierte, interpretiere ich sie als sehr gelungene Umset-
zung des kuratorischen Konzepts Whorled Explorations. Meines Erachtens spielte
jedoch die Platzierung der Arbeit (im offenen Warenlager, mit Blick zum Meer)
keine bedeutende Rolle fiir die Lesbarkeit der Arbeit.

Anders verhielt es sich bei Gigi Scarias Installation Chronicles of the Shores
Foretold, die direkt, d.h. physisch, mit dem Wasser und der Geschichte Kochis in
Verbindung stand (Abb. 22 und 23).

Die In-situ-Installation befand sich am Ufer hinter dem Pepper House,
einem der Hauptausstellungsorte. Sie zeigte eine grofie Glocke, die tiber dem
Wasser angebracht war. Aus kleinen Lochern in ihren Wanden floss Meerwasser,
das iiber ein Pumpsystem aus dem Meer unter der Glocke in die Glocke hinein-
gepumpt wurde. Neben anderen Deutungsmoglichkeiten referierte die Glocke
besonders auf den christlichen Glauben, der im Zuge der Kolonialisierung tiber
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Abbildung 22 (oben) und 23 (unten). Gigi Scaria, Chronicles of the Shores Foretold (2014),
KMB 2015. Quelle: Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.
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den Hafen Kochis nach Indien kam. Scaria bezog sich auf eine Geschichte, die
sich wihrend der Kolonialisierung zugetragen haben soll und seitdem in Kochi
zirkuliert: Ein europaisches Schiff sank vor der Malabarkiiste auf den Grund des
Meeres und mit ihm eine schwere Kirchenglocke. In der Geschichte steigt diese
Glocke einmal im Jahr mitten in der Nacht an die Oberflache und beginnt zu
lauten. Indem Scaria die Glocke an den Ufern Kochis iiber das Wasser hangte,
suggerierte er die Vollendung der kolonialen Mission, eine Kirchenglocke als
Symbol des Christentums nach Kochi zu bringen. Anstelle eines Glockentons
floss aus der Skulptur Meerwasser. Scaria erinnerte nicht nur an die lokale
Geschichte und machte ihr Sujet sichtbar, er nutzte, erinnerte und inszenierte
auch die Arbeitskraft, die es noch immer an den Hafen der Malabarkiiste gibt:
Anstatt einen modernen Kran zu nutzen, der die 2,5 Tonnen schwere Installa-
tion mechanisch aufgerichtet hétte, arbeitete er mit den Ménnern der Khalasis-
Kommune zusammen. Diese sind eine Berufsgruppe, die in jahrhundertealter
Tradition Schiffe und Boote ohne motorisierte Maschinen nur mit ihrer Muskel-
kraft ins Meer befordert. Da die Arbeit wihrend der Er6ffnungswoche der KMB
vor Publikum stattfand, ist sie als Performance zu sehen. Scaria wollte damit
stellvertretend die traditionellen Arbeitsweisen und Arbeitsfahigkeiten vieler
Miénner und Frauen in Kerala wertschétzen (vgl. Ausstellungskatalog Whorled
Explorations, KMB 2014/15: 183).

Mit den Ausfithrungen zu den ausgestellten und ausgew#hlten Kunstwer-
ken auf der KMB konnte gezeigt werden, dass die Kunstprisentation in einer
mehr oder weniger natiirlichen, mit Realitit aufgeladenen Umgebung stattfand.
Sie wurde gezeigt in einem Kontext, der sein Verankertsein in der Lokalitat von
Kochi nicht ausblendete, d. h. keine Neutralitat vorgaukelte, sondern im Gegen-
teil Kochi regelrecht einblendete.

4.2.6 Lokalisierung kommunizieren

Die KMB wird von dem Organisationsteam und den Akteur*innen des inter-
nationalen Kunstfelds als dezidiert lokales Kunstereignis gesehen und als sol-
ches kommuniziert. Dieses Profil, das ich im Folgenden Lokalisierung der KMB
nenne, definiere ich als eine strategische Praxis, die im grofleren Zusammenhang
des Place Branding™ (Anholt 2008) bzw. Nation Branding (Szondi 2008) und eines
neuen Narrativs der Rolle der zeitgendssischen Kunst darin steht.

71 Die Markierung einer Nation als Marke bzw. Zuschreibung mit einem Image, das die
Identitat einer Nation umfasst (vgl. Maletzke 1996: 108).
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Die Kommunikation der KMB zu ihrem Profil folgt einer Strategie, die die
lokale und regionale Bedeutung des Kunstereignisses iiber dessen Internationa-
litat stellt. Wie spater dargestellt wird, spielte bei der Griindung der KMB auch
die Absicht eine Rolle, Indien als Nation wieder ins Bewusstsein der Welt zu
bringen und das neue Potenzial der Kunst und deren Stellung fiir die Gesell-
schaft zu zeigen. Die Publikationen zur KMB, ob Informationsbroschiiren, Web-
seite oder Kataloge zur ersten Biennale 2012, kreierten ein eigenes, d. h. ein von
innen heraus starkes Narrativ tiber das Potenzial der KMB und die Funktion zeit-
genossischer Kunst in Indien: die zeitgenossische Kunst als wichtiges Moment
in der Bildung eines neuen nationalen, aber auch weltoffenen Selbstbewusst-
seins Indiens. Das Mission Statement zur Er6ffnung der Biennale 2012 spielt bei
der Konstruktion dieses Narrativs eine zentrale Rolle, es kann als Leitbild der
KMB verstanden werden und liegt in verschiedenen Versionen und Publikations-
formen vor. Komu und Krishnamachari bauen darin auf ihrer kommunikativen
Agenda auf, die es braucht, um ein nationales Narrativ zur Stellung der Kultur
in Indien aufzubauen.

Auf der ersten Seite des ersten offiziellen Mission Statements als PDF-Bro-
schiire finden sich kurze Statements funf einflussreicher Politiker Indiens und
Keralas, die damals im Amt waren: Geleitworte und Gliickwiinsche von Man-
mohan Singh, dem indischen Premierminister, K.V. Thomas, dem indischen
State Minister of Food, Consumer Affairs and Public Distribution, K. Balakrish-
nan, Minister for Home, Vigilance and Tourism (Kerala), T. Isaac, Minister of
Finance (Kerala), und M. A. Baby, Minister for Education and Culture (Kerala)
(vgl. KMB 2012a: 1). Darin preisen sie die Stadt Kochi, den mythischen Ort
Mugziris und den beiden Orten innewohnenden, kosmopolitischen Geist und
verbinden ihn mit der KMB. Sie beschreiben beide Stddte als bis heute his-
torisch wichtige, kulturell und ethnisch vielschichtige Statten, die aufgrund
ihrer Geschichte und ihres andauernden Kosmopolitismus den perfekten Ort
fur die Biennale darstellten. Mit der zeitgenéssischen Kunst solle die frithere
Weltoffenheit und Globalitat Kochis als kulturelles Verméachtnis herausgeho-
ben, wiederbelebt und vor den Augen der (Kunst-)Welt weitergefithrt werden.
Die Biennale in Kochi solle zum Tor werden, durch das die zeitgendssische
Kunst und der Kosmopolitismus und die Globalitat der Gegenwart wieder nach
Indien kdmen:

Kochi, the queen of Arabian sea, has remained an important centre on the
international trade route for centuries past. It was through Kochi that many
cultures, customs and cuisines came to India for the first time. There existed a
highly liberal society in this port town that opened its doors to knowledge ...
it is therefore appropriate that we plan to showcase here the world of art,
from far and wide, through the country’s first biennale. (K. V. Thomas, zitiert
in KMB 2012a: 1)
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Das Mission Statement der KMB Informationsbroschiire definiert die Biennale als
Ereignis, das den kosmopolitischen Spirit der modernen Metropole Kochi und
ihrem mythischen Vorgéanger Muziris wiederbeleben soll (vgl. KMB 2012a: 2). Die
KMB wird als Plattform beschrieben, ,that will introduce contemporary interna-
tional visual art theory and practice to India, showcase and debate new Indian
and international aesthetics and art experiences and enable a dialogue among
artists, curators and the public” (ebd.). Durch sie sollen Zuginge zwischen Indien
und der zeitgendssischen internationalen Theorie und Praxis der visuellen Kiinste
gebildet werden. Aber die Biennale ist auch dafiir konzipiert, dass an einem etab-
lierten Ort in Indien ein Raum fiir neue indische Asthetik und Praktiken entsteht,
an dem ein institutionalisierter und 6ffentlichkeitswirksamer Dialog zwischen
Kiinstler*innen, Kurator*innen und der Offentlichkeit stattfinden kann. Damit
wird der KMB die Funktion zugeschrieben, den kosmopolitischen Geist Kochis
wiederzubeleben und vor den Augen der globalen Kunstwelt vorzufithren. Diese
Zuschreibung erinnert daran, wie eng City Branding mit Biennalen verbunden
ist. Kunstbiennalen verhelfen ihren Austragungsorten und -lindern zu einer
neuen Sichtbarkeit innerhalb der globalen Kunstwelt und einer Sichtbarkeit ihrer
screative industries“ (Moeran & Pedersen 2011). Im Mission Statement zur KMB
und in anderen Publikationen geht es vornehmlich darum, die KMB als Kunst-
ereignis ohne Marktaffinitit oder Kunstmarktzusammenhang zu legitimieren.

Anders als bei der Kommunikation tiber die IAF wird die Kunstwelt in
Indien nicht in den Kontext ,Emerging Art Market Country” gestellt. Indien,
konkret Kochi, wird als Gastgeber fiir internationale bzw. globale Kunst und
deren Praktiken positioniert. Dabei werden Kochi und Muziris als Orte und
Ideen présentiert, die seit Jahrhunderten kosmopolitische und damit globale
Schmelztiegel waren, wo unterschiedliche Kulturen, Asthetiken, Praktiken und
Artefakte aufeinandertrafen. Auch wenn die KMB als internationale Plattform
fur zeitgendssische Kunst in Indien kommuniziert wird, so unterscheidet sie
sich in ihrem PR-Jargon von anderen neuen Biennalen und Kunstereignissen.
Wiéhrend sonst — z.B. im Kontext der IAF — von einem globalen Ereignis mit
globalem Anspruch und Auswirkungen gesprochen wird, wird im Mission State-
ment der KMB besonders auf die Verankerung mit und auf die Rolle der Biennale
fir Indien rekurriert. Tatsdchlich kommt der Ausdruck ,global“ nur einmal vor,
und die wenigen Referenzen auf das Globale oder das Internationale werden mit
Metaphern umschrieben und als Nebenschauplitze definiert:

It is necessary to explore and, when necessary, retrieve memories of this past
[pre-colonial traditions of cultural pluralism in Kochi and Muziris], and its
present, in the current global context to posit alternatives to political and cul-
tural discourses emanating from the specific histories of Europe and America.
A dialogue for a new aesthetics and politics rooted in the Indian experience, but
receptive to the winds blowing in from other worlds, is possible. (KMB 2012a: 1)
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Die Passage zeigt, dass es sich bei dem Wort ,global® um die Benennung des glo-
balen Kontextes handelt, in dem sich alternative Diskurse zur europaischen und
amerikanischen Geschichtsschreibung formieren sollen. Neben der impliziten
Aufforderung zu einem translokalen und -kulturellen Dialog iiber Kunst zeigt
der letzte Satz des Zitates, wie sehr die KMB darauf bedacht ist, ein Kunstereig-
nis fir Indien und die indische Gesellschaft und deren Diskurse zu sein, anstatt
sich — wie z.B. die IAF — um die Anschlussfahigkeit an die globale Kunstwelt zu
bemithen. Wie Kochi, das im Kontext der Biennale Weltoffenheit symbolisiert,
ist die KMB empfanglich fiir Einfliisse aus anderen Welten bzw. Kontexten (vgl.
ebd. 2012: 2). Der Fokus auf die Auswirkungen der KMB auf Indien und den Sub-
kontinent ist jedoch klar gesetzt: Zwar soll es einen Austausch zwischen zeit-
genossischen indischen und internationalen Kiinstler*innen iiber Diskurse und
Praktiken geben, aber die Funktion der Biennale ist viel weiter gefasst:

The Kochi-Muziris Biennale seeks to reflect the new confidence of Indian peo-
ple who are slowly, but surely, building a new society that aims to be liberal,
inclusive, egalitarian and democratic. The time has come to tell the story of
cultural practices that are distinct to the Indian people and local traditions,
practices and discourses that are shaping the idea of India. These share a lot
with the artistic visions emerging from India’s neighbourhood. The Biennale
also seeks to project the new energy of artistic practices in the subcontinent.
(KMB 2012a: 1)

Hier wird angedeutet, welche Funktionen der KMB zugeschrieben werden: Sie
soll das neue Selbstbewusstsein der indischen Bevélkerung, das sich langsam,
aber stetig in eine neue liberale, inklusive, egalitire und demokratische Gesell-
schaft transformiert, reflektieren. Dazu gehort, dass sich die Gesellschaft mit zeit-
genossischer Kunst und deren Praktiken beschiftigt, die bis dato noch tiberwie-
gend fremd und in der Gesellschaft nicht sichtbar waren. Es geht dabei nicht nur
um internationale kulturelle Praktiken, sondern auch um die der Nachbarlander
Indiens. In dieser Lesart wird zeitgendssischer Kunst die Funktion zugesprochen,
den Gemiitszustand und Status quo einer Gesellschaft widerzuspiegeln. Gleich-
zeitig wird der KMB das Potenzial zugeschrieben, mittels Kunst eine Gesellschaft
weiterentwickeln zu kénnen.

Dieses Potenzial beschrieb Komu in einem 2015 mit mir gefiihrten Interview
in Kochi wihrend der Biennale. Kochi sei ein ,ideal place®, wirklich kosmopoli-
tisch, denn es gebe ,32 different communities through trade in Cochi, through
the exchange of material. (...) Cochi was never ruled, never colonized, not manip-
ulated” (Audiotranskript, KOMU 2015: 13). Die Verwendung des Begriffes ,ideal
place” betonte er so stark, dass sich der Eindruck verfestigte, Komu sehe die
Kochi-Muziris Biennale als Utopie: eine Utopie im Sinne Thomas Morus’, d.h.
als idealen Ort fiir eine ideale Gesellschaft. Hier konne sich Kunst entfalten und
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positiv auf die Gesellschaft wirken. Komu betonte immer wieder, dass der Ort
der KMB so einzigartig sei, dass es keines kuratorischen Konzeptes fiir die erste
Ausgabe der Biennale bediirfe, sondern der Ort selbst das Thema sei: ,We didn’t
have a theme other than the site itself (Audiotranskript, KOMU 2015: 2)

Auch mit Krishnamachari fithrte ich wéihrend meines Kochi-Besuches
ein Interview zur Bedeutung der KMB fiir Indien. Interessant war, dass er das
Gesprich zunéchst damit begann, die Einschatzung des international anerkann-
ten Kurators Okwui Enwezor zur KMB zu wiederholen: Sie sei die Biennale des
21. Jahrhunderts, wobei Enwezor hier auf das Format der KMB referierte (vgl.
Audiotranskript, KRISHNAMACHARI 2015: 2). Ebenso wie Komu sah Krishna-
machari die Stadt Kochi als einzigartigen und idealen Ort (,Kochi is an ideal place
in the world®) und hob den indischen Bundesstaat Kerala und dessen Anders-
artigkeit im Vergleich zu anderen indischen Bundesstaten hervor, ohne jedoch
dies konkret zu begriinden (,Kerala is another land in India“). Krishnamachari
betonte die Zusammenarbeit der KMB mit ,local craftsmen® und war stolz dar-
auf, dass die Kunstwerke der KMB von Einheimischen aufgebaut wurden (, The
local public has installed®). Er zeigte sich selbst iiberrascht vom enormen Erfolg
der KMB, den er klar in der Partizipation des Volkes sah (,the people’s participa-
tion®). Er ging in seinen Ausfithrungen zum Erfolg der KMB noch einen Schritt
weiter als Komu und deklarierte die KMB zu einem Ereignis, das gut fiir die
indische Nation und deren Gesellschaft sei: ,We have done something good for
the nation and its people.” (Audiotranskript, KRISHNAMACHARI 2015: 7) Hier
klingt eine Referenz auf die Verbindung zwischen Marxismus, Kerala und Kunst
an, die von der umfassenden Analyse zur KMB von D’Souza (2013) bestétigt und
weiter ausgefiithrt wird.

In The Indian Biennale Effect: The Kochi-Muziris-Biennale fithrt D’Souza den
Gedanken aus, dass die KMB nicht zufallig im ehemals sozialistischen Kochi eta-
bliert wurde: ,Setting the biennale in Kerala acknowledges the important rela-
tionship that Marxism has had with Indian art and the effects of this relation-
ship in the contemporary Indian situation.“ (D’Souza 2013: 301) Die Partizipation
der indischen Bevolkerung und der lokalen Bevolkerung Keralas bzw. Kochis
am Aufbau der KMB, die Krishnamachari als herausragende Errungenschaft der
KMB sieht, passt in das Narrativ, dass die KMB eine lokale Biennale sei, eine
LPeople’s Biennale®, die gut im Kontext des sozialistischen Staates Kerala ver-
ankert sei. Die Referenz Krishnamacharis auf die lokalen Arbeiter und deren
Installationsarbeiten deckt sich mit den Ausfithrungen D’Souzas, der es als folge-
richtig beschreibt, dass eine Biennale im sozialistischen Kontext die Bedeutung
der Arbeiter*innen und des Volkes fiir das Ereignis hervorstelle. Die avantgardis-
tische Haltung, die seitens der medialen Berichterstattung insbesondere durch
das Ausland dieser Positionierung zugeschrieben wird, liegt in der Platzierung
der KMB im sozialistischen Kochi:

210



4.2 Die KMB in Kochi

It seemed apt in this deeply socialist state to see the visibility of the labor
needed in the ‘production’ of art, which, in other circumstances, might have
been a less effective avant-garde gesture or performance but here seemed
both honest and a welcome antidote to the self-conscious performance of
reality. (D’Souza 2013: 308)

Gegen Ende des Interviews fiel bei Krishnamachari noch der Satz: ,The KMB
continues the national building project that has begun in India’s Triennale:
(Audiotranskript, KRISHNAMACHARI 2015: 20) Wahrend des Gespréaches fiel
dieser Satz mir nicht weiter auf, aufler dass ich ihn als interessante Aussage
betrachtete, die es wert ist, weiterverfolgt zu werden. Bei der Auswertung der
Interviews traf ich dann in einem Text von D’Souza auf eben diesen Gedanken —
was mich verbliffte und dazu veranlasste, mir die Frage zu stellen, inwieweit
der Diskurs, der sich um die KMB gebildet hatte, bereits Teil des nationalen
Narrativs war. Die Annahme, dass die KMB letztlich die Weiterfithrung des
ynational building projects® sei, das mit der India Triennale begonnen habe, die
1968 auf das Bestreben Nehrus hin gegriindet wurde, ist einer der Zuschnitte,
iber die D’Souza die KMB analysiert und in den soziopolitischen Kontext ein-
ordnet. In diesem Licht — und dies deutet D’Souza mit einer Referenz auf den
Philosophen Jacques Ranciére im Text an — kann Kunst als eine ,active social
force® (ebd.: 298) betrachtet werden, die die KMB mit ,radical potential (...) in
India“ (ebd.) ausstattet.

Ob die KMB tatséchlich radikales Potenzial in sich trdgt und ihre Kunst
eine aktive gesellschaftliche Kraft hat, wird sich in den néichsten Jahren zei-
gen. Die Kommunikation, dass Kunst in der Gesellschaft wichtig sei, da sie das
Potenzial fir Verdnderungen in sich trage, erscheint jedoch bereits jetzt schon
als Strategie. Wahrend der Laufzeit der Biennale wird im 6ffentlichen Raum
an Hauswanden, auf Rikschas, Autos, Booten oder in Zeitschriften fir die
KMB Werbung gemacht, die Kunst als Active Social Force andeuten (Abb. 24
und 25).

Die KMB richtet ihre Strategie darauf aus, dem interessierten indischen
Publikum Kunst zugénglich zu machen, sei es im 6ffentlichen Raum, in histo-
rischen und traditionellen lokalen Bauten oder in museumséihnlicher Archi-
tektur und Asthetik aus Indien. Der Zugang geschieht nicht nur iiber Aus-
stellungsorte, sondern auch tiber die lokale Sprache Malayalam, tiber das fiir
den Kunstbetrieb etablierte Englisch’ auf Informationstafeln der KMB, und

72 Gerardo Mosquera sieht das Englische im globalen Feld der Kunst als eine Form
von Homogenisierung und Ausgrenzung fiir diejenigen, die die englische Sprache nicht
beherrschen (vgl. Mosquera 2011b: 266).
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Abbildung 24. Auto mit PR-Slogan It’s our Biennale, KMB 2015. Quelle: Jamila Adeli, Mirz
2015, Kochi.

shiennale.org/donate

Abbildung 25. Anzeige der KMB in einem indischen Kunstmagazin (2015) in Kochi.
Quelle: Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.
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iber niedrige Eintrittspreise, die fiir alle Besucher*innen gleich sind.”> An
einem historisch bedeutungsvollen und kosmopolitischen Ort in Indien wird
ein kiinstlerischer Knotenpunkt im Netzwerk der Gegenwartskunst erschaf-
fen, der die globale Dimension eines lokalen Ereignisses der kiinstlerischen
Gegenwart beispiellos nach auflen kehrt. An dieser Form von Globalitat sind
alle Interessierten seitens der KMB eingeladen teilzunehmen, um sie zu erfah-
ren. Die Einladung dazu erfolgt insbesondere tiber die Kommunikation im
offentlichen Raum Kochis, die vornehmlich an die lokale Bevolkerung gerich-
tet ist.

It’s Our Biennale

Kurz vor Ende der zweiten Biennale erreichte ich im Marz 2015 Kochi. Mein
erster Kontakt in Kochi war Joseph, der Manager der Unterkunft Villa Grace,
in der ich wihrend meines Aufenthaltes wohnte. Joseph war auflergewdhnlich
gut iber die KMB informiert. Er erzihlte mir, wem welches Gebdude in Kochi
gehore, das an der KMB teilnehme. Binnen weniger Minuten wusste ich, dass der
Eigentiimer der Villa Grace, Alexander, auch Eigentiimer des Pepper House ist —
und damit einen der interessantesten zentralen Hauptveranstaltungsorte der
KMB besitzt. Weiterhin erfuhr ich, dass Alexander ein respektierter Mann mit
grolem Immobilienbesitz in Kochi sei, der jeden Freitag an die Armen von Kochi
ein warmes Essen ausgebe. Auch das Aspinwall House, der offizielle Hauptver-
anstaltungsort der Biennale, gehort einer Privatperson, wobei es sich hier nicht
um einen Bewohner Kochis handelt, sondern um einen US-Biirger. Beide Orte, so
erzahlte mir Joseph, seien durch den Privatkauf vor einer Umwandlung in Hotels
gerettet worden.

Keine dieser Nachrichten aber verkiindete Joseph so stolz wie die fol-
gende: Ein junger, unentdeckter und aus bescheidenen Verhaltnissen stam-
mender Kunststudent aus Kerala, der offiziell an der KMB teilnahm, sei von
der Kunstdelegation der etablierten Sharjah Biennale in den Vereinigten
Arabischen Emiraten auf der KMB kurz vor meiner Ankunft entdeckt und
sogleich eingeladen worden, seine Kunst in der diesjahrigen Sharjah-Bien-
nale auszustellen.”* Diese Nachricht habe in allen Zeitungen gestanden.
Joseph fugte hinzu, dass das Interesse lokaler Kiinstler*innen aus Kochi an

73 In Indien werden von Auslindern oftmals bis zu 8fach hohere Eintrittspreise fiir
Museumseintritte verlangt.

74 Dabei handelt es sich um Unnikrishnan, C aus Pezhumpara, Kerala.
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der Ausstellung ihrer Kunst auf der KMB so hoch gewesen sei, dass es keine
freien Platze mehr fiir sie gegeben habe. Deshalb seien die Straflen in Kochi
nun so bemalt.””> Durch die Begegnung mit Joseph und seine Begeisterung fiir
die KMB wurde mir schnell klar, dass die Slogans A People’s Biennale und It’s
Our Biennale (Abb. 26), die auf zahlreichen Plakaten in Kochi und in indischen
Kunstmagazinen und Zeitungen zu lesen gewesen waren, zwar zur Kommu-
nikationsstrategie gehorten, aber dennoch erfolgreich bei Teilen der lokalen
Bevolkerung ankamen.

Dass die KMB nicht nur internationale Besucher*innen von ihrem Pro-
grammkonzept zu Giberzeugen versucht, sondern sich auch sehr um die indische
Bevolkerung bemiiht, bestétigte sich an den beiden darauffolgenden Tagen mei-
nes Biennale-Besuchs. Am Eingang der Ausstellung im Aspinwall House fiel mir
eine Gruppe von zwolf Frauen auf, die ich aufgrund ihrer Kleidung und ihres
Habitus der oberen indischen Mittelklasse zuordnete. Die Art und Weise, wie
sie sich vor den ausgestellten Kunstwerken verhielten, faszinierte mich, und ich
beschloss, ihnen eine Zeitlang durch die Ausstellung zu folgen. Es waren vor
allem ihre Neugier, ihre Geduld und ihre Freude am Betrachten zeitgendssischer
Kunst, die mich zu diesem Schritt bewegten. Die Gruppe nahm vor der Video-
installation des chinesischen Kiinstlers Yang Zhengzhou auf einer langen Bank
Platz. Die Arbeit zeigte einige Hithner in Nahaufnahme, die Reiskérner vom
Boden picken. Die Frauen sahen aufmerksam zu und begannen nach wenigen
Minuten laut zu lachen. Sie sprachen miteinander und amiisierten sich sicht-
lich iber die Hithner. Nach Ende des Films gingen sie zu einer Wandtafel, auf
der Informationen zum Kinstler und zur Videoarbeit standen. Der Text war in
Englisch und Malayalam, der offiziellen Sprache Keralas, verfasst. Die Frauen
entschieden sich fiir den englischen Text und lasen ihn auf eine Weise vor, die
sich bei anderen Kunstwerken wiederholte: Eine Frau las laut und sehr lang-
sam, fast bedéchtig vor, wihrend die anderen zuhorten und versuchten, Wort fiir
Wort zu verstehen. Diejenige, die las, hielt wiederholt inne, um kompliziertere
Worter zu buchstabieren oder sie zwei- bis dreimal laut zu sprechen. Wéhrend-
dessen drehten sich einige immer wieder zum Kunstwerk um, um das Gelesene
mit dem Werk abzugleichen. Sie schienen sich gegenseitig ihre Lesart der Kunst-
werke zu erkldren und halfen sich bei Verstandnisschwierigkeiten. Dabei mach-
ten sie unzéhlige Bilder mit ihren Handykameras. Thr Habitus verriet, dass der
Besuch auf der KMB und die Beschiftigung mit dieser Form zeitgendssischer
Kunst zwar etwas nicht Alltagliches war, sie sich aber dennoch in der Rolle der
Kunstbetrachterin sichtlich wohl fithlten. Ihre Reaktionen spiegelten die Freude

75 Personliches Gesprach mit dem Manager der Villa Grace (Joseph, 10.3.2015, Kochi).
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Abbildung 26. KMB-Werbung im 6ffentlichen Raum, Eingangstiir zur Student’s Biennale,
Kochi 2015. Quelle: Jamila Adeli, Mdrz 2015, Kochi.
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wider, die sie am Sehen von neuer kiinstlerischer Asthetik und Form hatten. Der
rege Austausch und das sorgfaltige Lesen der Tafel zeugten von dem Willen, das
Kunstwerk zu verstehen.

Der Kontext, der mit der KMB fiir zeitgentssische Kunst geschaffen wor-
den war, schiirte meiner Beobachtung nach keine Berithrungsiangste in der
Beschaftigung mit Kunst, im Gegenteil, er baute sie ab. Das Beispiel zeigt, dass
Interessierte an zeitgendssischer Kunst, die aus anderen Teilen Indiens ange-
reist waren, dort abgeholt wurden, wo sie standen, als interessierte Laien, vor
allem hinsichtlich der zeitgendssischen Kunst aulerhalb Indiens. Dies erleich-
terte ihnen den Zugang zur zeitgendssischen Kunst enorm. Wie ich beobachten
konnte, erméglichten ihnen das Englische und ein leicht verstandlicher Schreib-
stil, den Ausfithrungen ohne eine spezielle Kunstvorbildung zu folgen.”® Fiir
den niedrigschwelligen Zugang ist weiterhin entscheidend, dass auf der KMB
Kunst nicht in neutralisierten und klimatisierten Raumen (mit Ausnahme der
David Hall) gezeigt wird, d. h. nicht dem Ausstellungsprinzip des White Cubes
gefolgt wird.

Eine weitere Begegnung zeigt, wie erfolgreich die KMB lokalen Kontext
durch die Einbeziehung der Bewohner*innen Kochis erschafft. Im Aspinwall
House traf ich bei meinem Rundgang zufillig einen jungen Mann, um die zwan-
zig Jahre alt, der als Freiwilliger bei der KMB arbeitete. Er stand am Kunstwerk
von Anish Kapoor und erteilte jedem sehr freundlich Auskunft, der sich dem
Kunstwerk néiherte und fragend umbherblickte. Als er mich an der Installation
stehen sah, begann er sofort zu erzahlen: Er sei aus Kochi, habe einen ,engineer
background®, und er habe den Produktionsprozess der Arbeit Kapoors beglei-
tet. Bei der KMB habe er sich online beworben, als Freiwilliger. Kapoor sei ein
wirklich sehr netter und einfacher Mensch, den er bei der Deinstallation der
Arbeit am Ende der Ausstellungslaufzeit unbedingt noch treffen mochte. Er
sprach tber die Besucherzahlen der Biennale (,We will have almost four Lakhs
of visitors by the end of the Biennale®) und dass es sich bei den Besucher*in-
nen entgegen der offiziellen Meinung nicht wirklich um ,Kochi locals“ handele,
sondern um Menschen aus Mumbai, Gujarat oder dem Norden Indiens. Auch
iiber die einzelnen Gebdude der KMB wusste er Details. Er erzahlte mir sichtlich
stolz, dass das Aspinwall House von einer Privatperson finanziert worden sei,
die keinerlei Miete erhebe. Sie sei ein ,Kochi local®. Der junge Mann beendete
unser Gesprach damit, dass die KMB ,the perfect platform for the visibility of
Kochi to the world® sei.

76 Nachdem ich die Gruppe eine Zeitlang beobachtet hatte, gab ich mich als Forscherin
zu erkennen und befragte sie nach dem Ort und ihrem Bezug zur zeitgendssischen Kunst.
Sie kamen aus dem Norden Indiens und waren interessierte Laien.
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Diese kurze Begegnung zeigt, wie erfolgreich die hoch gesteckten Ziele
aus dem Mission Statement der KMB bereits umgesetzt worden waren: Bei mei-
nem Gesprichspartner hatte die intendierte Identifikation mit der zeitgenossi-
schen Kunst und dem Ereignis als nationalem und lokalem Gemeinschaftspro-
jekt stattgefunden. Seine Begeisterung, seine Offenheit und sein Aktionismus
zeigen, dass er von der Vorstellung, es handele sich auch um ,seine® Biennale,
iberzeugt war. Dass er in seiner Wortwahl seine Zugehorigkeit zur Biennale
ausdriickte (,We will have®), zeugt von seiner Identifikation mit der KMB und
ihren Zielen.

Eine dhnliche Beobachtung konnte ich bei meinem Interview mit einer
Mitarbeiterin der KMB machen, die eng mit der kiinstlerischen Leitung und
der Programmleitung zusammenarbeitete. Wahrend unserer Tour durch die
Students’ Biennale und das Residency Programme wurde deutlich, wie sehr die
Organisator*innen im Team um Krishnamachari und Komu daran glaubten und
dafiir arbeiteten, dass das Potenzial zeitgenossischer Kunst fiir Kochi, Indien
und den Subkontinent im Rahmen der KMB voll entfaltet wird. In unserem
Gesprich erklarte die Mitarbeiterin mir, dass sie zwar keinen ,social impact®
durch die KMB ausmachen kénne, wohl aber einen ,world wide impact®, da
mit der KMB Kunst auf eine neue, andere Weise erfahren werden konne. Auf
meine Frage, woran sie diesen ,world wide impact® festmache, antwortete sie
mir, dass sie es in ihren VIP-Fithrungen mit internationalen Besucher*innen
so erlebe (vgl. FENNA 2015: 2). FENNA betonte die gelungene Darstellung
und Positionierung der KMB als globales Kunstereignis mit lokaler Einbet-
tung und Relevanz, war jedoch kritisch, was die vielbeschworene Teilnahme
der lokalen Bevolkerung an der KMB angeht — auch wenn sie davon iiberzeugt
war, dass Kochi mehr als andere Biennalen die Ressourcen des Austragungs-
ortes mit in die Konzeption einschliefle. Insgesamt ist zu erkennen, dass der
Kochi-Spirit, der mit der KMB beworben wird, mit gut platzierter Werbung
und strategischer PR effektiv verbreitet wird. Zumindest im knapp 20-kopfi-
gen erweiterten Programm- und Organisationsteam der KMB ist der Kochi-
Spirit bereits zum inkooperierten, d.h. verinnerlichten, kulturellen Kapital
geworden.

4.2.7 Die Bedeutung der KMB als neues lokales Kunstereignis

Neben der Kunstmesse in Delhi ist die KMB das zweite international ausge-
richtete institutionelle Kunstereignis, das die Infrastruktur des (trans-)lokalen
Kunstfelds in Indien stérkt, sichtbar und zugénglich macht. Auch in ihrer Funk-
tion als Produzentin kulturellen und symbolischen Kapitals sind ihre Erfolge
bedeutend. Thre bislang grofite Errungenschaft ist jedoch, dass sie vom globalen
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Feld der zeitgendssischen Kunst anerkannt wird, womit sie symbolisches Kapital
akkumuliert. Dies ist bemerkenswert, gab es doch in den letzten Jahrzehnten
weltweit einen enormen Anstieg an neu gegriindeten Kunstbiennalen, insgesamt
bis heute circa 2007".

Weiterhin ist festzuhalten, dass trotz des nach dem Markthype um zeitgends-
sische Kunst aus Indien sinkenden globalen Interesses die KMB weiterhin Auf-
merksamkeit erhélt. Einen Grund dafiir vermute ich darin, dass sie eine wegwei-
sende Rolle bei der kritischen Betrachtung des Genres ,globale Kunstbiennale*
einnimmt. Im Diskurs um zeitgendssische Kunstbiennalen besteht die von Mar-
chart vertretene Argumentation, dass die Ausbreitung der Biennalen in den Glo-
balen Siiden eine Dezentrierung des Westens innerhalb des globalen Kunstfelds
bewirkt (Marchart 2014: 1). Die KMB wird in diesen Kontext verortet und als
,Biennial of Resistance” (Hoskoté 2010) betrachtet, die im Globalen Siiden auf
das Phianomen ,Globaler Siiden® im globalen Netzwerk der zeitgendssischen
Kunst aufmerksam macht:

(...) a network of sites of cultural production sharing common questions,
themes, and indeed a common precariousness. Observe that these platforms
take their stand on the ground of newly evolving regionalities — whether
mobilized under the sign of Latin American and Caribbean solidarity, of Afro-
Asian unity, of a post-Cold War position of Asia-Pacific solidarity or of an
emancipatory politics that has transcended long standing antagonisms, as in
post-apartheid South Africa. (Hoskoté 2010: 312)

Hoskotés Beschreibungen treffen auf die KMB insofern zu, als dass diese in der
Peripherie angesiedelte Biennale neue Praktiken einfiihrt, die auf die Havanna
Biennale aus dem Jahr 1989 hinweisen, die ihre Ausstellungspraxis mit den Dis-
kursen der Stadt und des Globalen Siidens verband und damit den Kontext des
Ausstellungsortes thematisierte und ihn an Ort und Stelle diskutierte. Auch die
KMB fokussiert auf den Kontext des kosmopolitischen Kochis und bindet den Ort
und seine unterschiedlichen Architekturen in das kuratorische Konzept ein. Die
Fokussierung der KMB auf das Lokale, ihre lokalen und regionalen Diskurse und
ihre dsthetische Ausstellungspraxis, die sich stark von der der Venedig-Biennale
unterscheidet, ist meines Erachtens dafiir verantwortlich, dass sich die KMB in
den internationalen Biennale-Diskurs bereits im ersten Jahr einschrieb. Gemaf}
der Forderung nach einer Provinzialisierung des Westens und einer Theoreti-
sierung aus den damit einhergehenden Praktiken des Globalen Siidens heraus
(Chakrabarty 2000), beginnt mit der Diskussion um die ,Biennials of Resistance"

77 Allerdings sind solche Neugriindungen kaum mehr offentlichkeitswirksam, es ist
sogar beinahe irrelevant, ob sich die Biennale in Afrika, Asien oder Europa befindet.

218



4.2 Die KMB in Kochi

ein neuer inhaltlicher Strang im Biennale-Diskurs: Das Kochi-Format und des-
sen Lokalisierungsstrategien dienen als Vorbild fiir ein neues, inspirierendes und
wegweisendes globales Ausstellungsformat, das nicht nur die Austragungsorte
verandern kann, sondern auch Einfluss nimmt auf die Produktion von Kunst-
werken. Was mit der KMB entstanden ist, ist ein kollaboratives und kollektives
Ereignis, das das Prozesshafte betont. Kunst und Ausstellung entstehen in einem
Miteinander, das sich zwischen den Kurator*innen, Kunstler*innen, Direk-
tor*innen, Mitarbeiter*innen und den Bewohner*innen Kochis auf Augenhéhe
abspielt. Anstatt den eingeladenen Kiinstler*innen ein ,Care-Paket® zu bieten,
geht es beim KMB-Spirit um eine neue, echte Gemeinschaft in der Kunstwelt, die
neben den Kunstwerken auch Wissensraume aufbaut:

It’s almost like an artist camp. [...] And what was particularly exciting was
that everybody was learning at work. People were being introduced to art, art
making and its history as they were working and engaging with artist. We
didn’t have the luxury of a team that were already inducted to contemporary
art. Even we were learning. (Komu, zitiert in D’Souza 2016b: 84)

Im selben Interview mit D’Souza spricht Komu davon, dass die KMB kein fer-
tiges Format sei, das lediglich mit Kunst gefiillt wird, sondern das sie mit jeder
Ausgabe neu entsteht und dadurch zu einem Labor wird, in dem sich die Kunst
ausprobieren kann: ,,The Biennale gets made again, each time: ‘What happens in
every edition of the Biennale is that risk comes back. Every edition of the Bien-
nale is almost a new project. [...] We start afresh every time’“ (Komu, zitiert in
D’Souza 2016b: 84)

Eine sich abzeichnende Bedeutung der KM-Biennale ldsst sich in ihrer
Impulssetzung sehen: fiir den Mut zu einem anderen, prozesshaften Biennale-
Format, fiir das ,Counter-Venetian“-Modell ”® und damit das Widerstandige und
den Moment der Dezentrierung westlicher Ideen im Feld der Kunst. Akademi-
ker*innen und Kurator*innen nehmen sie als Vorbild fiir eine neue Ausgestal-
tung eines globalen Biennale-Formats, das das Lokale nicht nur in sich trégt,
sondern selbstverstindlich konzeptionell und organisatorisch mit einbezieht
und betont. Diese kommunikative und kiinstlerische Ausrichtung, d.h. die spezi-
elle Positionierung der KMB ist im globalen Kunstfeld mit seinen (trans-)lokalen

78 Mit dem sogenannten ,Counter-Venetian“-Modell ist ein kuratorischer und orga-
nisatorischer Gegenentwurf zur traditionellen Konzeption Venedig Biennale gemeint.
Der Gegenentwurf beinhaltet, das Konzept der Kunstpréasentation durch teilnehmende
Nationalstaaten zugunsten eines translokalen und transkulturellen Ansatzes jenseits des
nationalen Container-Modells und zugunsten einer diskursiven Ausstellungspraxis zu
ersetzen.
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Infrastrukturen deutlich sichtbar hervorgetreten und als Erfolg anerkannt wor-
den. Fiir das globale Kunstfeld fungiert die Inklusion der KMB in den Diskurs
um das Format der globalen Biennale als wichtiger Marker fiir die Anerkennung
zeitgenOssischer Kunstpraktiken aus Indien. Hier entsteht ein dynamisches
Wechselspiel aus Akkumulation von symbolischem Kapital und Erstarken eines
neuen kiinstlerischen Selbstbewusstseins in Indien: Mit der Anerkennung insti-
tutioneller, aber auch individueller Akteur*innen, die im Feld der Kunst hohes
symbolisches Kapital besitzen, erhilt die Positionierung der KMB einen modell-
haften Charakter, der im internationalen Biennale-Diskurs auf hohes theoreti-
sches und empirisches Interesse sto3t. Diese Anerkennung von aufien, aber auch
die positive mediale Berichterstattung festigt die Position der KMB nach innen
sehr stark.

Die KMB ist eine lokale Kunstbiennale mit globalem Anspruch und Prestige
und wird auch vom internationalen Kunstfeld als solche anerkannt (vgl. D’Souza
2013). Thre Positionierung ist dabei eine lokale, wie die obige Analyse zeigen
konnte. Die Kunsthistorikerin Sonal Khullar sieht die lokale Positionierung der
KMB vor allem als Kritik an bestehenden Machtverhaltnissen in der indischen
Kunstwelt: Durch die Etablierung Kochis im siidlichen Indien kénne der Margi-
nalisierung siidindischer Kiinstler*innen in der nordindisch geprigten Kunst-
welt mit ihren Zentren in Mumbai und Delhi sowie der Migration vieler Kiinst-
ler*innen aus ganz Indien in die Kunstzentren beigekommen werden. Khullar
belegt dies mit der Teilnahme vieler indischer Kiinstler*innen aus Kerala an der
ersten KMB (vgl. Khullar 2015: 224).

Mit Kochi und der KMB kommt nun ein weiteres Kunstzentrum zur Infra-
struktur der zeitgendssischen Kunst in Indien hinzu, das nicht nur als neuer
Referenzpunkt fiir das Kunstfeld des Globalen Siidens gelten muss, sondern die
Kunstakteur*innen in Indien mit der Ausrichtung einer translokalen Biennale in
den Kontext des zeitgendssischen globalen Biennale-Diskurs einbindet. Neben
der Beteiligung am globalen Diskurs kann die KMB aber auch dafir wichtig
werden, ein alternatives Biennale-Format im globalen Kontext zu positionieren.
Bereits in ihren ersten Biennalen ist die KMB mit ihrer avantgardistischen Vor-
reiterrolle aufgefallen, zwar einen internationalen bzw. globalen Anspruch zu
haben, aber gleichzeitig eine lokale Gemeinschaft in die Produktion des Ereignis-
ses einzubinden und es fiir sie auszurichten. Durch die neuen translokalen und
regionalen Beziige, die die Biennale nach und nach aufbaut, wird das emanzipato-
rische Potenzial der KMB ersichtlich. Damit zahlt die KMB zu denjenigen Kunst-
ereignissen, die sich allméahlich von der Deutungsmacht und den Anbindungen
an den westlichen Kunstbetrieb emanzipieren: ,Some biennials no longer strive
for this ‘affiliation with the West” but rather back a regional community: (Vogel
2010: 112) Neben ihrer Bedeutung fiir die Dezentrierung der globalen kiinst-
lerischen Infrastruktur hebt die KMB das ausgestellte Kunstwerk in besonderer
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Weise hervor: Die Inszenierung der ausgewiahlten Werke folgt dem Prinzip des
Dialogischen bzw. des Diskursiven; anstatt kuratorische Thesen und Theorien
mit dem Werk zu belegen, suchen Kiinstler*innen als Kurator*innen kiinstleri-
sche Positionen aus, die in und mit Kochi, Indien, und dem globalen Kunstbetrieb
Uberlegungen zum Kosmopolitismus und der Weltoffenheit in Indien darstellen
und anregen.

4.3 1AF und KMB als feldkonfigurierende Kunstereignisse

Die Analyse beider Ereignisse veranschaulicht, dass die zeitgenossische Kunst-
welt in Indien nicht mehr nur als BRICS-Hype bzw. Trend des globalen Kunst-
markts angesehen werden kann. Sie zeigt, dass in Delhi und Kochi in Zusam-
menarbeit mit dem lokalen Publikum Orte und Rdume fiir zeitgendssische Kunst
entstanden sind, die Anschliisse bzw. ,interfaces® (Long 2001: 1) zu anderen
Kunstwelten bilden. Die Wirkkraft, die sich durch beide Kunstereignisse ent-
faltet, ist jedoch mit Longs Interface-Konzept und der Wissensproduktion durch
soziale Interaktion nicht geniigend erfasst. Die oben analysierte Relevanz von
Kunstmarkt und Kunstmesse fiir die Infrastruktur der zeitgenoéssischen Kunst-
welt in Indien definieren beide Kunstereignisse als Field Configuring Events — ein
Konzept, das den Interface-Ansatz von Long erweitert und seit 2008 eine eigene
transdisziplindre Forschungslinie (vgl. dazu Anand & Jones 2008, Anand &
Watson 2004, Lampel & Meyer 2008, Oliver & Montgomery 2008, Hardy &
Maguire 2009, Glynn 2008) bildet.

Die Organisationssoziologen Lampel und Meyer (2008) bezeichnen feldkon-
figurierende Ereignisse als Handlungsorte und soziale Arenen, an denen sich
unterschiedliche Akteur*innen eines gemeinsamen Feldes an einem bestimmten
Ort zu einer bestimmten Zeit treffen und die zukiinftigen Entwicklungen darin
bestimmen: ,settings where actors from across a sector meet and shape future
developments within the industry® (Jordan 2014: 73). Die Akteur*innen, die
zu diesen orts- und zeitgebundenen Ereignissen zusammen kommen, ,become
aware of their common concerns, join together, share information, coordinate
their actions, shape or subvert agendas, and mutually influence field structu-
ration® (Anand & Jones 2008: 1037). Diese Aushandlungsprozesse betreffen
nicht nur die (Re-)Konfiguration von Infrastrukturen aller Art, sondern auch die
Produktion von Bedeutung, von Reputation sowie deren Verteilung. Dadurch
beeinflussen Field Configuring Events nicht nur, wie ein Feld operiert, sondern
auch, welche Werte es fiir einen Bereich generiert und wie diese hierarchisiert
sind. Besonders die Konstitution von diskursiven Rdumen, die in Kapitel 4.1
und 4.2 am Beispiel der IAF und der KMB vorgestellt und analysiert wurden,
bringt neue Narrative ins Feld, die fiir die Akteur*innen, deren Praktiken und
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Bedeutungszuschreibungen in Bezug zu ihrem Arbeits- und Wirklichkeitsbe-
reich identitatsbildend sind (vgl. Hardy & Maguire 2010: 1365).

Auf Kunstmessen und Kunstbiennalen wie die IAF und KMB trifft die Bezeich-
nung der Field Configuring Event zu, da sie soziale Aushandlungsraume im Kunst-
feld sind, in denen Akteur*innen eines gemeinsamen Felds (hier die zeitgendssi-
sche Kunst) ,.in temporally and geographically bounded situations® (Jordan 2014:
74) zusammenkommen. Es handelt sich um Ereignisse, die die unterschiedlichen
Akteur*innen alljahrlich oder zweijdhrlich in ihren unterschiedlichen Praktiken
stiarken und das Feld strukturell und inhaltlich neu ausrichten.

Als Field Configuring Events haben Kunstmessen und Biennalen die Funk-
tion, das Kunstfeld zu gestalten, indem sie neue Werte und Trends des Felds
bekraftigen, verhandeln oder neu setzen. Damit bilden sie eine wichtige Deu-
tungsinstanz des Kunstfelds, die iiber den Wert und die Zirkulation von Kunst-
werken entscheidet. Wahrend Kunstbiennalen inzwischen gut erforscht sind,
wurde bislang trotz des rapiden Anstiegs an Kunstmessengriindungen die Erfor-
schung der Kunstmesse und ihrer Rolle fiir das Kunstfeld und dessen Netzwerke
eher vernachléssigt.”

Mit zunehmender Forschung zur Globalisierung des Kunstfelds tritt nicht
nur die Kunstbiennale, sondern auch die Kunstmesse als neuer Forschungs-
bereich hervor, der das Feld der Kunst hinsichtlich der Funktion einer Kunst-
messe beleuchtet. Die Kunstmesse wird nicht mehr nur als ,a meeting place, an
economic cluster” (Robertson & Chong 2008: 10) untersucht, sondern als ,most
important institutions that have developed® (Velthuis 2011: 29) erachtet.

Hierin liegt die Wichtigkeit der IAF und der KMB: die Funktion beider
Ereignisse als Institutionen. Beide sind mafigeblich daran beteiligt, Kunstwerken
Wert zuzuschreiben und damit auch junge und aufstrebende Kiinstler*innen in
das Kunstfeld aufzunehmen (vgl. Lee & Lee 2016). Sie sind demnach Ereignisse,
die Kulturgiiter in den Konsekrationskreislauf aufnehmen und ihnen damit eine
Wertigkeit geben, d.h. einen Wert zuschreiben (vgl. Moeran & Pedersen 2011:
10f.) Wahrend die Wertbildungsprozesse, die sich auf Kunstmessen vollziehen,
nur schwer erkennbar sind, verdeutlicht der Blick auf die dort und auf der Kunst-
biennale stattfindenden Diskurse um zeitgendssische Kunst die Mechanismen
und Machtverhiltnisse, die im globalen Feld der Kunst existieren:

79 Kunstmarktforschungen aus regionaler, lokaler und globaler Perspektive nehmen
seit kurzem deutlich zu und beginnen eine neue Forschungslinie auf3erhalb der Kunst-
soziologie zu etablieren. So wurde beispielsweise im Juli 2016 das Netzwerk International
Art Market Studies Association (TTAMSA) gegriindet, das Forscher*innen, Praktiker*innen
und Interessierte vereinigt, die die Praktiken, Strukturen und Konzepte des Kunstmarkts
aus unterschiedlichen Disziplinen heraus betrachten.
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Im Diskurs werden nicht allein die duflerlichen rdumlichen Globalisierungs-
dimensionen sichtbar, sondern die wechselseitigen Einfliisse kulturell unter-
schiedlicher Positionen und Traditionen. Zudem offenbaren sich die damit
verbundenen Kontroversen und nicht zuletzt die impliziten Machtverhalt-
nisse im globalen Feld der Kunst. Durch die Aufschliisselung der Diskurse
werden Globalisierungsmechanismen in ihrer Komplexitét greifbar. (Sperling
2014: 40)

Wissen zur zeitgenossischen Kunst wird nicht mehr nur in Katalogen pro-
duziert, sondern in den neuen Wissensraumen, die eine Kunstmesse und Kunst-
biennale mit ihren unterschiedlichen Bereichen wie Symposien oder Studen-
ten- und Kinderworkshops, dazu eingerichtet haben. Neue Kunstmessen und
Kunstbiennalen sind stets neue Ankerpunkte eines Kunstfelds, durch das sich
das gesamte Feld mit der Schaffung oder Neudefinition kiinstlerischer Anerken-
nung und kiinstlerischer Werte positionieren kann. Als feldkonfigurierende
Ereignisse bilden sie Wissen tiber Kunst, eine Praktik, die kulturelles und sym-
bolisches Kapital produziert, womit sie etablierte Strukturen der Kunstwelt ent-
weder bestatigt oder verschiebt.

Neben ihrer Hauptsektion ,Ausstellung®, in der Galerien und Kinstler*in-
nen ihre Kunstwerke ausstellen, bieten IAF und KMB Programmsektionen an,
die sowohl einem Fachpublikum als auch interessierten Laien Wissen zur zeitge-
nossischen Kunst, aktuellen Diskursen und Debatten sowie Praktiken vermitteln:
Wihrend in der IAF-Hauptsektion, seit 2018 Exhibitors genannt, die kommerzielle
Kunstvermittlung, d. h. der Kunstverkauf, im Vordergrund steht, bietet die Messe
auch Programmsektionen an, in denen Wissen zur Kunst produziert wird. Die
Programmsektionen zur Produktion von Wissen iiber Kunst variieren seit der ers-
ten Messe im Jahr 2008. Neben einer Sektion, die als diskursives Forum zu bezeich-
nen ist, gibt es als Wissensrdume beispielsweise kollaterale Ausstellungsprojekte
von Organisationen und Institutionen aus der Region oder ein Filmprogramm. So
prasentierte die Messe 2017 die Sektionen Focus, Soloausstellungen von Kiinst-
ler*innen, Platform fir Galerien, Kollektive und gemeinniitzige Organisationen
aus Stidasien, Institutional fur private Museen, Institutionen und Stiftungen aus
Siidasien und Film Programme fiir Videokunst und andere Medienkunst (vgl. Aus-
stellungskatalog IAF 2017: 5). Ebenso wie andere internationale Kunstmessen gibt
die IAF neben der kommerziellen Kunstvermittlung auch einen Einblick in die
aktuelle kuratorische und kiinstlerische Praxis fernab des Kunstmarktes, indem
Programmsektionen konzipiert werden, die Diskurse oder Themen in Form von
Vortragen, Diskussionen, Workshops oder kuratierten Projekten enthalten. Dies
ist besonders im Kontext des Kunstfelds in Indien wichtig, da es im Bereich der
inhaltlichen Kunstvermittlung nur wenige Organisationen und Institutionen gibt.
Wie bisher gezeigt wurde, findet die inhaltliche Kunstvermittlung hauptséchlich
durch die Praktiken von Galerien, Auktionshidusern und privaten Museen statt.
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Basierend auf der Analyse in Kapitel 4.1 und 4.2 erfiillen die IAF und die
KMB als neue Knotenpunkte zwei wichtige Funktionen fiir das Kunstfeld: 1) Sie
starken von Delhi und Kochi aus auf unterschiedlichen Ebenen die Infrastruktur
der Kunstvermittlung im Kunstfeld in Indien. 2) Sie machen damit das Kunstfeld
in Indien im globalen Netz der zeitgendssischen Kunst sichtbar und zuganglich.
Diese Funktionen fithren dazu, dass IAF und KMB zu Kunstakteuren in Form von
Ereignissen werden, die eine Gatekeeper-Funktion (vgl. Baia Curioni et al. 2015)
bei der kiinstlerischen Wertbildung (finanziell und ideell) und bei der Diskurs-
bildung im translokalen Kunstfeld innehaben und diese kontinuierlich ausbauen
konnen.

Mit beiden Formaten, ,Kunstmesse“ und ,Kunstbiennale® und ihrer Loka-
lisierung, insbesondere aber mit dem diskursiveren Format der Kunstbiennale
lassen sich Place Branding und Nation Branding praktizieren. Somit sind beide
Kunstereignisse feldkonfigurierende Institutionen im Kunstfeld in Indien, die
jeweils wie ein Kommunikationsmedium fiir den Aufbau eines nationalen Nar-
rativs mittels der zeitgendssischen Kunst agieren. Wihrend also die IAF die
Anschlussfahigkeit indischer Eliten an die globale Elite mittels der Zugehérig-
keit zum globalen Kunstfeld unterstiitzt, ist die KMB am Aufbau eines neuen,
widerstandigen und emanzipierten kulturellen Selbstbewusstseins der Nation
Indien in und fiir Stidasien (vgl. D’Souza 2013: 300) beteiligt.

Die Kommunikations- und Programmstrategien der IAF und KMB, die deren
lokale Positionierungen und Potenziale der zeitgendssischen Kunst fiir Indien
und die Region Siidasien umfassen, arbeiten darauf hin, mit einer international
attraktiven Messe und Biennale eine Identifikation der lokalen und indischen
Bevolkerung zu erreichen, die auch fir die globale Kunstwelt zugénglich und
interessant ist.
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5 Neue mediale Adressaten
und Wissensraume
der zeitgenodssischen Kunst

Mit der Ausweitung der Kunstereignisse fiir zeitgendssische Kunst verdndert
sich auch die Kommunikation dariiber. In Indien ist diese Entwicklung beson-
ders deutlich zu beobachten: Seitdem Kiinstler*innen aus Indien ab Ende der
1990er Jahren vermehrt an internationalen Ausstellungen teilnehmen und sich
die lokale kiinstlerische Infrastruktur in Indien ausdifferenziert, steigt die medi-
ale Aufmerksamkeit fiir die Partizipation und Sichtbarkeit moderner und zeit-
genossischer Kunst aus Indien in den Institutionen der etablierten westlichen
Kunstzentren und allgemein fiir die Prasenz der zeitgendssischen Kunst in der
indischen Gesellschaft immer mehr an. Seit der documenta IX im Jahr 1992%°
und insbesondere ab 2003 entstand mit dem Kunst-Hype um die BRICS-Staaten
grofles Interesse an den Preisen, den Themen und den Sammlern der zeitgends-
sischen Kunst aus Indien: Mit den institutionellen Solo- und Gruppenausstel-
lungen in Istanbul (2003), Oslo (2003), Berlin (2003), Perth (2004), Paris (2004),

80 An der von Jan Hoet 1992 kuratierten documenta IX nahm Bhupen Khakhar als erster
Kunstler aus Indien teil. Ein Jahr spéater, 1993, zeigte die New South Wales Art Gallery in
Sydney die Gruppenausstellung India Songs: Multiple Streams of Contemporary Indian Art
mit Bhupen Khakhar, Ravinder Reddy, Jangarh-Singh Shyam und N.N. Rimzon. 1995 pra-
sentierte die Asia Society in New York eine Uberblicksausstellung mit 27 Kiinstlern aus
funf Landern, neben Indien waren Indonesien, die Philippinen, Stidkorea und Thailand
vertreten; ihr Titel lautete Traditions/ Tensions: Contemporary Art in Asia. Es folgen Private
Mythology: Contemporary Art from India, Japan Foundation, Tokio 1998, eine Gruppen-
ausstellung mit 32 Kiinstler*innen, kuratiert von Akira Tatahata. An der ersten Fukuoka
Asian Art Triennale in Fukuoka 1999 nahmen Jitish Kallat, Subodh Gupta und Navjot
Altag teil. Im gleichen Jahr kuratierte Gayatri Sinha die Wanderausstellung mit Fotogra-
fien unter dem Titel Woman/Goddess, die in Delhi und in New York gezeigt wurde.

Erschienen in: Jamila Adeli: Kunst, Markt, Kommunikation: Die zeitgendssische 225
Kunstwelt in Indien im Wandel (2000-2018). Heidelberg: CrossAsia eBooks, 2021
(Media and Cultural Studies, Band 2). DOI: https://doi.org/10.11588/xabooks.849
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5 Neue mediale Adressaten und Wissensrdume der zeitgendssischen Kunst

Lahore (2004) und Venedig® (2005) vergroflerte sich der geografische Radius
fur Kunstausstellungen mit Kiinstler*innen aus Indien, zwischen 2006 und 2008
konnten weltweit knapp zwanzig grofle Kunstausstellungen in renommierten
Kunstinstitutionen besucht werden. Doch nicht nur im Ausland, auch im Inland
nimmt zeitgendssische Kunst aus Indien eine immer prominentere Stellung im
offentlichen Leben ein: Es entstehen zahlreiche neue mediale Raume fiir zeitge-
ndssische Kunst, in denen Inhalte, Preise und diverse Diskussionen stattfinden.
Das vorliegende Kapitel geht der Frage nach, wie diese neuen medialen
Riume beschaffen sind, wo sie sich befinden und wer darin kommuniziert.
Unter medialer Kommunikation zu Kunst verstehe ich Online- und Printtexte,
die Inhalte zeitgendssischer Kunst o6ffentlich kommunizieren: Magazintexte,
Zeitungsberichte, Katalogtexte, und Blog- oder Facebook-Eintrige. Diejenigen
Texte, die ,sich an der Publikumslogik orientieren und damit im Feld der ,sym-
bolischen Grossproduktion® [befinden] (Wuggenig 2012c: 372-3), stehen ins-
besondere im Vordergrund der Analyse. Grundlage der Analyse sind Aussagen
der Akteur*innen zur Rolle der Medien im Kontext der zeitgendssischen Kunst,
eigene Feldbeobachtungen und Dokumentanalysen. Zwei Phanomene, die fiir
das Kunstfeld in Indien eine entscheidende Rolle spielen, werden dabei beson-
ders beriicksichtigt: zum einen die anwachsende mediale Kommunikation iiber
Konsum-, Investment- und Lifestyle-Themen, die an eine neu entstehende und
anwachsende Mittelschicht in den urbanen Zentren Indiens adressiert ist; und
zum anderen die neue mediale Praxis des Archivierens von Wissen tiber zeit-
genossische Kunst. Mit Kapitel 5 entsteht ein erster Uberblick®? iiber den Wandel

81 Ausstellung von sieben Kiinstler*innen aus Indien in einem privat gemieteten Pavil-
lon auf der 51. Venedig Biennale. Initiiert wurde sie von Peter Nagy, aus Protest gegen
die fehlende Unterstiitzung des indischen Staates fiir eine Partizipation Indiens an der
Biennale-Teilnahme.

82 Eine weiterfithrende, systematische und multiperspektivisch angelegte Analyse der
Mediatisierung der Kunstwelt, die von Kommodifizierung und Digitalisierung immer
deutlicher durchzogen wird, bildet einen relevanten neuen Forschungsbereich, der trans-
disziplinar ausgerichtet ist: Sowohl fur die aktuelle Soziologie der bildenden Kunst, fiir die
Regionalwissenschaften des Globalen Stidens als auch die Kommunikationswissenschaf-
ten bildet die Durchdringung der Kunstwelt — vor allem im Bereich der Kunstproduktion
und der kommerziellen Kunstvermittlung — durch soziale Medien neue Verbindungen
und ein neues Verstdndnis von Kunstwelt als medialem und sozialem Interaktionsraum
ab. Knapp 10 Jahre nach der Griindung von Instagram (2010) ist die soziale Plattform
bereits der wichtigste Player fiir Praktiken wie Kiinstlerentdeckung (80 %) oder Entschei-
dungsfindung beim Kauf von Kunstwerken (34 %): ,Instagram continues to be the art
world’s favourite social media platform, with 65% of survey respondents choosing it as
their preferred channel for art-relaxed purposes.” (Hiscox 2019: 8-9).
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der medialen Kommunikation tiber Kunst in Indien und werden die Fragen
beantwortet, wo und wie seit 2000 iiber zeitgenossische Kunst gesprochen wird
und was diese Verdnderungen bedeuten.

5.1 Die Kunstwelt im Prozess der Mediatisierung

Der Wandel der medialen Kommunikation iiber Kunst muss im Kontext der
Mediatisierung in Indien gesehen werden. Mediatisierung bezeichnet den ,Wan-
del (...) von Kommunikation, in den Medien eingebunden sind“ (Hepp 2010: 29).
Ebenso wie Globalisierung und Liberalisierung ist die Mediatisierung ein Meta-
prozess, der als ein Marker eines Transformationsprozesses gesehen werden
kann, hier die Transformation des zeitgendssischen Kunstfelds in Indien. Anders
als bei der Medienwirkungsforschung, bei der die Analyse bei der Mediennut-
zung endet (vgl. Hepp et al. 2015, Couldrey & Hepp 2013, Kepplinger 2008),
umfasst das Konzept der Mediatisierung die Verschrinkungen zwischen sozia-
lem, kulturellem und medialem Wandel. Mediatisierung beschreibt ,Wechsel-
verhiltnisse (...), nidmlich die Wechselverhaltnisse zwischen dem Wandel von
Medien und Kommunikation einerseits und dem Wandel von Kultur und Gesell-
schaft andererseits“ (Hepp 2010: 29). Damit treten mit dem Konzept der Mediati-
sierung die langfristigen Wechselbeziehungen zwischen Gesellschaft, Kultur und
Medien (Hepp et al. 2015: 314) in den Blick — eine Perspektive, die bisher fiir die
Kunstwelten in Indien weitestgehend unbeobachtet blieb.

Kapitel 3 und 4 der vorliegenden Forschung haben jedoch gezeigt, dass sich
die Kommunikation iiber Kunst in den Kunstwelten der urbanen Zentren seit
2000 in Indien verandert hat. Die bedeutendste Verdnderung ist der Wandel der
urbanen Kunstwelten in mediatisierte Welten (vgl. Hepp & Krotz 2012). Mediati-
sierte Welten bauen mafgeblich auf dem Konzept der ,sozialen Welt“ (Shibutani
1955) auf. Soziale Welten sind ,,Orientierungs-, Kommunikations-, Wissens-, Aus-
drucks- und Arbeitszusammenhénge von diesbeziiglich engagierten (...) Akteu-
ren und Akteursgruppen, die auf spezifische thematische Gestaltungsfelder (wie
ein professionelles Handlungsfeld oder ein Kunstsujet) — und oftmals gerade
auf spezifische Problemkonstellationen in ihnen — ausgerichtet sind“ (Strauss
1991, Kap.13, zitiert nach Schiitze 2016: 75). Hepp und Krotz ziehen Elemente des
Konzepts der sozialen Welt als Strukturmerkmale der mediatisierten Welt heran:
Mediatisierte Welten sind dadurch gekennzeichnet, dass ,Medien eine wichtige
Rolle bei der Konstruktion von sozialen Welten spielen® (Hepp & Krotz 2012:
13-14). Sie koénnen ,zumindest in Teilen durch medienvermittelte Kommunika-
tionsnetzwerke artikuliert werden® (Hepp & Krotz 2012:14). Zudem bilden sie ein
translokales und transregionales Kommunikationsnetzwerk, das nicht territorial
begrenzt ist und das in unterschiedliche Kultur- und soziale Bereiche tiberlappt.
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So entstehen Segmentierungen mediatisierter Welten, die in einer Formierung
von Subwelten miinden (vgl. Hepp & Krotz 2012:15). Damit sind mediatisierte
Welten als weit skalierbare Forschungsperspektive zu verstehen: Lokale Welten
und Praktiken sind ebenso zu erforschen wie transregional oder global agierende
soziale Phidnomene (vgl. Hepp & Krotz 2012: 14).

Nach der obigen Definition von Hepp und Krotz ist die Kunstwelt eine
mediatisierte Welt, die fiir die indische obere Mittelschicht, Oberschicht und Elite
immer bedeutender wird: Sie artikuliert — insbesondere im Bereich des Kunst-
markts — ihre neue soziale Lebenswirklichkeit und ihre Aspirationen, wodurch
ein Zugehorigkeitsgefiihl unter Gleichgesinnten und eine Offentlichkeit fiir die
Kunstwelt in Indien entstehen. Dadurch dass das Kommunikationsnetzwerk der
Kunstwelt translokal und transregional ist, bildet die Mediatisierung der Kom-
munikation tiber Kunst wichtige Kontaktpunkte zwischen unterschiedlichen
kiinstlerischen Zentren. Die IAF in Kapitel 3 und die KMB in Kapitel 4 sind als
Beispiele fiir mediatisierte Kunstereignisse zu sehen, da sie internationale Kom-
munikationsnetzwerke zu lokalen Kunstereignissen darstellen, die transregional
iiber Kunst und kiinstlerische Praktiken informieren.

Die neue mediale Offentlichkeit fiir moderne und zeitgengssische Kunst, die
sich insbesondere in Kapitel 3 und 4 anhand der ausgewahlten Ereignisse mani-
festiert, lasst auf eine gesteigerte Bedeutung von Kunst schlieflen und ist damit
als ein Beispiel fiir Hepps und Krotz’ Verstindnis von Mediatisierung als Ver-
schrinkung von soziokulturellem und medialem Wandel zu sehen. Ubertragen
auf den vorliegenden Untersuchungsgegenstand bedeutet dies die Verschrén-
kung von der oberen Mittelschicht und Oberschicht und der Mediatisierung der
Kunstkommunikation. Oder anders: Die obere Mittel- und Oberschicht tritt als
neuer Adressat der mediatisierten Kunstkommunikation in Erscheinung.

Kunst bedarf ihrer Kommunikation, um Teil der Gesellschaft zu sein. Dabei
miissen Kunstwerke Offentlichkeit bekommen bzw. in der Offentlichkeit wir-
ken. Im Gegensatz zu Zygmund Baumanns Annahme, dass Kunst eine ,erstaun-
liche Immunitét gegeniiber Theorie, Programmatik, Argumenten, Bewertungs-
prinzipien“ (Baumann 1995: 56) besitze, stellen Prinz und Wuggenig (2012) fest,
dass Kunst nicht selbsterklarend sei. Sie fithren mit Riickgriff auf Arthur Dantos
Konzept in The Artworld (1964) aus, dass sich der Kunst ab den 1980er Jahren
mittels Theorien und dem Intellekt gendhert wurde und es zu einer ,theoretizis-
tisch-intellektualisierenden® Wende des Kunstdiskurses (vgl. Prinz & Wuggenig
2012: 205) kam.® Durch die Wirkkraft der Okonomisierung im journalistischen

83 Diese Entwicklung trifft auch auf Indien zu, wird jedoch im Folgenden vernachlassigt,
da ich mich auf die Rolle medialer Kommunikation in der Kunstwelt in Indien konzent-
riere.
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und kiinstlerischen Bereich wird jedoch die beschriebene Wende des Kunstdis-
kurses abgeschwicht, gerit in den Kontext der Aufmerksamkeitsékonomie (vgl.
Wuggenig 2012c: 361) und adressiert ein breites Publikum. Kommunikation tiber
Kunst orientiert sich verstirkt an der Vermittlung und wird dadurch als Art News
anstatt Kunstkritik bezeichnet (vgl. ebd.: 371). Mit Art News (vgl. Ward 1994)
wird die Berichterstattung iiber Kunst als Entwicklung des Kunstjournalismus
bezeichnet, die unmittelbar mit dem technologischen Wandel und der Expansion
des gesamten journalistischen Feldes zusammenhingt (vgl. Wuggenig 2012c:
370). Art News stehen damit im Kontrast zu den kunstkritischen Texten, die sich
mit Kunstwerken und Ausstellungen aus einer intellektuellen oder theoretischen
Perspektive befassen. Sie sind an der ,Quote“ ausgerichtet, sie orientieren sich
an der ,Schaffung bzw. Nutzung von Aufmerksamkeit sowie an dem Neuigkeits-
wert und wollen unterhalten und schielen auf Effekte” (vgl. Wuggenig 2012c¢:
371). Im Vergleich zum Kunstdiskurs ,herrscht eine Akteurs- im Gegensatz zu
einer Strukturorientierung [vor] zu der auch Personalisierung und Celebrity-
Verherrlichung gehoéren® (ebd.).

Die Kunstkommunikation in Form der Art News steigt jedoch nicht nur
mit dem Boom des Kunstmarkts an, sondern ist allgemein eng mit dem sozialen
Wandel einer Gesellschaft verkniipft und damit auch mit der Bedeutung von
Kunst in einer Gesellschaft. Der Anstieg der Kunstkommunikation ist nicht nur
okonomisch oder aufgrund von Theoretisierung und Intellektualisieren zu erkla-
ren, sondern auch aus Sicht ihrer Offentlichkeitsrelevanz durch Bedeutungszu-
wachs. Die anwachsende Kunstkommunikation wird ,,von Akteuren aus Kunst,
Medien und Wissenschaft vielmehr als weitergehende gesellschaftliche Entwick-
lung interpretiert” (Fink 2016: 24): Der Kunstsektor sei expandiert, Kunst stehe
verstirkt im Fokus von Offentlichkeit und Medien und erfahre eine Popularisie-
rung sowie gesellschaftliche Wertschatzung (vgl. Fink 2016: 24-25). Diese Ent-
wicklung verweise darauf, dass ,der Kunst in der Offentlichkeit eine gestiegene
gesellschaftliche Bedeutung [zuteil wurde] (Fink 2016: 26).

Der Wandel der medialen Kommunikation tiber Kunst basiert neben der
Okonomisierung der indischen Gesellschaft und Kunstwelt auch in ihrer Aus-
differenzierung als Arena, in der Kunst stattfindet und einen festen Platz hat.
Die Sichtbarkeit der zeitgenossischen Kunst aus Indien im globalen Kunstfeld,
ihre Prisenz in globalen Kunstereignissen und ihre allmihliche Verankerung
in der indischen Gesellschaft lassen sich daran festmachen, dass Kunst, Kunst-
markt und kiinstlerische Praktiken eine neue mediale Aufmerksamkeit und
somit Offentlichkeit erhielten — zumindest in den urbanen Zentren Indiens.
Der Prozess der Mediatisierung der Kunstwelt, der mit dem sozialen Wandel
und der Wirtschaftsliberalisierung zusammenfallt, beschleunigte die Entwick-
lung hin zur Bildung einer ,Kunstéffentlichkeit (Fink 2016: 24). Der Begriff der
Kunstoffentlichkeit besagt, dass die Bedeutung von Kunst in einer Gesellschaft
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angestiegen sei (vgl. 2016: 24f.), da die mediale Kommunikation iber Kunst eine
neue mediale Offentlichkeit erfahren hat. Der Anstieg an Magazinen und Zeit-
schriften sowie Online-Wissensraumen in Delhi, Kochi und Mumbai ist eng mit
der gestiegenen Bedeutung von zeitgendssischer Kunst verkniipft und verweist
auf den Prozess einer medienvermittelnden Vergemeinschaftung von Akteur*in-
nen des indischen Kunstfelds. Diese tragt entscheidend dazu bei, sie als neuen
Teilbereich der indischen Gesellschaft hervorzuheben.

Auch wenn bislang keine systematische Analyse der Mediatisierung des
Kunstfelds in Indien besteht, so kann auf Basis meiner Beobachtungen und
vorangegangener Analysen festgestellt werden, dass es im Kunstfeld in Indien
zu einer gestiegenen gesellschaftlichen Bedeutung der zeitgenossischen Kunst
kam. Zu beobachten ist, dass sich allméhlich - zeitgleich mit dem Kunstboom ab
2003 — eine neue Offentlichkeit fiir Kunst in Indien entwickelte, die als Medien-
Offentlichkeit (Fink 2016: 27) fiir Kunst bezeichnet werden kann. Auch wenn eine
systematische Analyse der indischen Medienoffentlichkeit zur gesellschaftlichen
Bedeutung von Kunst bislang noch aussteht, so sehe ich jedoch eine neue Funk-
tion medialer Kommunikation tiber zeitgendssische Kunst im indischen Kunst-
feld: die Bildung einer medialen Offentlichkeit fiir zeitgendssische Kunst. Offent-
lichkeit wird hier im Sinne von Habermas als ,Netzwerk fiir die Kommunikation
von Inhalten und Stellungnahmen und als Arena fiir die Wahrnehmung, Iden-
tifizierung und Behandlung gesamtgesellschaftlicher Probleme (...) [begriffen]®
(Fink 2016: 19).

5.2 Indische Mittelschicht und Oberschicht
als neue mediale Adressaten

Medialer, kultureller und sozialer Wandel sind eng miteinander verbunden
(Krotz 2007, 2008). Seit der Wirtschaftsliberalisierung tritt diese Verbindung
immer deutlicher in Indien hervor (Schneider 2005, Brosius 2010). Besonders gut
ist die Verschriankung dort zu erkennen, wo Gesellschaft, Medien und Kultur von
der Wirtschaftsliberalisierung durchzogen sind und damit neue soziale, mediale
und kulturelle Praktiken und Logiken entstehen. Der indischen Medienland-
schaft und der indischen Mittel- und Oberschicht sind gemeinsam, dass sie sehr
heterogene Bereiche darstellen, die ein starkes Stadt-Land-Gefille aufweisen
und zahlenmaflig schwer zu fassen sind, da sie standigen Schwankungen und
einer rasanten Dynamik unterliegen.

Die indische Mittelschicht ist ein vielbeachtetes gesellschaftliches Phéno-
men, das unzéhlige Perspektiven bzgl. ihrer Beschaftigung zulasst und komplexe
Segmentierungen ausweist. Fiir alle Perspektivierungen auf die indische Mittel-
schichtund Oberschicht gilt, dass ihr Wachstum mit der Wirtschaftsliberalisierung
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stark beschleunigt wurde. Das Anwachsen der Mittel- und Oberschicht umfasst
sowohl ihre Zahl als auch ihre sozialen und kulturellen Aspirationen. Die Verén-
derungen sind besonders deutlich, wenn sie durch die Linsen ,Ethos und Lebens-
stil® (Brosius 2009: 221) betrachtet werden. Die Grofle der Mittelschicht geht je
nach Bemessungsart stark auseinander. Nach Jodhka & Prakash macht die Mit-
telschicht zwischen 10 und 30 Prozent der indischen Bevilkerung aus (vgl. 2011:
46). Bei gleichbleibendem Wachstum bis 2025 wird die indische Mittelschicht
laut einer Mc-Kinsey-Studie (Beinhocker et al. 2007) auf 583 Millionen Menschen
geschatzt, das entspricht fiir 2025 41 Prozent der indischen Bevélkerung (vgl.
Southworth & Lingamfelter 2008: 2).

Fiir die Kunstwelt in Indien ist die so genannte ,neue“ obere Mittelschicht
und Oberschicht® als gesellschaftliche Grofie relevant, die im Gegensatz zur
salten® Mittelschicht ,meist privatisierten Marktsektoren zugerechnet werden®
(Brosius 2009: 221) und die nach einem kosmopolitischen bzw. globalen Ethos
und Lebensstil streben oder ihn bereits leben. Sie wohnen und arbeiten zentral in
den indischen Millionenstédten, sind sehr mobil, gebildet, kautkriftig, konsum-
freudig und legen Wert auf soziale, wirtschaftliche und kulturelle Distinktion
(vgl. Jodhka & Prakash 2011, Brosius 2010, Fernandes 2006). Die Kaufkraft der
Mittelschicht und Oberschicht entwickelte sich zu einer definierenden Grofle
fur Kultur, Medien und Gesellschaft, und Konsumerismus zu einem wichtigen
Bestandteil eines prosperierenden Indiens (vgl. Schneider 2005: 32). Durch die
Konsumorientierung verinderte sich besonders die indische Medienlandschaft in
Richtung einer kommerzialisierten Medienlogik (Munshi 2001, Schneider 2005,
Brosius 2010). Indische Medienkonzerne wurden privatisiert, was wiederum
mit der Kommerzialisierung von Medieninhalten einherging (Fernandes 2000,
Schneider 2005). Ein Beispiel dafiir, wie eng der beschriebene Gesellschaftswan-
del mit dem Medienwandel verbunden ist, ist das neue Verlangen nach Informa-
tion und Inspiration in den Bereichen Lebensfithrung und konsumorientierter
Lebensstil. Dieses neu erwachte Bediirfnis ist ,an der stidndig steigenden Zahl
von Zeitschriften, die vor allem in Grof3stadten, Malls, Flughiafen und grofien
Bahnhéfen zu finden sind“ (Brosius 2009: 224) zu erkennen.

Die stark ansteigende Zahl an Zeitschriften und Magazinen hat zwar kein
so grofles Wachstum erfahren wie der Zeitungssektor, aber auch hier kam es zu
einem rasanten Anstieg bei Themen wie Mode, Inneneinrichtung, Luxusgiitern
wie Uhren und Autos sowie zum Thema Heirat. Die Zurschaustellung von Wohl-
stand und einem kosmopolitischen bzw. globalen Lebensstil, ohne allerdings

84 Nach Angaben der Schweizer Bank Crédit Swiss betrug die Zahl der Dollarmillionare
in 2019 in Indien 759.000 und entspricht einem Anteil von 0,1 Prozent der Gesamtbevél-
kerung.
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die indischen Traditionen auflen vor zu lassen (Brosius 2010), schliefit auch die
Beschiftigung mit dem Kunstsammeln und Kunstbetrachten mit ein. Kunst und
Kultur bieten seit der Wirtschaftsliberalisierung der oberen Mittelschicht und
Oberschicht nun auch die Moglichkeit, ihren Wohlstand und ihren Geschmack
innerhalb ihrer eigenen Gesellschaft und innerhalb ihrer vier Wénde zu zeigen.

Die Durchdringung von Kommerzialisierung in den Bereich der indischen
Presselandschaft ist besonders gut am sogenannten Paid Journalism, d.h. von
bezahltem Journalismus, und von Werbeanzeigen, die fiir die Finanzierung der
kostengiinstigen Zeitungen® verantwortlich sind, zu sehen. Dies wird innerhalb
des Kunstfelds in Indien an der Kunstberichterstattung deutlich. Es sind nicht die
Abonnent*innen, die die Auflagen der Zeitungen steigern, sondern die Anzeige-
kunden und ihre kommerziellen Interessen — was fiir den Bereich der Kunst
bedeutet, dass es kaum um eine Wiedergabe von kiinstlerischen Diskursen, son-
dern vielmehr um den Kunstmarkt und sein Potenzial als neuem Anlagemarkt
fiir die obere Mittel- und Oberschicht geht. Bereits frithe Auseinandersetzungen
wie die von Ulrich Saxer, ,Kunstberichterstattung als kommunikationswissen-
schaftlicher Forschungsgegenstand® (1995), machen deutlich, dass es sich hierbei
um kein speziell indisches Phédnomen in einer intensivierten Globalisierungs-
phase der zeitgendssischen Kunst handelt, sondern dass generell eine Kommer-
zialisierung der Kunstberichterstattung stattfindet. Auch Graw (2008) stellt fiir
das Feld der zeitgenossischen Kunst fest, dass die Diskurse zur zeitgendssischen
Kunst immer stirker von Medien und Markt abhéngig sind und sowohl die
mediale Berichterstattung tiber Kunst als auch der kommerzielle Erfolg von Aus-
stellungen allgemein den Erfolg von Kiinstler*innen bestimmen. Graw riickt die
Berichterstattung zur Kunst in die Ndhe der Modeindustrie, die stark trend- und
personlichkeitsbestimmt ist. Was sie als Verdnderung fiir das Feld der zeitge-
nossischen Kunst beschreibt, fithren auch die befragten Akteur*innen fiir das
zeitgendssische Kunstfeld in Indien an: Sie charakterisieren die aktuelle Kommu-
nikation in der Presse, in Blogs und Lifestyle-Magazinen als markt-, high-society-
und sensationsorientiert. Auch wenn sie die Einbindung von Kunstthemen in
Lifestyle-Magazinen als Indiz dafiir sehen, dass sich eine breitere Bevolkerungs-
schicht fiir zeitgendssische Kunst interessiert, so kritisieren sie dennoch, dass
es verstarkt um eine markt- und celebrity-orientierte Kommunikation gehe und
nicht um eine intellektuelle. Eine bedeutende indische Kritikerin fasst dies poin-
tiert zusammen:

Unfortunately, fashion, food and celebrity journalism, personality centric
journalism completely overtook serious art journalism and displaced it. One

85 Indische Zeitschriften kosten um die zehn Cent.
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reason for that is that we do not have too many good writers who can talk
about art in an accessible, clear, clean and critic way. This is a fact. (vgl. Audi-
otranskript, STANGA 2010: 6)

Die Idee einer kleinen, elitiren und in sich geschlossenen Gesellschaft, die
vorzugsweise im Westen der Welt angesiedelt ist, ist im Hinblick auf die Ver-
schrankung von Medienwandel und Gesellschaftswandel vorbei. ,Kunst ist in
den Materialien, Themen und Medien inmitten der Gesellschaft angekommen*
(Vogel 2013b: 0.S.) Vogels Beobachtung, dass Kunst in den Medien in der Gesell-
schaft angekommen sei, ist in der Kunstwelt in Indien besonders deutlich zu
erkennen. Die Ausdifferenzierung der Kunstwelten der urbanen Zentren Indiens
schafft Raum fiir die Projektionen der neuen, aufstrebenden indischen Mittel-
schicht. An der Konstruktion dieses Raumes sind vor allem die Medien betei-
ligt, die liber zeitgendssische Kunst kommunizieren und damit ein Gefiihl der
Zugehorigkeit und des Zugangs zu einem neuen Lebensstil bei den so genannten
~Wohlstandssuchenden® (Affluent Seekers) erzeugen.

Die Einbindung der zeitgendssischen Kunst in Lifestyle-Magazine seit
Beginn des 21. Jahrhunderts deutet an, dass diese zum neuen Habitus zihlt.
Auch wenn in einigen Lifestyle-Magazinen die zeitgendssische Kunst als Luxus-
gut inszeniert wird, so wird der Besuch von Kunstmessen und -Biennalen von
deren Betreiber*innen als neue, gemeinsame und allen zugéngliche Freizeit- und
Kulturaktivitit gesehen. Lifestyle- und Nachrichtenmagazine erschufen neue
Rubriken, in denen einflussreiche Menschen und ihr Bezug zur Kunst portratiert
wurden. Oft wurden Sammler*innen vorgestellt, die vor ihrem Besitz posierten
und sich zur Praktik des Kunstsammelns auflerten, bevor sich diese Praxis um
2015 maf3geblich ins Internet auf Portale wie beispielsweise Instagram verla-
gerte. Besonders hiaufig kam es zur Vorstellung von zeitgendssischer Kunst als
Investment, wie das nachfolgende Foto eines Magazincovers zeigt (Abb. 27).

Bereits auf dem Cover wirbt das Luxusmagazin time’n’style in der Jubila-
umsausgabe mit dem Untertitel The 10 Commandments of Luxury fir den Kauf
von Kunst als Investitionsanlage. Auf den entsprechenden Magazinseiten kom-
men von time’n’style eingeladene Spezialist*innen zu Wort, um Kunstwerke zu
empfehlen (Abb. 28).

Die Einbettung von bildender Kunst in ein Magazin, das Luxusartikel
bespricht und verkauft, ist ein Novum in den urbanen Kunstzentren in Indien
und Indiz dafiir, dass Kunst eine neue soziale Funktion und damit neue medialen
Adressaten in der indischen Gesellschaft gefunden hat.

Dass die neue indische Mittelschicht und Oberschicht zu neuen medialen
Adressaten der Kunst wurde, zeigt sich ebenfalls in der Entwicklung der Kunst-
berichterstattung der Tageszeitung The Times of India: Wahrend Kunst von 1970
bis Ende 1990 noch in einer eigenen Rubrik von Autor*innen wie Shanta Gokhale
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Abbildung 27. Cover des Luxus-Magazins time’n’style, Dezemberausgabe 2011. Quelle:
Jamila Adeli, 2019.
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s oz —
THERE IS ART THAT SIMPLY ADORNS CANVASES AND THEN
THERE'S ART THAT INSPIRES. TIME 'N STYLE SETS OFF ON A
TRAIL TO FIND THE MOST ICONIC ARTWORKS, WHICH EXUDE
STYLE AND SUBSTANCE IN EQUAL MEASURE

By MITHILA MEHTA

ICONIC ART

On the occasion of Time 'n Style's 10th
house, an artist and an art collector to share with us their lists of top 10s. sonﬂ Sin n'i associate
Fcalis s Christics auction house, describes 10 artworksshe would ovetosee go under the hammer;
Bose Km‘ lhﬂ-lm(bﬂl’l‘ with ermm.h!y as colourful as hu «canvases, came up with a list that centred
on revolutionary and art; wh 0

pi
her collection that showease an eclectic mix of convention and controversy.

Abbildung 28. Kunstakteur*innen #ufern sich zum Kauf von Kunstwerken im Luxus-
Magazin time’n’style im Dezember 2011. Quelle: Jamila Adeli, 2019.

und Ranjit Hoskote kritisiert, diskutiert und rezensiert wurde, wurde diese Rub-
rik mit dem Boom des Kunstmarkts fiir moderne und zeitgenossische Kunst aus
Indien abgesetzt (vgl. Audiotranskript, SKADEL 2010). Mit dem Paid Journalism
setzt eine neue Medienlogik ein, die in den Interviews und personlichen Gespréa-
chen nicht nur zur Sprache kommt, sondern stets kritisiert wird:

ADELI Didn’t the Times of India have a good art critic column?

BANDRALF: Yeah, but not anymore. Because nobody wants to read that.

It doesn’t work with economics. It’s easier to have an ad over
there, it gets more money.

A: Has the readership changed, and how has it changed?

B: Yes. People want something that’s quicker, and easier, and
more “in your face”. The Times as a newspaper has gone
through tremendous changes. The media in general has really
to re-define its role right now.

A: When you say that they inform, what do they inform about?

B: Prices. This exhibition happened over here and these are the
works and everyone’s looking at blah, blah, blah. (BANDRALF
2010: [01:10:32])

Eine Galeristin aus Mumbai machte beispielsweise im Gesprich mit mir deutlich,
dass sie Medien als wichtige Institutionen und Akteure des Kunstfelds in Indien
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sehe. Sie wies ihnen die Verantwortung zu, die Offentlichkeit iiber Ereignisse im
Kunstfeld ausgewogen zu informieren. Dass sich 6ffentlichkeitswirksame grofle
Tageszeitungen wie The Times of India oder The Hindustan Times so drastisch
aus der Kunst zuriickziehen, dass es kaum noch Kunstkritiken zu lesen gibt, sah
sie nicht nur als problematisch an, sondern als Indikator fiir den Zustand der
indischen Gesellschaft. Sie fiihrte als Beispiel an, dass The Hindustan Times ihre
Kunstsektion abgeschafft habe und stattdessen vier Seiten lang zu Bollywood
berichte. Auch die Problematik des Paid Journalism sprach sie in Referenz auf
die Tageszeitung The Times of India an: Threr Meinung nach kénne man sich
darin jegliche Berichterstattung erkaufen. Das sage viel tiber eine Gesellschaft
aus (Audiotranskript, CALDAME 2010: 7). Die Verschiebung diskursbildender
Kunstkommunikation von der Tagespresse in auf Lifestyle und Kultur spezia-
lisierte Onlinemagazine sah sie als ein Zeichen dafiir, dass das Kommunizieren
iiber zeitgenossische Kunst ,elitdr® geworden sei (ebd.).

Betrachtet man die indische Medienentwicklung, kann wie unter einem
Brennglas verfolgt werden, dass der Mediatisierungsprozess von Kommer-
zialisierung gezeichnet ist und sich Themen und Inhalte am Geschmack der
Leser*innen orientieren. Dadurch, dass die Okonomisierung in den 1980er
und 1990er Jahren auch den Zeitungsmarkt sehr stark formte, sind Verschie-
bungen von einer intellektuellen zu einer kommerziellen Debatte iiber Kunst
sehr viel deutlicher als anderswo zu erkennen - eine Erklarung dafiir, dass
in den Gesprachen mit Kunstakteur*innen zum Thema mediale Kunstkom-
munikation die starke Kommerzialisierung zur Sprache kam. Nadja-Christina
Schneider legt in diesem Zusammenhang dar, dass es mit der ,Kommerzia-
lisierung des Pressesektors® (2005: 10) zu einem regelrechten Presseboom in
Indien gekommen sei, der sich besonders und im Gegensatz zur Medienent-
wicklung in anderen Lindern in einem starken Anwachsen der Printmedien,
d.h. von Zeitschriften und Zeitungen, gezeigt habe (vgl. ebd.: 10). Somit ist es
konsequent, dass einerseits die Tagespresse einer kommerziellen Orientierung
unterliegt, und andererseits auch immer mehr Online- und Printmedienfor-
mate entstehen, die u.a. oder auch ausschliefSlich Kunst und Kultur bespre-
chen und prisentieren.

Die analysierten Aussagen der Akteur*innen zum Wandel der medialen
Kommunikation iiber zeitgenossische Kunst decken sich mit dem, was Schnei-
der zum Wandel der Bedeutung des meinungsbildenden Journalismus in Indien
beobachtet: ,dass neben dem alten Ideal des ,meinungsbildenden’ Journalismus
nunmehr das neue Ideal eines ,professionellen‘ und absatzorientierten Journa-
lismus an Bedeutung gewann® (Schneider 2005:10). Die Auflerungen von Gale-
rist“innen, Kinstler*innen und Autor*innen zur Entwicklung der medialen
Kommunikation iiber Kunst in Indien bestitigen, dass ,(k)aum ein Industrie-
zweig (...) die jungere Entwicklung des Kapitalismus deutlicher [symbolisiert]
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als die global expandierende Medienindustrie, was in zunehmendem Maf}e auch
fiir den indischen Zeitungssektor gilt® (ebd.).

Dass die neue Kunstéffentlichkeit grofier wird, ist nicht nur der Okonomi-
sierung der Gesellschaft und der Medien, sondern auch der Rolle geschuldet, die
die Popularmedien®® darin einnehmen. Zwischen 2000 bis 2018 waren es meiner
Beobachtung nach weniger die Kunstkritik oder die Katalogessays, die konstitu-
tiv fir die Karriereentwicklung der Kiinstler*innen aus Indien waren, sondern
die Populdrmedien mit ihren Art News, weil sie die Werke von Kiinstler*innen in
die Offentlichkeit brachten, die Kiinstler*innen hier wirksam positionierten und
dabei deren Bedeutung klar machten. Dadurch spielten sie meines Erachtens im
Prozess der Reputationsbildung eine sehr viel gréfiere Rolle als die Akteur*innen
angenommen hatten: Sie schrieben der kommerziell und popular ausgerichteten
Berichterstattung tiber Kunst keine besondere Funktion zu. Vielmehr machten
sie die Art und Weise, wie medial iiber Kunst kommuniziert wurde, fiur einen
Diskurs verantwortlich, der stark marktorientiert sei, womit die zeitgendssische
Kunst stark in den Investitions- und Celebritykontext geriickt worden sei. Darii-
ber sprachen die Akteur*innen ihr grofies Bedauern aus.

Die Entwicklung der Kunstoffentlichkeit in den urbanen Zentren Indiens
unterliegt folglich einer Medienlogik, die Populdrmedien zu einer Instanz macht,
die zeitgendssische Kunst bewertet. Diese neue Bedeutung von Populdrmedien,
die auch im indischen Kunstfeld gut zu erkennen ist, fasst die institutionskriti-
sche Kiinstlerin Andrea Fraser in einem Round-Table-Gesprach zusammen: ,If
we're defining criticism as writing about art, while ‘serious’ essays in catalogs
and journals may play less of a role in establishing artistic reputations, the popu-
lar press and popular media seems to be playing a much greater role.“ (2002 :203)
Am Beispiel der Karriereentwicklung der Kunstlergruppe Young British Artists
fiihrt sie diesen Gedanken aus:

The Young British Artists are defined by the popular press in Britain much
more than they are by a domestic art market, of which there is very little. In
the United States, fashion and shelter magazines are now playing a greater
role in defining artistic careers and, through promotion, creating markets for
artists. (2002: 203)

Auch die Kunsttheoretikerin Isabelle Graw ist der Ansicht, dass die auf Cele-
britykultur spezialisierten Populirmedien immer mehr Definitionsmacht

86 Der Begriff ,Popularmedien® geht zuriick auf Kepplinger (1998), die er in Unterschei-
dung zu ,Prestigemedien” stirker auf Unterhaltung ausgerichtet sieht. Populdrmedien
sind beispielsweise Boulevardmedien oder Hérfunk und zéhlen im Gegensatz zu den Leit-
medien zu denen mit niedriger Zentralitat.
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iber die zeitgenossische Kunst gewinnen. Ebenso wie die Institutionen und
Organisationen des Kunstmarkts tibernehmen auch sie immer 6fter die Rolle
der Kunstkritik und -geschichte (vgl. Graw 2008: 37). Die Kunstakteur*innen
wiinschen sich einen Wandel der medialen Kunstkommunikation, der wieder
in eine diskursbildende Richtung tendiert. Wie dies konkret aussehen konnte,
erlauterte eine Akteur*in aus Mumbai im Gespréach mit mir. Darin forderte sie
eine Neudefinierung bzw. Repositionierung der Medien im zeitgendssischen
Kunstfeld in Indien. Sie fithrte aus, dass sich die mediale Kunstkommunika-
tion dndern misse, wolle sie dazu beitragen, in der Kunst meinungsbildend
zu sein:

I think the media really needs to re-define itself and actually take a proposi-
tion. Right now, its only role is to inform but it definitely is not creating ... not
functioning in its role as a public opinion generator, especially in terms for
art. (BANDRALF 2010: [01:10:28])

Die Akteurin bekraftigt hier noch einmal die Wahrnehmungen der Kunstak-
teur*innen, dass die indischen Medien meist iiber kommerzielle Entwicklun-
gen der Kunstwelt informierten. Sie spricht ihnen die Rolle als Public Opinion
Generator ab. Mediale Kommunikation tiber Kunst fungiere nicht als Bildne-
rin der 6ffentlichen Meinung zur zeitgendssischen Kunst, sondern produziere
ausschlieilich Art News. Im spiteren Verlauf des Gesprichs verglich sie die
mediale Kommunikation tiber zeitgendssische Kunst in Indien mit der west-
lichen Kommunikation tiber Kunst. Sie stellte heraus, dass The Guardian eine
eigene Kunstsparte habe, was darauf hindeute, dass Kunst besser fir die bri-
tische Gesellschaft kommuniziert werde und besser in ihr verankert sei, als es
in Indien der Fall sei. Da sie anschlieend auf das Leseverhalten der indischen
Gesellschaft zu sprechen kam und von deren Konsum kommerzieller, schnel-
ler und leichtverdaulicher Informationen erzahlte, kontrastierte sie indirekt
die englische und indische Leserschaft. In ihren Ausfithrungen zur Rolle von
Medien im indischen Kunstfeld klang bei ihr ebenfalls an, was auch andere
Akteur*innen meinten: Zwar gebe es dank der neuen medialen Raiume und
der Logik der Populdrmedien eine neue Kunstoffentlichkeit fiir Kunst, jedoch
existiere keine Lesekultur, in der intellektuelle und inhaltliche Debatten zur
zeitgenossischen Kunst Raum hétten. Die Zahlen und Entwicklungen der ,indi-
schen Zeitungsrevolution® (Jeffrey 2000) zeigen, dass sich die Medien seit 2000
ein neues Publikum in der indischen Gesellschaft erschlossen haben. Von der
indischen Leserschaft nachgefragt werden Hochglanzmagazine wie Vogue India
oder Luxpresso, die auch iiber zeitgendssische Kunst im Zusammenhang von
Mode, Architektur oder Kapitalanlage berichten. Damit reagieren die Populér-
medien auf ein neues Publikum: die Konsum- und Lifestyle-orientierte Mittel-
und Oberschicht.
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Wéhrend meiner ersten Forschungsaufenthalte in den Jahren 2010 und 2011/2012
in Mumbai und Delhi und nach der ersten Analyse meiner dort erhobenen Daten
verfestigte sich der Eindruck, dass tiber zeitgendssische Kunst in und aus Indien,
die im internationalen Ausstellungscircuit oder auf dem globalen Kunstmarkt
prasentiert und vertreten wird, neu kommuniziert wurde. Wie tiberall im Kunst-
betrieb waren das beherrschende Gesprachsthema auf Vernissagen oder Sympo-
sien oftmals die kiinstlerischen Erfolge einzelner Akteur*innen und der damit
verbundene finanzielle Erfolg. Auch in Mumbai waren Vernissagen mehr sozia-
les Event als inhaltlicher Diskurs. Um einen solchen zu verfolgen, sind Kunstka-
taloge oder Kunstmagazine geeignete Analyseorte. Auf der Suche danach stief§
ich auf ein interessantes Phidnomen, das in diesem Kapitel beschrieben wird: die
Kommunikation tiber Kunst unter Kritiker*innen, Sammler*innen oder anderen
Kunstinteressierten in Form von Blogs.*’

Einer der ersten Sammler-Blogs, mit denen ich in Berithrung kam, war
Indian Art Invest von Kapil Chopra, einem Kaufer zeitgendssischer Kunst aus
Delhi. In seinem Blog &uflerte er sich tiber den indischen Kunstmarkt, seine
Kiufe und seine Gedanken iiber die Kunstwelt. Uber sich schrieb er:

I am a collector of Indian contemporary art and this blog is a way to share
the knowledge that I have acquired so that readers could start exploring the
world of art to enjoy, appreciate and invest. This blog will guide you through
the art world and share with you my learning experience. Enjoy! (Chopra
2008: 0.S.)

Die Offenheit, mit der Chopra kommunizierte und die er nicht nur im Profil, son-
dern auch in seinen Beitrigen tiber zeitgendssische Kunst als Investment zeigte,
irritierte mich zunéchst sehr. Was den Akt des Kunstsammelns anging, wurde in
meinen damaligen Tétigkeitsfeldern nur sehr selten offen iiber Unsicherheiten,
Investitionen, Geldbetrage oder Bezugsquellen der Kunstwerke kommuniziert.
Privates Kunstsammeln - vor allem Entscheidungsfindung und Preise — war
etwas Personliches, und wurde eher im Privaten betrieben. So offen und 6ffent-
lich tiber Kunst als Investment zu sprechen war auch fir mich, die in einer kom-
merziellen Kunstgalerie mitgearbeitet hatte, zunéchst irritierend.

87 Blogs zur Kunstkommunikation wurden im Rahmen meiner Forschungsarbeit nicht
systematisch ausgewertet, stellen aber ein noch unbearbeitetes und erkenntnisreiches
Forschungsfeld im Rahmen der Mediatisierung von Kunstwelten im Allgemeinen, und in
Indien im Speziellen, dar.
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Nicht nur Chopra, auch andere Akteur*innen der zeitgendssischen Kunst
aus Indien kommunizierten in einer fur mich neuen Art und Weise uiber Kunst,
sodass ich in meinen Interviews mit Kunstakteur*innen zum einen nach der
Bedeutung der medialen Kunstkommunikation im Feld der indischen Kunst zu
fragen begann, zum anderen lenkte ich meinen Blick auf Veranderungen der
Kommunikation tiber zeitgendssische Kunst in Mumbai und Delhi. Auf unter-
schiedlichen Websites entdeckte ich ein offenes, wertendes, umgangssprachli-
ches, sehr marktaffines und beratendes Schreiben von Sammler*innen bzw. Kéu-
fer*innen tiber zeitgendssische Kunst. Das The Wall Art Mag, ein Onlinemagazin,
war ein Beispiel dafiir, wie Kommunikation tiber zeitgendssische Kunst ausse-
hen kann (Abb. 29).

Why, even cow dung is worth shit loads (sic!) of money.

On my part I have bought tears, hammers, nails, decayed trees, empty
whisky bottles. All masquerading as art. Now while this is quite funny at one
level, it is woefully worrying at another. I just believe that there is just too
much art floating in the marketplace.

97 % of it is complete crap. On any given day, I receive text messages
from at least four galleries across the country telling me about some show
they are having. And more often than not, it’s a show with some obscure tal-
ent in whom I am sure the gallery has seen SOME talent. So what if T haven’t.

This occurrence does not suggest a thriving market. It suggests an
unregulated market in which both the artists and the galleries are taking
blindfolded punts. Barring the top ten artists as defined by a small-time
builder posturing as a topflight collector, no one knows what good art is. And
as an extension of that knowledge, what bad art is. Some, among those “top
ten” artists are also beginning to stir shit and slap it on to canvases. Every
one’s taking a shot in the dark hoping the arrow may meet its mark. Indian
art is at its lowest point. I apologise if I am ruining the party, but it is a fact.

We are witnessing a flood of fuckery. A situation pregnant with the
most mediocre art. And galleries sitting in bath tubs waiting for their “Eureka
moment”. Think of it for a moment.

Barring say five artists do we really have any great artists in their 30s?

Nabh!

That does not say very much for both art and this country.

Where is our next roster of excellence?

The problem, I think is not the lack of talent but the sheer force and
abundance of mediocrity that is enthusiastically embraced by gallerists. Gal-
lerists are gatekeepers. It is their job to separate the wheat from the worth-
less. And I am afraid that barring some, none of them are doing their job.

Encouraging crap to show is not service to the artist. It is disservice to
art. I really think we need to reduce the number of shows that galleries have.
The future of Indian art will hinge on discouragement. Not encouragement.
What is critical is not what to show. It’s what not to show. A classic case of a
No Show being a good show... (Seth 2012: 0.S.)
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about the wall &mm

COVER STORY

D

VIEW ALL

art attack by swapan seth

In the 80s, every fourth person you met was a garment exporter.
In the 90s, every third person you metwas a designer.

Come 2000, every second person had an art gallery.

Finally, by 2010, every person you met was an artist.

| call it the original 2G scam: Greed and Glory.

| suppose this was to happen. Artis so very ephemeral.

And, Indeed, everything is art.

Ifyou have a bath and film it it can be art.

Your unmade bed is art

A medicine chest in a pharmacy Is art.

Abbildung 29. The Wall Art Magazine, Blogeintrag Swapan Seth (screenshot), 2012.
Quelle: Jamila Adeli, 2012.

Der Blogeintrag verdeutlicht, welche Stimmung unter den Kéufer*innen zeit-
genossischer Kunst im indischen Kunstfeld um das Jahr 2012 herrschte und wel-
che Ansichten zum Wandel des Kunstfelds bestanden. Swapan Seth zéhlte zum
Typus der neuen indischen Sammler*innen. Er lebte in Delhi und war beson-
ders wihrend des Kunstbooms in Indien in der Kunstwelt aktiv. Als privater
Kunstsammler interessierte er sich fiir zeitgendssische Kunst aus Siidasien, die
er mit dem Schwerpunkt ,Medienkunst® erwarb. Bis ins Jahr 2015 kommuni-
zierte er seine Kaufe regelméflig auf Facebook, Twitter, plauderte dariiber oder
bezog temperamentvoll zu aktuellen Themen Stellung. Die IAF lud ihn 2011 als
Sammler zu einem Symposium im Rahmen des Speakers’ Forum ein, wo er tiber
sein Herangehen an das Kunstsammeln sprach. Bei seinen medialen Auftritten
kritisierte er die indischen Galerien immer wieder scharf: Sie stellten Mittelm&-
Bigkeit aus, brachten sie auf den Markt — ein Phanomen, das nicht als blithender
Kunstmarkt bezeichnet werden solle, sondern als Unreguliertheit des Marktes
und als ein Versagen der Galerien in ihrer Rolle als Gatekeeper (vgl. Zitat oben).
Seth ging hier weit tiber Handlungsanweisungen zum Kunstsammeln hinaus. Er
trat als Kritiker der Kunstszene auf, prangerte die Praktiken von Galerist*innen
an, sprach ihnen den verantwortungsvollen Umgang mit Kunstausstellungen
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ab und hielt ihnen vor, sie ndhmen ihre Aufgaben als Gatekeeper des Kunst-
marktes nicht ernst genug. Auf Seths Praktiken des Kunstsammelns — manche
sagten, er sammle z.B. Kunstwerke, die seine Kinder cool finden (vgl. Audio-
transkript, CONTIGU 2010: 15) - reagierten einige Interviewpartner*innen mit
Aufregung und Unverstidndnis. Manche fithrten ihn als Beispiel fiir die wenigen
nicht ,echten“ Sammler*innen an, die es in der zeitgendssischen Kunstwelt gebe
und die aus einem Geltungsbediirfnis heraus sammelten (vgl. Audiotranskript,
CONTIGU 2010: 15). Von diesen Kaufer*innen gebe es immer mehr. Ob iiber sein
Facebook-Profil, in spezialisierten Onlinemagazinen oder bei seinen filmisch
aufgezeichneten IAF-Rundgéingen — Seth kommunizierte aus Leidenschaft zur
zeitgenossischen Kunst und kommentierte scheinbar intuitiv und ungefiltert
aktuelle Phiinomene der Kunstwelt in Indien. Seine Auflerungen waren in einer
Kunstwelt, deren o6ffentliche Diskurse zur zeitgendssischen Kunst erst entstan-
den, von Bedeutung, da sie beispielhaft fiir die beginnende 6ffentliche Meinungs-
bildung waren. Sie kénnen als das gesehen werden, was Habermas als ,Produk-
tivkraft Kommunikation® (Habermas 1990: 39) definierte.

Mit Blogeintragen wie diesen stellte Seth eine Offentlichkeit fiir zeitgenos-
sische Kunst im Kunstfeld her, da er nicht nur Inhalte kommunizierte, wie es
die Kunstberichterstattung tut, sondern auch eine offentliche Arena konstitu-
ierte, indem er seine Wahrnehmungen des Phanomens ,Wandel der Kunstwelt in
Indien® kommunizierte (vgl. Habermas 1992: 436). Auch Blogs wie ,By All Means
Necessary® von Johny ML, der sich selbst als ,Delhi based art critic, writer, cura-
tor and translator” (http://johnyml.blogspot.com) beschreibt, oder ,Shoot First,
Mumble Later” von Girish Shanahe, dessen Selbstbeschreibung ,Studied English
literature. Reviewed films. Scripted a bit. Edited a magazine. Worked in a dotcom.
Lectured on art. Wrote a column® beinhaltet (http://girishshahane.blogspot.com),
zéhlen zu den neuen kritischen Stimmen, die sich tiber zeitgendssische Kunst in
Indien medial dulern. Im Gegensatz zu den Art News wurden hier jedoch keine
Berichte tiber die neuesten oftmals kommerziellen Entwicklungen des Kunst-
marktes gegeben, sondern es wurde versucht, eine eher kritische mediale Offent-
lichkeit mittels subjektiver Stellungnahmen und Wahrnehmungen zu Phédnome-
nen und Entwicklungen des Kunstfelds herzustellen.

Neben der berechtigten Kritik daran, wie sich mit dem Hype um zeitge-
nossische Kunst die Kommunikation dariiber veranderte, ist jedoch auch zu
beobachten, dass Journalist“innen im Feld der Kunst in Indien die zeitgends-
sische Kunst wieder fundierter besprachen, um nicht nur die konsumierende
Oberschicht Mumbais und Delhis zu erreichen. Als Beispiele dafiir konnen das
Online-Stadtmagazin Mumbai Boss. Making Sense of the City und die Woche-
nend-Kulturbeilage der Times of India, die The Times of India Crest Edition, gelten.
Beide Magazine fokussierten auf Kultur im weitesten Sinne. Sie standen fiir eine
inhaltlich anspruchsvolle Beschaftigung mit Ausstellungen, Kiinstler*innen und
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Kunstwerken in Mumbai, Delhi und anderen Kunstzentren Indiens. Mumbai Boss
lieferte aktuelle und gut aufbereitete Informationen fiir Mumbaites®®, die sich fiir
die neue Kultur, Kunst-, Film- und Modeszene in der Stadt interessierten. Wie
die Griinderin von Mumbai Boss mir erzihlte, habe fiir die Rubrik ,Kunst® die
Idee bestanden, die Kunstwelt in Mumbai einem gréferen Publikum zu 6ffnen.
Kilachand gehorte zu denjenigen mobilen Akteur*innen, die durch Studien- und
Arbeitsaufenthalte in New York von der Idee zu einem Stadtmagazin fiir Mumbai
inspiriert wurden, und die diese Idee bei ihrer Riickkehr umsetzte. Sie kommt aus
einer wohlhabenden Familie aus Mumbai und studierte und arbeitete mehrere
Jahre lang in den USA: I had previously worked at NYMag.com, a life and culture
magazine in New York... and when I returned to India, I decided to create somet-
hing similar for Mumbai, in order to make sense of the city (Kilachand 2010: 1)

Adressatin sei die aufstrebende urbane Mittelschicht gewesen, die zeitge-
nossische Kunst als Teilbereich ihrer sich rapide verdndernden Alltagswelt sahe
(vgl. Kilachand 2010: 2). Um Beriihrungséangste zu reduzieren, kommunizierten
die Autorinnen von Mumbai Boss zwar in einfach gehaltener Sprache, wenn sie
iiber Kunst kommunizierten, aber sie recherchierten sehr aufwendig und fokus-
sierten auf Kunstwerke und die Frage, warum die es wert seien, angesehen zu
werden. The Times of India Crest Edition wurde im Oktober 2009 gegriindet. Sie
war die feuilletonistische Wochenendbeilage einer der wichtigsten Tageszeitun-
gen Indiens. Ein Kiinstler aus Mumbai beschrieb sie als neuen und interessanten
Ort der Kommunikation tiber zeitgenossische Kunst. Das Supplement sei eine
gute Zeitung, die dem Potenzial nach globaler Standard sei. Sie komme nur am
Samstag und miisse fiir sechs Rupien separat zur Times of India gekauft werden.
Seiner Einschatzung nach wird Crest daher auch nicht von vielen gekauft (vgl.
Audiotranskript, WHEELA 2010: 11).

Trotz des groflien Interesses der zeitgendssischen Kunstwelt wurden die
oben genannten Magazine nach drei bzw. vier Jahren Laufzeit eingestellt, was
die Kunstakteur*innen sehr bedauerten. Die Betreiber*innen von Mumbai Boss
nannten als Grund fir die Absetzung des Online-Magazins eine personliche
Pause. Inzwischen ist jedoch bekannt, dass auch die Webseite von Mumbai Boss
geschlossen und das Magazin damit eingestellt ist. Crest Edition wurde aus ande-
ren Griinden eingestellt. In den Interviews wurde vermutet, dass sich das Maga-
zin aus finanzieller Sicht fiir die Times of India nicht mehr lohnte. Dies bestitigte
ein Zeitungsartikel, in dem dariiber berichtet wurde, dass Crest aufgrund fehlen-
der Abnehmer*innen und Anzeigenkund*innen, die diese Art von Journalismus
bezahlen, eingestellt wurde.

88 Ausdruck fiir Einwohner Mumbais von Menschen, die in Mumbai leben.
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The media group, which publishes The Times of India and The Economic
Times, started Crest in October 2009. It was positioned as a weekend paper
with long-form stories aimed at readers interested in in-depth reports on sci-
ence, environment, lifestyle and politics.

A Times group executive, speaking on condition of anonymity, said
cost was a big factor in the decision to close down Crest. The newspa-
per’s print run, which peaked at 300,000 copies, is currently at 200,000.
“For the Times group, 200,000 copies for all the editions of a paper was
a small print run with disproportionate overheads. Besides, the company
was using newsprint which cost 15 % more than the regular newsprint,” the
person said.

The newspaper, which came out on Saturdays, also didn’t get adequate
advertising, said an advertising executive who didn’t want to be identified.
“The newspaper was more like a ‘limited edition’ product. There aren’t too
many consumers for that. And while it may have been serious reading it did
not build brand value. Advertisers will not pay a premium for such a product,”
this person added. (Upadhyay 2013: 0.S.)

Es wird deutlich, dass sich dadurch, dass es nicht geniigend Anzeigenkund*in-
nen fiir einen solchen Journalismus gab, der Raum fiir Diskussionen tiber zeit-
genossische Kunst in Indien auflste. Die zitierten Aussagen des Mitarbeiters des
Crest Magazins bestatigen die Wahrnehmung des Kiinstlers aus Mumbai, dass es
keinen gesicherten Ort fiir die Kommunikation iiber zeitgendssische Kunst gebe.
An diesem Beispiel zeigt sich deutlich, wie stark die Kunstkommunikation mit
der Kommerzialisierung der indischen Gesellschaft bzw. der indischen Medien-
landschaft verbunden ist.

5.4 Institutionalisierung medialer Wissensraume
fiir zeitgenodssische Kunst

Trotz der Durchdringung einer kommerzialisierten Medienlogik existieren
heute Raume, in denen Wissen iiber zeitgendssische Kunst produziert und
institutionalisiert wird. Dies haben bereits die Analysen in Kapitel 4 zur Bien-
nale und Messe verdeutlicht. Doch nicht nur die IAF und die KMB schaffen
neue Wissensrdume fiir zeitgendssische Kunst, in denen aktuelle Praktiken
mit einer translokalen Offentlichkeit diskutiert und kontextualisiert werden.
Viele neue Wissensraume sind mediale Rdume. Etablierte und neu aufgelegte
Fachmagazine, Zeitungsbeilagen oder Onlinemagazine und -archive konstitu-
ieren verstarkt Rdume, in denen Wissen iiber Kunst produziert und présen-
tiert wird.

Auf die Frage, welche Magazine die befragten Akteur*innen lasen oder
momentan als bedeutsam fiir die zeitgendssische Kunstwelt in Indien befanden,
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nannten diese zwei Fachmagazine: Art India: The News Magazine, kurz Art India,
und das TAKE on Art Magazine. Ersteres wurde kurz vor der Jahrtausendwende
gegriindet, wird in Mumbai produziert und gilt als seriéses Fachmagazin. Das
TAKE on Art Magazine erschien 2009 erstmals und wird in Delhi produziert.
Beide Magazine sind englischsprachig, erscheinen sowohl in Indien als auch im
Ausland und beschéftigen sich hauptsachlich mit Formen der Gegenwartskunst
und den dazugehorigen Theorien, Diskursen und Praktiken. Beide Magazine
positionieren sich als Orte des Wissens iiber zeitgendssische Kunst. Sie sehen
es als ihre Aufgabe an, die zeitgendssische Kunstwelt in Indien und im Aus-
land tiber die neuesten Entwicklungen in der bildenden Kunst zu informieren
und Stimmen abseits des Kunstmarktes horbar zu machen. So stellt sich die
Art India als ,India’s premier art magazine® vor, das seit tiber elf Jahren ver-
antwortlich sei

for the promotion of a critical discourse around diverse art forms, activities
and disciplines. As an important forum for discussing, interrogating and
appreciating art practices, Art India has been responsible for giving a platform
to artists and critics to engage in a mutually replenishing intellectual dialogue
with each other. (Art India Art Magazine)

Da es keine staatliche Unterstiitzung einer marktunabhéngigen, kunsttheore-
tischen bzw. kunsthistorischen Wissensproduktion zur zeitgendssischen Kunst
gibt, sehen es die Herausgeber*innen als eine ihrer Aufgaben an, eine intellek-
tuelle, inhaltlich fundierte Auseinandersetzung mit zeitgenossischer Kunst zu
bieten (vgl. Audiotranskript, STANGA 2010: 7). Jedoch miissen beide Magazine
auch Leser*innen gewinnen. STANGA beschreibt, wie herausfordernd dieser
Spagat fiir sein Magazin ist:

What “Art India” is concerned, it is a walk between the journalistic and aca-
demic, a thrightrope of being a magazine and a pseudo pedagogic institution.
...we do not have great art courses in the country, we don’t have super art
institutions in the country, many people learn a lot about art and different
histories that come together to create an art practice through the pages of Art
India. “Art India” really is an important pseudo pedagogical space. It’s a form
that also teaches, I think. (Audiotranskript, STANGA 2010: 7)

Der Ausdruck ,important pseudo pedagogic space” im Zusammenhang mit der
Funktionsweise der Art India zeigt, wie sehr der Herausgeber bemiiht ist, sei-
ner Leser*innenschaft Wissen iiber Kunst zu vermitteln, und wie wichtig es ihm
dabei zu sein scheint, die Kunstinteressierten dort abzuholen, wo sie stehen: Sie
sind willens, sich mit zeitgenossischer Kunst auseinanderzusetzen, miissen sich
aber auch das Verstéindnis aneignen, um der Auseinandersetzung mit zeitgenos-
sischer Kunst folgen zu koénnen. In der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien
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gibt es kaum institutionelle Raume, in denen Wissen um zeitgendssische Kunst
vermittelt wird.*

Umso nachvollziehbarer ist es daher, dass die Inhalte der Art India so aufbereitet
werden miussen, dass auch interessierte Laien sie verstehen. In einem person-
lichen Gesprich mit dem Herausgeber der Art India, Abhay Sardesai, auf einer
Veranstaltung im Jana Prvana Institute im November 2010 sprach ich diese
Herausforderung an und erfuhr, dass dies ein enormer Balanceakt sei, denn das
Magazin solle auch fiir professionelle Kunstakteur*innen attraktiv bleiben. Wah-
rend der Anstieg der Distributionszahlen und die wachsende Internationalitat
der Art India den Balanceakt zwischen dem Anspruch des Fachpublikums und
der Gewinnung einer interessierten neuen Laienleser*innenschaft untermauer-
ten, zeigte sich fir die befragten Akteur*innen ein anderes Bild: Ihnen zufolge
werde die Art India zwar gekauft, aber kaum aufmerksam gelesen. Auf die Frage
nach dem Warum, gaben sie an, dass zum einen die Ausstellungsbesprechun-
gen durch die dreimonatige Erscheinungsweise nicht mehr aktuell seien. Zum
anderen beklagten sie, dass die Qualitat der Artikel nicht hoch genug und der
Blick zu sehr auf Indien gerichtet sei. Solche Aussagen verdeutlichen, wie schwer
besagter Balanceakt fiir das Art India News Magazin war und ist.

Unabhingig von der Kritik der Akteur*innen besitzt Art India Relevanz
fur das zeitgendssische Kunstfeld in Indien und Renommee in Fachkreisen. Ein
Galerist aus Mumbai erzéhlte mir 2015 in einem personlichen Gesprach, wie
stolz er darauf sei, dass der Herausgeber der Art India, Abhay Sardesai, ihn in sei-
ner Galerie besucht und ihn in der folgenden Ausgabe als neuen Galeristen der
Mumbai-Kunstszene portratiert habe. Damit habe er es als seridser Neuzugang
im zeitgendssischen Kunstfeld zumindest im Bereich der medialen Kommunika-
tion tiber Kunst geschafft, gut sichtbar zu sein (vgl. Audiotranskript, SIDDI 2015:
2). Diese Aussage steht beispielhaft dafiir, dass die Art India in den Zentren des
indischen Kunstfelds hohes symbolisches und kulturelles Kapital besitzt.

Obwohl nur STANGA explizit den Begriff ,pseudopidagogisch® (siehe
oben) als Kennzeichen von Art India benutzte, konnen damit auch andere Prakti-
ken von Kunstakteur*innen aus dem speziellen Kontext des indischen Kunstfelds
bezeichnet werden. Wiederholt wurde im Zusammenhang mit der gegenwérti-
gen Produktion von Wissen iiber Kunst auf die spezifische Rolle von Galerien

89 Dazu zihlen beispielsweise das Jana Prvana Institute oder die ausliandischen Kultur-
institute wie die Alliance Francaise oder das Goethe Institut — Max Mueller Bhavan.

90 Trotz meiner Nachfrage zu konkreten Zahlen, die die anwachsende Internationali-
tét des Magazins belegen konnten, bekam ich keinerlei quantitative Informationen dazu.
Damit basiert meine Beobachtung auf eigener Wahrnehmung und der dazu befragter
Gesprichspartner*innen.
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hingewiesen. Wie die Analyse der Interviews zeigt, haben Galerist*innen tat-
sachlich ein besonderes Gewicht: Einerseits verkaufen sie Kunstwerke, anderer-
seits sind ihre Galerien Orte, an denen zeitgendssische Kunst in ihrer Vielfalt
iiberhaupt erst sichtbar und durch Wand- und Katalogtexte in den Kunstweltdis-
kursen kontextualisiert wird. Sie stellen Kunstwerke in den praxeologischen und
theoretischen Kontext der Kunstwelt, sind jedoch als Instanz des Primarmarktes
in erster Linie dem Verkauf von Kunstwerken verpflichtet. Da es in Indien jedoch
nur ein sehr kleines, nichtkommerzielles institutionelles Gegengewicht zu kom-
merziellen Galerien gibt, nehmen einige wichtige kommerzielle Galerien diese
pseudopidagogische Tatigkeit auf sich, um die Leerstelle zu fiillen.

So kann erklart werden, vor welchem Hintergrund eine zeitgendssische
Galerie wie Latitude 28, die sich im Lado Sarai in Delhi — einem neu entstandenen
Kunstareal — befindet, seit 2009 ein eigenes Kunstmagazin herausgibt und finan-
ziert: TAKE on Art. Es ist so erfolgreich, dass es inzwischen der Art India Kon-
kurrenz macht. Auch TAKE on Art ist Kritik ausgesetzt, wie die Interviewanalyse
zeigt. Denn seine enge Bindung an Latitude 28 kritisierten die Akteur*innen als
zu marktgebunden. TAKE on Art ist das zweite Printmagazin, das die Akteur*in-
nen und das Kunstpublikum in der zeitgenossischen Kunstwelt in Indien lesen.
Ein Blick auf seine Website zeigt, wie schnell sich das damals noch als lokale
Galeriepublikation deklarierte Heft entwickelte und wie prézise es sich heute im
aktuellen Diskurs positioniert:

TAKE on Art is a biannual art journal published from New Delhi since 2009,
comprehensively covering reports and critiques on art and cultural events
globally from a South Asian perspective. TAKE maintains a critical approach
towards discourses on art through curated issues. Previous issues have interro-
gated themes such as the Sacred, Writing, Residency, Photography, Sculpture,
Collectors, Biennale, Design, Market, Curation, Gallery and Modern, situating
developments in these areas within the contemporary understanding of art.

TAKE’s commitment to critical writing extends to nurturing and pub-
lishing emerging art critics in the region alongside contributions from leading
writers and critics elsewhere. For almost a decade, TAKE has been building
alternative art histories for the region, situating texts on forgotten discourses
and artists within the established cannon. (TAKE on Art Magazine)

Bemerkenswert an der Selbstdarstellung des Magazins ist zum einen, wie es
sich in den Kontext der globalen zeitgendssischen Kunstwelt einordnet. Mit
wcovering reports and critiques on art and cultural events globally from a South
Asian perspective® trifft es die neue Ausrichtung des zeitgendssischen globa-
len Kunstdiskurses, der sich fiir eine postglobale Perspektive auf das globale
Geschehen einsetzt und regionalisierte bzw. translokale Zugénge favorisiert. In
dieser diskursiven Ausrichtung nimmt das Magazin vom nationalen Charakter
einer Kunstwelt Abstand. Zum anderen zeigt das Zitat, dass sich TAKE on Art der
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Aufgabe verschrieben hat, junge aufstrebende Kunstkritiker*innen aus Stidasien
mit Publikationsmoglichkeiten zu férdern und dartiber hinaus auch Sorge dafiir
zu tragen, dass ,alternative art histories for the region® und in Vergessenheit
geratene Diskurse und Kinstler*innen einen Ort bekommen, an dem sie sich
sichtbar entfalten und institutionalisiert werden koénnen.

Trotz der Notwendigkeit eines institutionellen Gegengewichts zum Kunst-
markt wurde der Umstand, dass TAKE on Art ein von einer Galerie finanziertes
und herausgegebenes Kunstmagazin ist, in meinen Interviews und personlichen
Gesprichen durchaus auch kritisch bedugt. Allerdings wurde das Magazin der
spezifisch indischen Kunstfeldsituation und dessen institutioneller Leerstelle
zugeordnet. Dass das Magazin in einer Reihe mit lokalen und internationalen
Publikationen zur zeitgendssischen Kunstproduktion in Indien steht, zeugt
jedoch von dessen Akzeptanz im Kunstfeld. Die Ausgaben zeigen, dass sich
Texte und Diskurse am Puls der Zeit orientieren und das Magazin somit eine
inhaltliche Bereicherung fiir das Lesepublikum der zeitgenossischen Kunstwelt
in Indien darstellt. Da es sonst kaum Publikationen gibt, die sich mit zeitgenos-
sischer Kunst ohne den Fokus Kunstmarkt beschéftigen, fiillt TAKE on Art eine
Liicke im Bildungsangebot zur zeitgendssischen Kunst — auch wenn die Heraus-
geberin eine Galerie betreibt.

Ein weiteres Beispiel fiir die Verlagerung von Galerietatigkeiten auf die
Publikation eines pseudopadagogischen, wissensproduzierenden und -vermit-
telnden Magazins zur zeitgendssischen Kunst ist die alteingesessene Vadehra
Art Gallery. Bereits 1996 begann sie ihre publizistische Tatigkeit. Schon damals
sahen die Galeristen die Notwendigkeit ,for adequate documentation, critical
writing, and quality reproduction of images“ (Vadehra Art) in der indischen
Kunstwelt. Sie stellen ihre Tatigkeit wie folgt vor:

In the last two decades the gallery has published 10 books and hundreds of
illustrated exhibition catalogues and artists’ monographs, in addition to cof-
fee table books, picture books for children, and even an art directory. In 2010
VAG entered into collaboration with the international publishing house Pres-
tel to produce monographs on Indian artists. (Vadehra Art)

2006 initiierte die Galerie eine unabhingige, gemeinniitzige Stiftung, die Foun-
dation of Indian Contemporary Art (FICA), die sich der Aufgabe widmete, die
bildende Kunst einem breiten Publikum zu &ffnen, Dialoge zwischen Kinst-
ler*innen zu etablieren und mit Publikationen einen kiinstlerisch-theoretischen
Diskurs zu unterstiitzen. So entstand 2008 der Lese- und Studiersaal Reading
Room der FICA. Der Saal ist dafiir konzipiert, Studierenden, Sammler*innen und
Kunstinteressierten die Moglichkeit zu geben, sich zu moderner und zeitgenos-
sischer Kunst weiterzubilden. Dazu wird unentgeltlich ,a collection of publicati-
ons on Indian and international art and artists, including exhibition, auction and
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art fair catalogues, journals, and magazines® (Vadehra Art: 0. A.) bereitgestellt,
die im Buchladen der Vadehra Galerie, dem Vadehra Art Gallery Book I Store,
offentlich auch gekauft werden konnen.

Der Ort ist nicht nur einer der wenigen Buchldden fir moderne und zeitgenos-
sische Kunst in Indien, sondern hier wird deutlich, dass die Galerie sich auch als
Institution gibt: Neben ausstellungsbegleitenden Katalogen publiziert sie Biicher
zur zeitgenossischen Kunst und kooperiert seit 2010 im Segment der Kiinstler-
monografien mit dem renommierten internationalen Kunstverlag Prestel. Mit
diesem breiten und internationalen Angebot stach die Galerie in der Kunst-
welt in Delhi schnell hervor. Das Beispiel zeigt, wie die Marktinstitutionen und
mediale Kunstkommunikation durch Printmagazine versuchen, kulturelles und
schlussendlich auch symbolisches Kapital zu produzieren: Sie stellen physische
und Gedankenridume her, in denen Kunst aus vielen Perspektiven und in ihrer
Funktion fiir die Gesellschaft betrachtet werden kann. Detaillierte Aussagen
dazu, wie intensiv ein Leseraum oder ein Buchladen wie der Vadehra Art Gallery
Book I Store genutzt werden, wiren in diesem Zusammenhang interessant. Leider
liegen dazu weder aus meiner Forschung noch aus der anderer aktuelle Daten
vor. Ebenso stehen verldssliche Daten zur Abonnent*innen- und Leser*innenzahl
von Kunstmagazinen aus.

Im Zusammenhang mit dem Aufbau von und den Praktiken in der Gale-
rie- und Museumsszene in Delhi und Mumbai (siehe Kapitel 3) verwenden die
Akteur*innen die Begriffe ,museum culture“ und ,art culture®. Beim Thema
mediale Kommunikation tiber Kunst verwenden sie den Begriff ,reading cul-
ture®. Aus den Interviews und Gesprachen mit den Akteur*innen in Mumbai
und Delhi lassen sich erste allgemeine Aussagen iiber die Wahrnehmungen der
eigenen Reading Culture ableiten. Das Ergebnis der Interviewanalyse deutet an,
dass diese Kultur im Kunstfeld in Indien schwach ausgeprégt ist — eine Feststel-
lung, die jedoch immer wieder durch den Vergleich mit dem Westen geduflert
wird. Zunichst wird deutlich, dass das Interesse der Akteur*innen, sich inhalt-
lich - sei es kunstgeschichtlich oder -theoretisch — und intellektuell mit Kunst
auseinanderzusetzen, eher gering ist. Weiterhin zeigt sich, dass das Publikum fiir
zeitgendssische Kunst und die Kunstakteur*innen selbst — also Galerist*innen,
Kinstler*innen oder Sammler*innen - nicht bereit sind, viel Geld fiir Kunstpub-
likationen auszugeben.

Auch hier wird wiederum auf die gegenteilige Praxis im Westen verwiesen,
wie ein Gespréach mit einer Galeristin aus Delhi tiber das Publizieren von Kunst-
katalogen, Biichern und Magazinen verdeutlicht. Darin zeigte sie nicht nur ihr
Verstandnis von Lesekultur, sondern auch, wie im Galeriealltag iiber das Bezah-
len von Publikationen verhandelt wird: Auf meine Frage, warum die Kunsthis-
toriker*innen und -kritiker*innen im Kunstfeld in Indien so wenig publizierten,
antwortete sie sehr bestimmt, dass es einfach niemanden gebe, der diese Art
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von Texten publizieren méchte (vgl. BIDELL 2010: 13). Indien sei keine ,reading
culture®, und ,Indians“ wiirden auch nicht gerne fiir solche Texte zahlen (vgl.
BIDELL 2010: 16).

Am Beispiel einer ihrer aktuellen Ausstellungspublikationen macht sie fest,
dass ihr Publikum erwarte, diese nach dem Ausstellungsbesuch kostenlos iiber-
reicht zu bekommen. 200 Rupien sei ihnen dafiir zu teuer. Sie fiigte hinzu, dass
die meisten Galerien in Indien fiir Ausstellungspublikationen kein Geld nahmen.
Diejenigen Kunstakteur*innen jedoch, die ,trained in the western culture® seien,
wiirden stets anbieten, fiir eine Publikation auch zu zahlen. Dies machte sie am
Beispiel eines Kunstakteurs fest, dessen Einstellung von dem Habitus der west-
lichen Kunstwelten in London und New York geprégt sei. Obwohl er ein neu
erschienenes Magazin als Geschenk angeboten bekommen habe, habe er darauf
bestanden, es zu bezahlen. Die Galeristin schrieb ihm diese Einstellung aufgrund
ihrer beruflichen Erfahrungen in London und New York zu und lobte, dass er den
Anstand besitze, die Publikation zu bezahlen. Diese Haltung kontrastierte sie mit
einer anderen Galeriebesucherin, die mit ihr um den Preis fiir eine altere Publi-
kation habe feilschen wollen und eingefordert habe, die neuesten Publikationen
als Geschenk geschickt zu bekommen (vgl. BIDELL 2010: 14). Damit bewertet die
Galeristin den unterschiedlichen Habitus zweier Kunstakteur*innen, von denen
sie den einen durch seine Ausbildung in der zeitgenéssischen Kunst innerhalb
der ,Western culture” mehr respektiert als die andere, deren Aussagen sie durch
Heben der Stimme und einen iberzogenen indischen Akzent nachahmt.

Ein weiterer wichtiger Aspekt wurde im Gespréach mit der Galeristin deut-
lich: die Schwierigkeiten, die bei der Produktion von Publikationen zur zeitge-
nossischen Kunst im Kunstfeld in Indien auftreten. Zu Beginn drehte sich das
Gespriach um die Frage, warum Theoretiker*innen und Kunsthistoriker*innen,
die seit lingerem iiber zeitgenossische Kunst schreiben, ihre wertvollen und
fur den Kunstdiskurs dringend benétigten Essays und Aufsitze nicht gesam-
melt publizieren. Die Antwort der Galeristin auf meine Frage zielte auf die
grofle Leerstelle im Bereich der Kunstpublikationen ab: weil solche Texte von
niemandem verlegt werden wollen (vgl. BIDELL 2010: 13). Dies liegt sicherlich
nicht nur daran, dass es kaum spezialisierte Verlage und kaum finanzielle Férde-
rung fiir Bucher tiber zeitgendssische Kunst gab und gibt, sondern auch daran,
dass kaum eine ausdifferenzierte Infrastruktur fiir die Produktion von Kunst-
biichern besteht. Aus eigener Erfahrung im Bereich der Kunstkatalogproduktion
mit Galerie Isa kann ich berichten, dass es 2010 nur wenige Akteur*innen in
Mumbai gab, die Erfahrung mit der Kunstbuchproduktion hatten, da dies bislang
keine gangige Praxis fiir Galerien war. Nur zwei professionelle Druckereien hat-
ten sich auf Kunstbuchdruck spezialisiert. Bei meiner Katalogproduktion erlebte
ich, dass die Arbeit mit nicht spezialisierten Druckereien extrem zeitaufwendig
und teilweise mithsam war. Zeitaufwendig, weil grofle Druckdaten auf DVD und
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personlich weitergegeben werden mussten, was im Verkehr in Mumbai sehr zeit-
raubend ist. Mithsam, weil erst in einem langwierigen Prozess eine hochwertige
Buchdeckel- und Seitenbindung entstand. Auch die Anlieferung und Lagerung
der hochwertig und fir viel Geld produzierten Biicher und Kataloge war oft
nicht optimal.

Um das Jahr 2010 entstanden als Reaktion auf den Boom der zeitgenossi-
schen Kunst aus Indien neue mediale Institutionen, d.h. Raume fiur Kunst, in
denen systematisch aufgearbeitet wurde, was sich seit 1990 innerhalb der zeitge-
nossischen Kunstwelt in Indien ereignet hatte. In diesem Zuge wurden Projekte
und Publikationen initiiert, die sich mit der Kommunikation iiber Kunst und
speziell mit der Kunstkritik in Indien beschaftigten. Das in Hongkong ansis-
sige Asia Art Archive (https://aaa.org.hk/) mit diversen Digitalisierungsprojek-
ten spielte eine federfithrende Rolle bei der Rekonstruktion von Kunst(kritik)
bewegungen — nicht nur in Indien. Als eine der ersten Institutionen trug das
Asia Art Archive Publikationen und unterschiedliche Schriften zur Kunstkritik
und Kommunikation iber Kunst sowie zeitgendssische Ausstellungspraktiken
zusammen, um diese zu archivieren und zu kontextualisieren (vgl. ,Mapping the
field of Indian art criticism: post-independence® [Shivadas 2011], Geeta Kapur
and Vivan Sundaram Archive).

Den Recherche- und Digitalisierungsprojekten des Asia Art Archive folgten
weitere digitale Archive. Hier ist vor allem das privat organisierte Onlinearchiv
Critical Collective (www.criticalcollective.in) hervorzuheben, das 2011 von der
Kuratorin und Kunstkritikerin Gayatri Sinha mit dem Ziel ,building knowledge
in the arts in India“ (Critical Collective o.S.), gegriindet wurde. Critical Collec-
tive sammelt und vero6ffentlicht akademische und essayistische Texte diverser
Genres zur modernen und zeitgendssischen Kunst in Indien gegen Entgelt.

In der Kategorie ,About us“ wird die Leerstelle angesprochen, die durch
fehlende Unterstiitzung des Staates und die wenigen wissensproduzierenden
Publikationen zur Kunst entstanden ist: , This website is intended to fill in the
lacuna caused by an absence of publishing in the arts, a lack of reprints and
a shortage of institutional infrastructure to support knowledge in the domain
of the arts.“ (Critical Collective) Zuriickgefiihrt wird die Leerstelle auf fehlende
Publikationen zur zeitgenossischen Kunst, auf den Mangel an neu aufgelegter
alter Literatur zur Kunst und auf die Abwesenheit des Staates in der kunstbe-
zogenen Wissensproduktion. Diese Griinde bestatigen, was ich zu Beginn der
Forschung im Feld und von den Akteur*innen erfuhr: Als Forscherin zur zeit-
genossischen Kunst in Indien konnte ich kaum aktuelle Literatur zur zeitgends-
sischen Kunstwelt und ihren Diskursen finden. Fand ich Literatur zur Moderne,
war sie nur schwer zuganglich. Um mich iiber aktuelle Diskurse und die jiingste
Geschichte der Kunst aus Indien zu informieren, wandte ich mich bei meinen ers-
ten Forschungsaufenthalten an die Bibliothek der School of Arts and Aesthetics
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an der JNU in Delhi, wurde aber sehr viel schneller und unbiirokratischer in den
Biicherregalen der kommerziellen Galerien in Mumbai und Delhi fiindig - die
Werke dort waren sogar aktueller.

Der oben zitierte About-us-Text von Critical Collective beschreibt, wie
dringlich eine neue Art der Wissensproduktion fiir die Kunstwelt in Indien ist,
da im Gegensatz zu vorangehenden Perioden der indischen Kunstgeschichte
iiber die visuellen Kiinste der Gegenwart eine Wissensliicke herrscht, die bislang
noch nicht fir die Offentlichkeit gefiillt wurde.”® Weiterhin ist es Aufgabe von
Critical Collective, eine Plattform fiir die Begegnung mit neuen Medienformaten
der Kunst, der Fotografie und der Videokunst zu sein, die bis dato in Texten noch
sehr unterreprésentiert sind:

The website (...) is based on the need for concerted editing and preservation
of writing on the visual arts in India. The website also designed to address
different categories which have virtually no significant writing at present,
such as lens based practices, video and photography. As repositories holding
rare books on art shrink, there is a real concern around the loss of knowledge
in the domain of the arts. This is underscored by the fact that the departments
in the arts and humanities are increasing rapidly. (Critical Collective o0.S.)

Im Allgemeinen gehe es Critical Collective darum, gegen den Verlust von Wissen
iiber die Kunst zu steuern. Dass dies mittels einer Onlinestrategie erfolgt, kann
als Hinweis gesehen werden, dass sich die neuen Raume und Strukturen der
zeitgendssischen Kunstwelten in Indien vermehrt in den virtuellen Bereich ver-
lagern.

Dass Organisationen und Institutionen Online- und Offlinearchive auf-
bauen, um die Geschichte der Kunst in Indien aufzubewahren, gibt der Doku-
mentation von Kunstereignissen und -entwicklungen eine neue Bedeutung,
da ihnen symbolisches Kapital verliehen wird. Gab es bis zu den 2000er Jahren
nur wenige Bestrebungen, Wissen iiber die Kunstwelt in Indien zu sammeln,
aufzuarbeiten, miteinander zu verbinden und der breiten Offentlichkeit (auch
auflerhalb Indiens) zuganglich zu machen, wird mit Beginn des 21. Jahrhunderts
eine grofle Verdnderung erkennbar: Die Produktion von Wissen tiber Kunst
und die Kommunikation tiber Kunst — sei es durch Art News, Blogs oder durch

91 Vgl. Critical Collective: ,Although India can boast of a history of outstanding Indolog-
ical research and publication from the early 19th century, the present scenario in writing
on the visual arts is bleak. Major texts on Indian art history, aesthetics, iconography,
modern and contemporary art lapse from the public sphere once they are out of print.
Very few new studies or anthologies are commissioned. The website, criticalcollective.in,
is based on the need for concerted editing and preservation of writing on the visual arts
in India.“
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Archive - stieg im Zuge der jungsten Ausdifferenzierung der Kunstwelten in
Indien stark an und bereitet eine Historisierung der Geschichte der zeitgenossi-
schen Kunst in Indien vor.

5.5 Kunstkritik und Art News im Kontext
der Aufmerksamkeitsokonomie

Im September 2010 fand an der School of Arts and Aesthetics in Delhi die Kon-
ferenz , The Figure of the Curator” statt, an der auch ich als Zuhorerin teilnahm.
In einem der namhaft besetzten Panels kam es zu einer Bestandsaufnahme der
aktuellen Situation der Kunstkritik in Indien, die sich mit der Kommunikation
iiber zeitgenossische Kunst in Indien auseinandersetzte:

The panelists Kavita Singh and Abhay Sardesai variously labeled current
art criticism as extravagant, adjective-laden utterances produced in close
proximity to artists, which in some cases threatened to over-interpret the
art works. As the final speaker Geeta Kapur, while also acknowledging the
crisis, set the record straight on one crucial matter — that the lineages of
critical writing have always been weak in India in contrast to its energetic
art production. The present globalized art market with its homogenizing art
discourse, its diverse audiences, its high speed demands and tailor-made roles
for art writing, art works and artists from ‘other’ contexts, have only added
other dimensions to an older problem - that of an underdeveloped critical
discourse on art. (Shivadas 2011: 5)

Die zeitgendssische Kunstkritik wird als marktkonform und marktunterstiitzend
beschrieben. Geeta Kapur, die renommierteste Kunstkritikerin und Kuratorin
des Landes, beschreibt die Kunstkritik als einen schwach ausgepragten Diskurs,
der bereits seit ihren Anfangen in der Moderne als ,underdeveloped® zu betrach-
ten sei (vgl. Shivadas 2011: 5). Thre These wurde mit allgemeiner Zustimmung
aufgenommen, und dem Appell, dass die Kunstkritik zu institutionalisieren sei,
um sie zu stirken. Auch auf dieser Konferenz wurde deutlich, wie sehr sich die
Teilnehmer*innen eine staatliche oder zumindest institutionalisierte Unterstiit-
zung und Férderung der Kunstkritik wiinschen.

In ihrem Recherchebericht zu Uberblick und Wandel der Kunstkritik seit
Indiens Unabhéngigkeit (Shivadas 2011) legt Shivadas ein Mapping zur Entwick-
lung der Kunstkritik anhand der Portraitierung und inhaltlichen Einordnung
von W G Archer, Richard Bartholomew, ] Swaminathan, Geeta Kapur und Ranjit
Hoskote vor. Dabei wird deutlich, dass sich die Auseinandersetzungen mit ver-
schiedenen Kunststromungen aus unterschiedlichsten Richtungen stets im Kon-
text gleichbleibender Themenfelder bewegen: ,national, modern, tradition and
global/international which is constantly being recalibrated by each generation
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to define the place of the artist and her/his cultural production. (Shivadas 2011:
61) Sie attestiert, dass diese Themen wiederholt im Dilemma des postkolonia-
len Kontextes feststecken und davon ausgehend bedeutet werden (vgl. Shivadas
2011: 61).

In Referenz auf ihre eigenen Erfahrungen als Kunstkritikerin deutet die
Autorin an, dass Postkolonialisierung als thematische Klammer der indischen
Kunstkritik im Zuge des Kunstmarktbooms zur zeitgenossischen Kunst aus
Indien keine dominante Stellung mehr einnimmt. Ebenso wie die Kunstver-
mittler*innen, mit denen ich zum neuen Kontext des Globalen gesprochen habe,
empfindet Shivadas die aktuelle Kunstwelt als einen posthistorischen Raum, der
stark von 6konomisierenden Prozessen durchzogen ist. Auch sie beschreibt ihn
als einen Freiraum, in dem sie sich mit ihren Praktiken neu positionieren muss
und in dem es ihr aufgrund fehlender Infrastruktur schwerfallt, an bestehende
und sich entwickelnde Diskurse anzuschlieffen. Damit kniipfen ihre Beobach-
tungen an die in Kapitel 3 dargelegten Schilderungen bzgl. des durch Globali-
sierung neu entstandenen kiinstlerischen Freiraums an, der hier auch auf Ebene
der medialen Kommunikation tiber Kunst erfahren wird:

Perhaps this sense of lack has another resonance for my generation. Our feel-
ing of being in a post-historical moment, of navigating through a void, is tied
to the dilemmas of an art writer working in the context of the post-nineties art
world where critics are pushed into the role of professionals operating within
the art market. We work with compressed time and feel the pressure to pro-
duce hagiographic texts without any kind of institutional support for research.

I realize that this is a sentiment the older generations do not necessar-
ily share; one can see a sense of connect they have with available material.
Sheikh, for example, spoke of his self-initiated project of visiting the librar-
ies in Baroda and making extensive bibliographies for his students or the
building of the archives at the Art History Department at Faculty of Fine
Arts, Baroda by Ratan Parimoo and Sheikh and making everything as publicly
accessible as possible. (Shivadas 2011: 6)

2015 wurde das Thema Kunstkritik erneut aufgegriffen, diesmal im Speakers’
Forum der India Art Fair unter dem Titel Writing Arts: Conflicts and Collabora-
tions. Der Tenor hatte sich kaum verandert, auch hier wurde von der Dominanz
des Kunstmarkts gesprochen, der die Kunstkritik immer stiarker in Richtung Art
News, also der Berichterstattung tiber Kunst, dringt. Dabei wurde beleuchtet,
dass sich aufgrund der Attraktivitidt des Gehaltes fiir Art News in Kunst- und
Lifestyle-Magazinen auch die Grenzen zwischen den Professionen von Kunst-
kritiker*in, Kurator*in und Kiinstler*in verschoben haben und lamentiert, dass
sich die Raume fir Kunstkritik von Jahr zu Jahr drastisch verringerten.

Die Beobachtung, dass die kritische und unabhéngige inhaltliche Auseinan-
dersetzung mit zeitgendssischer Kunst seit den 1990er Jahren immer schwicher
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wird, teilen auch meine befragten Interviewpartner*innen. Sie problematisieren,
dass aufgrund der fehlenden staatlichen Unterstiitzung bei der Produktion von
Wissen iiber Kunst keine kunsthistorischen oder allgemein akademischen Texte
zur zeitgendssischen Kunst produziert wiirden, in denen die Entwicklungen der
letzten Jahre eingeordnet wiirden und durch die eine Wissensgrundlage fiir die
nichsten Generationen Kunstschaffender entstehe.

Wie Kapitel 3 zeigt, erachten alle befragten Akteur*innen Globalisierung
als Motor des Wandels ihrer Lebens- und Arbeitswelt °*: Sie sei der Grund fiir die
neue Prisenz zeitgendssischer Kunst aus Indien in den renommierten Institutio-
nen und fiir die Partizipation von Kunstler*innen und Galerist*innen im inter-
nationalen Ausstellungscircuit. In den Interviews und Gesprachen verkniipfen
sie den Wandel ihrer Arbeitswelt insbesondere mit dem Wandel der medialen
Kommunikation iiber zeitgendssische Kunst. Ihrer Wahrnehmung nach berich-
ten seit 2010 sehr viel mehr unterschiedliche Medien sehr viel 6fter iiber zeitge-
nossische Kunst als zuvor. Weiterhin beschreiben sie, wie stark sich die Inhalte
der medialen Berichterstattung iiber Kunst von der Kunstkritik der 1980er und
1990er Jahren unterscheiden.

Die Akteur*innen sind sich einig, dass die Diskurse iiber die Kunst der
Moderne bis zu den 1990er Jahren intellektuell und inhaltlich gehaltvoll waren —
was auf die aktuelle mediale Kunstkommunikation nicht mehr zutreffe. Einer
von ihnen, ein Kiinstler, beschreibt diese Entwicklung wie folgt:

The media was a far more intelligent organism when the art world was
smaller the media has grown in inverse proportion to the art world as it has
completely dumbed down. Earlier, art had a secure space, a full art page. The
length (of articles) has come down tremendously, written by infants who are
just coming out of college. And there were fantastic writers in the 80s, 60s
and 70s as well.

Then, the Times of India had dedicated writers, art world members,
whereas now, it is covered by the outside, there is an outside perspective
on the arts. The global dumbing down of the media itself is one of the rea-
son. Poor journalism is what people want, this is especially relevant in India!
Media doesn’t produce anything, it only portrays a notion of the art world to
people. But the art world is not art. The media covers celebrities, markets, not
the art practice. (Audiotranskript, WHEELA 2010: 10-11)

Dieses Zitat steht stellvertretend fiir die Aussagen anderer Akteur*innen zur
Rolle der medialen Kommunikation tiber Kunst. Die Kommunikation iiber

92 Obwohl sie in ihren biografischen Textpassagen oft dariiber sprechen, wie sich ihre
Lebenswelt in Abgrenzung zur Arbeitswelt wandelte, klammere ich eine explizite Ana-
lyse dazu aus Platzgriinden aus.

255



5 Neue mediale Adressaten und Wissensrdume der zeitgendssischen Kunst

zeitgendssische Kunst und ihre Praktiken wurde vor dem Hype um den indi-
schen Kunstmarkt als viel intelligenter und niher an den Kunstwerken wahr-
genommen. Als Beispiel dafiir wird das Fachmagazin Journal of Arts and Ideas
genannt, das 1982 von einer linksgerichteten Gruppe Kulturschaffender gegriin-
det und bis 1999 herausgegeben wurde. Das Magazin beschéftigte sich vorrangig
mit der Theoretisierung von kulturellen Praktiken und zielte darauf ab, ein Ver-
stdndnis der Interdisziplinaritit diverser Kulturformen zu formen (vgl. Shivadas
2011: 0.S.).”® Im Journal of Arts and Ideas, wie auch in Tageszeitungen wie bei-
spielsweise der Times of India gab es einen geschiitzten Raum und genug Platz
fur die Beschaftigung mit bildender oder auch darstellender Kunst. Auch damals
gab es bereits Stimmen wie die von KG Subramanyan, die Kunstkritiker*innen
als ,non specialists“ sahen und sie wie folgt charakterisierten: ,a lack of back-
ground of scholarship or aesthetic sensibility, lack of criteria for judgment, lack
of perspective on the complete scene in the country and feudal allegiance to
particular sets of artists“ (Shivadas 2011: 4). Wihrend jedoch hier die Kritik auf
die Kompetenz der Kritiker*innen abzielt, beziehen sich die befragten Interview-
und Gesprichspartner*innen mit ihren kritischen Aulerungen insbesondere auf
die gegenwirtige Funktionsweise der Medien. Die mediale Kommunikation iiber
Kunst in der Gegenwart dagegen sei vor allem Ergebnis einer sich wandelnden
Medienlogik, namlich der Trivialisierung durch Kommerzialisierung (vgl. Audio-
transkript, WHEELA 2010: 10-11). Diese Entwicklung ziehe Autor*innen an, die
keine engere Bindung zur Kunstwelt haben, sondern eher dem Lifestyle oder
dem Investment-Segment eines Mediums angehdren. Dadurch habe die Quali-
tat der Texte tiber Kunst stark nachgelassen und sich an die neue Medienlogik
angepasst.

Waren Kunstkritiker*innen zumindest innerhalb der westlichen Kunstzentren
bis 1990 entweder ausgebildete Kunsthistoriker*innen, Literaturwissenschaft-
ler*innen oder Schriftsteller*innen, und zustindig fir Werkinterpretation und
Kunsttheorie, so hat sich dies mit der Verbreitung von bildender Kunst in der
Gesellschaft maf3geblich verandert. Gegenwértig sind es die Journalist*innen,
die fiir Neuigkeiten im Feld der Kunst und dem Kunstmarkt zusténdig sind (vgl.
Vogel 2013b: 0.S.). Kunst und Markt sind in Bezug auf ihre Kommunikation enger
zusammengewachsen, was jedoch nicht zur Folge haben muss, dass keine Kunst-
kritik mehr moglich ist, sondern dass Kunstkritik auch die Verdnderungen der
Kunstwelt durch den Markt mit in die Analyse einbezieht (vgl. Vogel 2013b: 0.S.).

93 Die Kunstkritikerin Geeta Kapur war eine der bekanntesten Autor*innen und Her-
ausgeber*innen des Magazins. Sie publizierte darin unter anderem Artikel, die spater in
ihrem einflussreichen Buch ,When was Modernism. Essays on Contemporary Cultural
Practice in India“ (2000) gesammelt verdffentlicht wurden.
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Gerade um das Jahr 2010 dominierten die Art News in Mumbai und Delhi
und verbreiteten in Tageszeitungen wie The Hindustan Times, Indian Express,
oder The Times of India, oder auch in den neuen Hochglanzmagazinen, die zu
dieser Zeit in den urbanen Zentren Indiens in immer stirkerer Auflagenzahl zu
sehen waren, aktuelle Informationen tiber Kunstwerke und Ausstellungen. Dazu
zéhlten beispielsweise Vogue India, Luxpresso oder Harpers Bazaar. Darin fanden
sich Portrits uber und Interviews mit Kunstsammler*innen in Indien, die ihre
Kunstwerke, ihre Inneneinrichtung und ihren Lebensstil vorstellten.

Mit dem Auftauchen von Kunst in den Tageszeitungen und Hochglanzma-
gazinen wird deutlich, dass moderne und zeitgendssische Kunst nicht nur fiir
den Kunstmarkt in Indien bedeutend geworden war, sondern auch fiir Teile der
indischen Gesellschaft, hier insbesondere fiir Celebrities und die obere Mittel-
schicht und Oberschicht Indiens. Kunst wurde nicht mehr nur einem kleinen
elitdren und intellektuellen Zirkel medial vermittelt, sondern durch Art News in
Tageszeitungen und Lifestyle-Magazinen auch als neues soziales und kulturelles
Phinomen wahrgenommen.

Das Anwachsen von Print- und Onlinepublikationen zu Kunst und Lifestyle
sowie die neue markt- und celebrity-fokussierte Kommunikation sind Indizien
dafiir, dass sich der mediale und soziale Wandel des Kunstfelds in Indien in der
Entstehung einer neuen Offentlichkeit fiir zeitgendssische Kunst manifestierte.
In Interviews und personlichen Gesprachen verweisen die Kunstakteur*innen
immer wieder darauf, wie sehr sich der Journalismus seit der Liberalisierung
verdandert habe. Als Hauptkritikpunkt nennen sie die Ausweitung des Paid Jour-
nalism als gédngige und bekannte Praxis der Tagespresse.”*

Bezahlter Journalismus ist auch als Unternehmensjournalismus bekannt; er
verdrangt immer mehr den kritischen, unabhangigen Journalismus — nicht nur in
Indien, sondern in vielen Teilen der Welt. Die Akteur*innen unterscheiden dabei
zwischen Inhalten der Berichterstattung. Wihrend sie die politische Berichter-
stattung eher hochwertig finden, bewerten sie die Qualitit der Berichterstattung
iiber zeitgendssische Kunst negativ. Sie sind sich einig, dass es nur wenige Kri-
tiker*innen und Autor*innen gebe, die sich fundiert mit zeitgenossischer Kunst
beschaftigten und gleichzeitig ansprechend und verstdndlich dartiber schreiben
konnten.” Dass Kritiker*innen und Autor*innen zur zeitgenossischen Kunst
nicht ausreichend in ihrem Thema (aus-)gebildet seien, nennen und kritisieren

94 Vgl. Interviews und Gespriche mit SKADEL, BANDRALF, CONTIGU, DORSA und
MULKER.

95 Vgl. dazu SKADEL, STANGA, SHOMU, CALDAME, BANDRALF, BOMTATA,
BIDELL, LONJA, CONTIGU, WHEELA und BERTA.
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die Akteur*innen einstimmig und bezeichnen dies als institutionelles Problem:
Nicht nur die fehlenden kunsthistorischen Ausbildungsstatten seien dafiir ver-
antwortlich, sondern auch das daraus resultierende Phanomen der sogenannten
Bindestrich-Professionen wie critic-gallerist oder artist-curator. Gemeint ist die
Uberlappung von Tatigkeiten einer Person, bei der sehr unterschiedliche Hand-
lungsfelder aufeinandertreffen, woraus Interessenskonflikte entstehen kénnen.

Ein Akteur fithrt hier als Beispiel das indische Kunstmagazin TAKE on Art
an. Es wird von einer Galerie fiir zeitgendssische Kunst herausgegeben, was der
Akteur als problematisch ansieht, da ein Interessenskonflikt zwischen Markt und
Kunstkritik bzw. kiinstlerischer Wissensproduktion vorliege. TAKE on Art sei
ein Galeriemagazin und es sei nicht richtig, dass man als jemand, der mit Kunst
handelt, auch gleichzeitig ein Magazin iiber Kunst herausgebe, denn damit sei
man nicht unabhéngig, was die Darstellung von Kiinstler*innen angehe (vgl.
Audiotranskript, STANGA 2010: 5). Mit dieser Sicht stellt der Akteur die Unab-
hangigkeit vom Markt des Kunstmagazins infrage und dessen Kritikfahigkeit.
Als Griinde fiir Bindestrich-Professionen in Indien gibt er das Fehlen einer gut
ausgebauten institutionellen Infrastruktur in der Kunstwelt an und charakte-
risiert das Phénomen als ein spezifisch indisches. Daran wird deutlich, welch
hohe ethische Anforderungen der Akteur an die noch sehr junge zeitgendssische
Kunstwelt hat: So solle sie nicht nur mehr institutionelle Ausbildungsstatten fiir
junge Kritiker und Kunsthistoriker etablieren, sondern auch weitestgehend die
Kommerzialisierung der Kunst aus dem Bereich kinstlerischer Wissensproduk-
tion fernhalten.

Im Allgemeinen erachten die Akteur*innen die Inhalte, die tber Kunst
produziert werden, besonders im Vergleich zur Kommunikation tiber Kunst in
der indischen Moderne als viel weniger intellektuell und kunsthistorisch fun-
diert. Sie stellen fest, dass die neue Kommunikation tiber zeitgendssische Kunst
nicht nur aufgrund ihrer Mediatisierung einem Wandel unterliege, sondern auch
durch das Auftauchen eines neuen Publikums fiir zeitgendssische Kunst, das sich
insbesondere aus Kiufer*innen zusammensetze, die an Kunst als Investment
interessiert gewesen seien. Threr Meinung nach sei es ein Problem, dass sich
die neue Offentlichkeit fur zeitgendssische Kunst vor allem aus einem markt-
interessierten und -affinen Publikum zusammensetze. Auch meinen Beobach-
tungen nach wird dieses neue Publikum gezielt tiber Artikel zu zeitgendssischer
Kunst und deren Erfolge auf dem internationalen Kunstmarkt angesprochen,
was auch die wachsende Prisenz bezahlten Journalismus in der Kunst erklart.
Ein weiteres Ergebnis der Wahrnehmungen von Kunstakteur*innen zur medi-
alen Kommunikation tiber Kunst ist die Wichtigkeit eines kunsthistorischen,
-theoretischen und -soziologischen Diskurses fiir das entstehende Kunstfeld
in Indien. Die Akteur*innen bedauern und kritisieren, dass es kaum mediale
Réume gebe, in denen es zu einer fundierten inhaltlichen Auseinandersetzung
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mit zeitgendssischen Kiinstler*innen, ihren spezifischen Kontexten und ihren
Kunstwerken komme. Auf meine Frage, wo sich Fachleute oder Interessierte ihre
Informationen zu den aktuellen Diskursen beschafften, antworteten die meisten,
dass sie entweder nichts mehr lasen, was indische Medien schreiben oder auf
internationale Magazine bzw. Blogs von Kritikern auswichen. Eine Galeristin aus
Mumbai erzahlte mir, dass sie gerne von indischen Kritikern wie Girish Shahane
Texte zu den Debatten im indischen Kunstfeld lese, aber diese nur auf seinem
Blog zur Verfiigung stiinden, da er nicht mehr fiir Tageszeitungen schreibe, was
sie sehr bedauere (vgl. Audiotranskript, CALDAME 2010: 4).

Diskurse zur zeitgendssischen Kunst — so sehen es zumindest einige
Akteur’innen — werden in der Kunstwelt in Indien nicht schriftlich, sondern
miindlich gefiihrt. Ein Galerist aus Mumbai fithrte aus, dass der Diskurs tiber
zeitgendssische Kunst in Indien in den Kopfen von fiinfzehn bis zwanzig Taste
Makern stattfinde, die die indische Kunstwelt besitze. Diskurse wiirden in den
Ausstellungen in Indien oder aulerhalb Indiens représentiert, fiir die sich die
Taste Maker entschieden. Es seien die Galeristen und ihre Ausstellungen, die den
Diskurs bildeten (vgl. Audiotranskript, BOMTATA 2010: 14). Auf meine Nach-
frage, ob denn der Diskurs kein geschriebener sei, antwortete mir die Galeristin
sichtlich amusiert: Nein, ich wisse ja selbst, dass in Indien letztlich alles mundli-
che Uberlieferung (,oral history*) sei. Und dass Inder*innen niemals irgendetwas
aufschrieben. Auch in den letzten 2000 Jahren hitte niemand irgendetwas auf-
geschrieben — denn es drehe sich einfach alles nur um miindliche Uberlieferung
(vgl. Audiotranskript, BOMTATA 2010: 28):

BOMTATA: It [production of discourse on contemporary art in India]
takes place in the minds of the 15-20 taste makers as they
exist in India today. And it gets re-represented in the shows
that they decide to put on either in India or outside India.
That’s where it takes place. It takes place in the galleries.

ADELL It’s not written?

B: No, India is all about oral history, you know that! We never
write anything down. In 2000 years, no one has written
anything down - it’s all about oral history. (Audiotranskript,
BOMTATA 2010: 28)

Die Aussage, dass in Indien die miindliche Uberlieferung einen hohen Stellen-
wert habe, machen mehrere interviewte Akteur*innen. Ahnlich wie die Gale-
ristin aus Mumbai deuten auch andere Akteur*innen an, dass es sich mit der
Produktion und mit der Wertschétzung von Wissen iiber zeitgenossische Kunst
anders verhalte als z.B. in der Kunstwelt in New York. Dort habe man ein ande-
res Verhiltnis zu Texten Uiber Kunst bzw. zur Kunstkritik. Dass und wie in Indien
iiber Kunst geschrieben werde, sei bislang in Indien nicht sehr wichtig gewesen.

259



5 Neue mediale Adressaten und Wissensrdume der zeitgendssischen Kunst

Diese Wahrnehmung bestétigte auch eine weitere etablierte Galeristin im
Gespriach mit mir. Auf meine Frage nach der Relevanz von Texten im Kunstfeld
in Indien reagierte SHOMU zunichst erstaunt und betonte, dass sie sich nicht
in einem lesenden Umfeld (,reading public“) bewege. Nach einer kurzen Denk-
pause begann sie jedoch auszufiihren, dass der Stellenwert der Kunstkritik in
Indien ein ganz anderer sei: Wahrend Texte von Kunstkritiker*innen im Kunst-
feld auflerhalb Indiens ein Publikum hétten und die darin vertretenen Meinun-
gen wertgeschitzt wiirden, gebe es in Indien diese Kultur der Kunstkritik, die
Praxis des Schreibens tiber Kunst, nicht. Keine*r ihrer Sammler*innen frage sie
nach den neuesten Besprechungen oder Kritiken zu Kunstwerken, an denen sie
interessiert seien. Im Gegensatz dazu sei die Frage nach den neuesten Kunst-
kritiken das erste, was westliche Sammler*innen von ihr wissen wollten. Und
hier fugte sie nach kurzem Zogern hinzu, dass sie sich bei dieser Frage etwas
verloren fiihle, weil es schlichtweg einfach kaum Kunstkritiken gebe, auf die sie
sich beziehen konne:

ADELI: What do you think is the relevance of text?

SHOMU: Text?

A: Yes, the relevance of text in the contemporary art world in
India.

S: I think it’s an interesting question which -- you know, I don’t
know how much -- you know, honestly I don’t move in a
reading public.

All the opinions are made by criticism. When you get your
gallery and artists into the New York Times, you will be
advertised worldwide, you will be known, and elevated to
another level. 'm not sure that that kind of importance is held
here. I mean it’s just again, for the lack of museums and what
I said, you know, that whole culture doesn’t exist, and the fact
that the culture of writing has not really existed, I don’t know
if it’s in our system to -- I mean none of my collectors will
say, oh, you know so what are the reviews?

But the first thing that you’re asked by a western collector is,
you know, what are the kind of art criticisms that have been
vocal about you ... and you feel quite lost, because, you know,
there hasn’t been much. (Audiotranskript, SHOMU 2010: 34-35)

An ihren Ausfithrungen wird sichtbar, wie eine der wichtigsten Galeristinnen
Indiens um 2010 tiber den Stellenwert der Kunstkritik urteilt. Sie sieht in ihrem
Arbeitsbereich keine grofie Bedeutung in der Produktion von Wissen tiber Kunst
und fiihrt dies darauf zuriick, dass es in diesem Feld bislang kaum zu ausreichen-
der Professionalisierung und Institutionalisierung kam. SHOMU fiihrt die feh-
lende Kunstkritik bzw. mediale Kommunikation tiber Kunst darauf zurtck, dass
es in der zeitgendssischen Kunstwelt in Mumbai keine Lese- und Schreibkultur
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(reading culture, culture of writing) gebe, was aus der fehlenden Museumskultur
resultiere. Obwohl es beispielsweise mit dem Art India News Magazin, dem Fach-
magazin fiir moderne und zeitgendssische Kunst, mit akademischen Ausstel-
lungskatalogen zur zeitgendssischen Kunst *® und den akademischen Workshops
der School of Arts and Aesthetics der JNU in Delhi®” durchaus eine theoretisie-
rende und intellektuelle Beschaftigung mit zeitgendssischer Kunst gab, spricht
die Galeristin der Kunstwelt in Indien zu diesem Zeitpunkt eine Reading Culture,
Reading Public und eine Writing Culture ab.

SHOMUs Wahrnehmungen machen ihre Haltung zum Feld der Kunst in
Indien deutlich. Thr erscheint die in Ausdifferenzierung befindliche Kunstwelt
mit ihren neuen Organisationen und Institutionen in dynamischer Entwicklung,
doch sieht sie die Orte und Raume der Wissensproduktion in Indien noch nicht
so ausdifferenziert und hoch reputiert an, als dass sie ihnen allzu viel Relevanz
zuschreibt. Mit ihrem Vergleich zwischen dem westlichen Kunstfeld und ihrem
indischen Kontext wird ihre Einschéitzung besonders deutlich. Sie erziahlte mir
nicht nur, dass es Unterschiede beziiglich des Symbolwerts von Kunstkritik und
Kunst- bzw. Ausstellungsrezensionen in der indischen und westlichen Kunstwelt
gebe, sondern beschreibt auch, dass sie sich angesichts der Tatsache, dass sie
einem westlichen Sammler kaum Kritiken und Rezensionen bieten konne, etwas
verloren fiihle (vgl. Audiotranskript, SHOMU 2010: 35).

Das Gefiihl des Verlorenseins ist aufschlussreich. Auch wenn diese Formu-
lierung nur im Gespréich mit SHOMU auftritt, so schwingt das Gefiihl des Verlo-
renseins dennoch in den Aussagen zur fehlenden staatlichen Unterstiitzung und
dem Wunsch nach einer eigenen, lokalen Kunstkultur stets auch bei den ande-
ren mit. Meiner Beobachtung zufolge entsteht es wihrend der Interview- und
Gesprichssituationen dann, wenn auf den lokalen Arbeitskontext die Schablone
der westlichen Kunstfeldpraktiken — hier die Bedeutung der Kunstkritik — gelegt
wird.

Dass das indische Kunstpublikum wenig Interesse am Lesen der Kunst-
kritik habe, formuliert nicht nur SHOMU. Neben der Galeristin vertreten auch
andere Akteur*innen diese Meinung und erkléren sich die fehlende Kunstkritik
bzw. die wenigen theoretischen und intellektuellen Texte iiber zeitgenossische

96 Die Begleitpublikation der Ausstellung ,Where in the World!“ in der Devi Art Foun-
dation in Delhi ist in Kollaboration mit der School of Arts and Aesthetics der JNU ent-
standen und eine erste zusammenfithrende Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen
Kunst in Indien.

97 Die School of Arts and Aesthetics der JNU in Delhi richtete den mit vielen indischen
Theoretikern und Praktikern besetzten Workshop ,Figuring the Curator® am 18. und
19. September 2010 aus.
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Kunst damit, dass das indische Kunstpublikum bislang keine Gelegenheit und
keinen Raum gehabt habe, mit Kunstkritik in Berithrung zu kommen. Ihnen sei
das Lesen von Texten zur Kunst fremd, und es gebe dafiir keine Wertschiatzung,
da es keine Praktik sei, die in Indien eine Tradition habe (vgl. BIDELL 2010: 13).
Was die Kunstakteur*innen damit ansprechen, ist eine fehlende Institutionalisie-
rung einer intellektuellen und theoretischen Wissensproduktion zur zeitgenos-
sischen Kunst in Indien. Ordnet man ihre Wahrnehmungen dazu in das globale
Kunstfeld ein, erklart sich ihr oftmals geduflerter Eindruck, dass das Kunstfeld
in Indien im Bereich des Theoretisierens und Intellektualisierens der Kunst dem
westlichen Kunstfeld hinterherhinke.

Der Blick auf die Entwicklung des globalen Kunstdiskurses zeigt, dass sich
seit den 1990er Jahren die Kommunikation iiber Kunst stark verandert hat: Zeit-
gleich zur Kommerzialisierung des Kunstfeldes trat die Theoretisierung und
Intellektualisierung der Kunst ein (Prinz & Wuggenig 2012). Thre These machen
Wuggenig und Prinz daran fest, dass die zeitgendssische Kunst widerstandslos in
theoretische Diskurse einbezogen worden sei (,theory sells®, Prinz & Wuggenig
2012: 227) und ,theoriebedirftig“ war (Prinz & Wuggenig 2012: 211). Fiir die in
ihrer Studie untersuchten Stadte Wien, Ziirich, Hamburg und Paris ziehen sie die
Entwicklung des tertidren Bildungssystems als Erklarung heran:

Dieses verstarkte Interesse an einer theoretischen Herangehensweise an die
Kunst steht zweifelsohne in engem Zusammenhang mit dem Wandel im ter-
tidren Bildungssystem. So expandierte im letzten Drittel des 20. Jahrhunderts
nicht nur das Hochschulwesen im Allgemeinen. Auch der kunst- und kul-
turspezifische akademische Sektor dehnte sich aufgrund des zunehmenden
gesellschaftlichen Interesses an der Kunst merklich aus — was wiederum dazu
fihrte, dass die Kunst immer mehr an Bedeutung gewann. (Prinz & Wuggenig
2012: 207)

Sie demonstrieren, dass sich der Wandel zur Theoretisierung der Kunst zunéchst
in der angelsidchsischen Welt und dann ab 1990 in Europa vollzogen habe und
daran zu messen sei, dass es zunehmend Ausbildungsprogramme fiir Kiinst-
ler*innen in Universitidten mit Promotionsmoéglichkeit gegeben habe. Fir den
Wandel zur Intellektualisierung fithren sie als Grund die ,Griindung und Aus-
richtung neuer, an den Human- bzw. Kulturwissenschaften orientierter Kunst-
zeitschriften® (Prinz & Wuggenig 2012: 207) an.

Da fiir die vorliegende Untersuchung nicht speziell Daten zur Theoretisierung
oder Intellektualisierung der medialen Kommunikation iiber Kunst erhoben
wurden, sondern ein empirisch basiertes Bild zur Rolle der Medien in der zeit-
genossischen Kunstwelt und dem Wandel der medialen Kommunikation skiz-
ziert wird, kann Prinz’ und Wuggenigs These noch nicht auf Indien angewendet
werden. Dennoch kann zu diesem Zeitpunkt festgehalten werden, dass sich die
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Mediatisierung der Kunstwelt in Indien am Wandel der Kommunikation tber
Kunst in zahlreichen Art News widerspiegelt. Bis zum Jahr 2018 konnte ich
jedoch parallel einen Anstieg an Texten beobachten, die sich theoretisch und
intellektuell mit Kunstwerken und der Kunstszene in Indien beschéftigen. Dies
systematisch auszuwerten, steht jedoch noch aus.

Das Kunstfeld in Indien mit seinen dominierenden Zentren in Mumbai,
Delhi und Kochi weist derzeit dennoch keine deutlich institutionalisierte Pro-
duktion von Wissen tiber Kunst auf. Der Grund dafiir liegt meines Erachtens
darin, dass die bereits in der Moderne begonnene Entwicklung der Intellektua-
lisierung und Theoretisierung von der wirtschaftlichen Liberalisierung massiv
unterbrochen wurde. Zwar war das ,Hereinbrechen der Welt“ (Hoskoté 2002)
willkommen, jedoch differenzierte sich das Kunstfeld in Indien durch den Impuls
von auflen so schnell aus, dass die Reaktion staatlicher Institutionen in Mumbai
und Delhi extrem zeitverzogert einsetzte. Das Fehlen von Institutionen der Wis-
sensproduktion lasst vermuten, dass sich eine Kultur des Betrachtens, Lesens,
Schreibens und Ausstellens zeitgendssischer Kunst neben den dominanten Prak-
tiken des Kunstmarkts nur sehr langsam entwickelte.

Hier wird deutlich, warum die Publikationen Bodhi Arts, von Saffronart
und Osians und von Privatmuseen (siehe Kapitel 3) ebenso wie die diskursiven
Réume, die auf der IAF in Delhi (siehe Kapitel 4.1) und auf der Kochi-Muziris-
Biennale in Kochi (siehe Kapitel 4.2) entstanden, so bedeutend fir die Entwick-
lung des zeitgenossischen Kunstfelds sind. Besonders mit den diskursiven Rau-
men der beiden wichtigen Kunstereignisse fiillten sie mit ihren zu Diskussionen
eingeladenen, international renommierten Theoretiker*innen, Kritiker*innen
und Kurator*innen die Leerstelle, die der Staat im Bereich der institutionalisier-
ten Wissensproduktion hinterlief3.

Die sich mit Kunst beschiftigenden Medien werden von den befragten
Akteur*innen zwar als wichtige Opinion Maker und Taste Maker anerkannt,
doch kritisieren sie die kommerz- und ereignislastige Berichterstattung stark.
Das Phianomen, dass es in der Politik, beim Cricket oder im Bollywood bzw. im
Hindi-Kino durchaus gelinge, inhaltsfokussiert zu berichten, deutet fiir mehrere
darauf hin, dass die mediale Kommunikation der zeitgendssischen Kunstwelt
noch zu sehr an der konsumorientierten aufstrebenden Mittelschicht orientiert
sei.”® Weiterhin sehen sie es als problematisch an, dass es neben der kommerziell
orientierten medialen Kommunikation tiber zeitgendssische Kunst kaum Insti-
tutionen gibt, die zu den Art News ein Gegengewicht herstellen konnen. Wie
fir den Kunstmarkt und die Privatmuseen machen die Kunstakteur*innen die

98 Dariiber sprechen CONTIGU, BANDRALF, MIMI, AJRAP, CHIMERINA und NEONA.
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fehlende staatliche Infrastruktur dafiir verantwortlich, dass die Kommunikation
iiber Kunst von Kommerzialisierung und Eventisierung durchzogen ist.

Obwohl sie die Medienberichterstattung tiber Kunst mit ihrer Markt-
orientierung eher als Art News beschreiben, die kommerziell ausgerichtet und
sensations- sowie celebrity-orientiert seien, erkennen die Akteur*innen auch
eine positive Wirkung der neuen medialen Kommunikation iiber zeitgendssi-
sche Kunst. So habe das Schreiben iiber den (globalen) Markterfolg der Kunst in
Indien und die Beschreibung des neuen Statussymbols ,Kunst® dazu beigetra-
gen, dass sowohl das internationale Kunstfeld als auch die indische Gesellschaft
auf das Kunstfeld in Indien und dessen rasante Entwicklung aufmerksam wur-
den. Ohne die schnelle und marktorientierte Zunahme der medialen Kunstkom-
munikation tiber zeitgenossische Kunst waren sie nicht so rasch in das Sicht-
feld der Kunstakteur*innen der Region Siidasien und des globalen Kunstfelds
gekommen.

Ohne die translokale Verbreitung von Art News zur Transformation des
Kunstfelds in Indien hatte sich schwerlich ein kollektiv aufkommendes Gefiihl
von Zugehorigkeit zum globalen Kunstfeld ergeben. Dieses Zugehorigkeitsge-
fiithl, das sich im Laufe des 21. Jahrhunderts im Kunstfeld in Indien entwickelt,
kann als medienvermittelte Vergemeinschaftung gesehen werden: ,Von Verge-
meinschaftung lasst sich dann sinnvoll sprechen, wenn im Sinne Max Webers
(1972: 21) eine soziale Beziehung auf subjektiv gefithlter Zusammengehorigkeit
der Beteiligten beruht“ (Hepp et al. 2012: 230) Durch das entgrenzte mediale
Kommunikationsnetzwerk zur zeitgenossischen Kunst entsteht ein neuartiger,
dynamischer Informationsaustausch zwischen den unterschiedlichen lokalen
Kunstzentren innerhalb und auf3erhalb Indiens, und damit eine neue soziale und
kulturelle Verbindung im Feld der Kunst.

Die Vergemeinschaftung unterschiedlicher lokaler und regionaler Kunstfel-
der zeigt sich durch die Linse der digitalen Mediatisierung besonders gut. Durch
die Loslosung von Kommunikationsraumen und Territorien werden Inhalte
eines Feldes deterritorialisiert, translokalisiert und zu einem globalen Kunstfeld
konstituiert. Das Kunstfeld ist damit als mediatisierte Welt (Hepp et al. 2012)
zu sehen, die durch kommunikative Translokalitat eine Vergemeinschaftung im
Feld der Kunst hervorbringt:

Der aktuellste Mediatisierungsschub digitaler Medien macht verschiedene
translokale Kommunikationsnetzwerke moglich, die sich tiber unterschiedli-
che Territorien hinweg erstrecken kénnen und sich nicht mit diesen decken
missen. (...) Solche Formen von Vergemeinschaftung lassen sich als deterri-
toriale Vergemeinschaftung charakterisieren. Diese beziehen zwar Netzwerke
lokaler Gruppierungen ein, die aber in einem medial vermittelten, weiterge-
henden ,vorgestellten‘ Sinnhorizont positioniert werden. (Hepp et al. 2012: 231)
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Besonders die Berichterstattungen iiber die Kochi-Muziris-Biennale und die
India Art Fair demonstrieren, wie eine medienvermittelte Vergemeinschaftung
durch translokale Kommunikationsnetzwerke zur zeitgendssischen Kunst wir-
ken kann: Einerseits werden sie in ihrer stabilisierenden und identitétsstiftenden
Funktion im lokalen und regionalen Zusammenhang besprochen und fungieren
als lokale Identifikationsfldche fiir regionale Kunstpraktiken, und andererseits
bedient das Kommunikationsnetzwerk auch den globalen Diskurs um eine Neu-
formatierung des Biennale-Formates und um die Stirkung des regionalen Kunst-
markts.

Auch wenn eine systematische Analyse medialer Kommunikation tber
Kunst noch aussteht, so deuten die Analyseergebnisse zwei Veranderungslinien
beim Wandel der Kommunikation tiber Kunst an: 1) Wissen tiber Kunst wird
diskursiviert, historisiert und institutionalisiert und medial archiviert. 2) Die
mediale Kommunikation tiber zeitgendssische Kunst orientiert sich an der Kom-
merzialisierung der Medien bzw. unterliegt einer kommerziellen Medienlogik.
Beide Veranderungslinien der medialen Kommunikation tiber Kunst in Indien
sind konform mit der globalen Entwicklung des Verhéltnisses von Kunst, Media-
tisierung und Okonomisierung (Wuggenig 2012c, Graw 2008). Auch im Kunst-
feld in Indien ist eine Institutionalisierung und Diskursivierung der medialen
Kommunikation tiber Kunst zu erkennen, die insbesondere seit der wirtschaft-
lichen Liberalisierung und dem damit verbundenen Boom des Zeitungs- und
Medienmarkts stark ansteigt.

Abschliefiend ist festzuhalten, dass sich zu Beginn des 21. Jahrhunderts die
enge Verzahnung von Medienwandel und Gesellschaftswandel besonders deut-
lich in der Mediatisierung der Kunstwelt in Indien niederschlagt. Mediale Kom-
munikation tiber zeitgenossische Kunst ist ebenso wie die IAF und die KMB an
der Produktion kulturellen und symbolischen Kapitals beteiligt. Der Anstieg der
medialen Kommunikation tiber Kunst fithrte nicht nur zu mehr Aufmerksamkeit
fur die Kunstproduktion aus Indien in und auflerhalb des Landes, sondern auch
zur Genese einer medialen Offentlichkeit fiir zeitgendssische Kunst, die sich vor
allem aus der neuen oberen Mittelschicht und Oberschicht zusammensetzt. Das
Anwachsen einer medialen Kunstoffentlichkeit deutet auf einen Bedeutungszu-
wachs zeitgenossischer Kunst fiir die obere Mittelschicht und Oberschicht in
Indien hin. Fiir sie ist zeitgenossische Kunst zu einem Statussymbol sozialer und
kultureller Distinktion avanciert. Uber die Beschiftigung und den Erwerb von
zeitgendssischer Kunst driickt insbesondere die privilegierte, englischsprachige
indische Oberschicht ihren Lebensstil und ihre Zugehorigkeit zur globalen Elite
aus.
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Fazit und Ausblick

Der globale Kunstmarkt verzeichnet seit 1991 trotz der weltweiten Finanzkrise
2008 ein Wachstum von 575 Prozent (vgl. McAndrew 2012: 15) und gilt als Trei-
ber der Globalisierung der zeitgendssischen Kunst. Nehmen wir die geografi-
sche Ausbreitung des Kunstmarkts in den Blick und fokussieren auf seine neuen
Orte und jene der Kunstereignisse, ist eine Verschiebung des kiinstlerischen
Feldes in den Globalen Siiden zu erkennen. Nicht nur die Kunst, sondern auch
die geografische Verteilung von Reichtum ,continues to shift East” (McAndrew
2011: 18).

2018 listete die Organisation The Biennial Foundation auf ihrer Webseite
243 Biennalen (The Biennial Foundation). Thre geografische Verteilung spiegelt
die neue Priasenz des Globalen Stidens im globalisierenden kiinstlerischen Feld.
Doch auch wenn der Prozess der Dezentrierung und Entterritorialisierung des
Kunstfelds sicherlich unbestreitbar ist, so ist doch das globale Feld noch nicht als
ein globales Netzwerk aus kiinstlerischen Knoten zu deklarieren, das keine Peri-
pherie und kein Zentrum mehr kennt. Solch euphorische Stimmen iibersehen
die ungleiche Ausstattung von Kapitalien und die asymmetrische Verteilung von
Deutungshoheit (vgl. Buchholz & Wuggenig 2005, Wu 2009, Quemin 2006).

Der Prozess der Dezentrierung ist eine Entwicklung, die nicht nur eine
Koordinatenverschiebung von Kunstzentren und Kunstereignissen meint, son-
dern auch Verdnderungen auf Ebene der Deutungsmacht iiber zeitgendssische
Kunst bewirkt, die bisher bei den Akteur*innen der westlichen Kunstzentren
lag. Mit dem in der Forschungsarbeit gewihlten Zuschnitt, den Wandel des
kiinstlerischen Feldes in Indien anhand des Kunstmarkts, der Gesellschaft und
der Kommunikation tiber Kunst zu erforschen, wird diese Dimension der kul-
turellen Globalisierung deutlich: Seit knapp zwanzig Jahren wird die kulturelle
Vormachtstellung des Westens im globalen Kunstfeld dezentralisiert, was im
Zuge von Mediatisierung und Wirtschaftsliberalisierung dazu fiihrt, dass Ver-
mittlungsakteur*innen den Raum haben, lokale Deutungsmacht iiber zeitgenos-
sische Kunst im Globalen Siiden aufzubauen. Dies zeugt mehr und mehr von
einem emanzipierten und selbstbewussten lokalen Kunstverstandnis.

Erschienen in: Jamila Adeli: Kunst, Markt, Kommunikation: Die zeitgendssische 267
Kunstwelt in Indien im Wandel (2000-2018). Heidelberg: CrossAsia eBooks, 2021
(Media and Cultural Studies, Band 2). DOI: https://doi.org/10.11588/xabooks.849
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Fazit und Ausblick

Im Kontext dieser Entwicklung und vor dem Hintergrund der Globalisie-
rung, Wirtschaftsliberalisierung und Mediatisierung hat die vorliegende Arbeit
am Beispiel von Mumbai, Delhi und Kochi danach gefragt, wie sich die kunstbe-
zogenen Praktiken konkret verandert haben und welche neuen Orte und Riume
fir zeitgendssische Kunst entstanden sind. Im Mittelpunkt standen die Wahr-
nehmungen und Praktiken von Akteur*innen der zeitgenéssischen Kunstwelt,
die seit der indischen Wirtschaftsliberalisierung die kiinstlerische Infrastruk-
tur - hier insbesondere mit dem Fokus Kunstmarkt — aufbauten, erweiterten und
Kontaktzonen mit der lokalen Bevilkerung sowie mit Institutionen des globalen
Kunstfelds bildeten. Globalisierungsprozesse wurden so als Lokalisierungspro-
zesse am Beispiel der neuen Kunstorte und kiinstlerischen Strukturen in Indien
erfasst. Aus Perspektive des Kunstmarkts und der Kommunikation {iber Kunst
konnte gezeigt werden, wie sich eine Kunstwelt (lokal begrenztes kleines Netz-
werk aus national kollaborierenden Akteur*innen) in ein globales kiinstlerisches
Feld transformierte, in dem immer mehr Institutionen und Akteur*innen nach
den globalen Spielregeln der Kunst neue Handlungs- und Wertlogiken gene-
rieren. Mit dem Aufbau von eigenen, lokalen Ressourcen verfiigen die neuen
Kunstakteur*innen im Globalen Siiden tiber kulturelles und symbolisches Kapi-
tal, das thnen zu Deutungsmacht und damit Anerkennung im globalen Kunstfeld
verhilft. Im Folgenden werden die zentralen Ergebnisse zusammengefasst und
dimensioniert, bevor sie im Ausblick in einen erweiterten Forschungszusam-
menhang gestellt werden.

Neue lokale Institutionen und Handlungslogiken im Feld der Kunst

Erstes zentrales Ergebnis ist, dass seit 2000 eine beschleunigte Ausdifferenzie-
rung und Institutionalisierung des Kunstmarkts, der Kunstereignisse und der
Kunstkommunikation besteht. Die kiinstlerische Infrastruktur wird von kunst-
vermittelnden Akteur*innen neu strukturiert, professionalisiert und translokali-
siert. Globalisierung spielt dabei fiir die analysierten Akteur*innen insofern eine
Rolle, als dass sie das Globale als ihren neuen, freiraumschaffenden Lebens- und
Arbeitskontext wahrnehmen. Das Globale als neuer Kontext des Lokalen hat
ihnen geholfen, fiir andere Kunstzentren und Akteur*innen nicht nur sichtbar,
sondern auch zuginglich zu sein (siehe Kapitel 3). Damit erdffneten sich nicht
nur neue physische Orte und Rédume fiir Kunst, sondern auch ideelle.

Die Analysen der Kunstmesse India Art Fair sowie der Kunstbiennale Kochi-
Muziris-Biennale (siehe Kapitel 4) exemplifizieren genau das: In Delhi und Kochi
sind seit 2008 kiinstlerische Knotenpunkte entstanden, die nicht nur fir die
lokale Bevolkerung und fiir die unmittelbaren Nachbarregionen, sondern auch
fir das globale Kunstfeld Sichtbarkeit, Anschlussfahigkeit und Partizipation
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bedeuten. Die Kunstmesse und Kunstbiennale zeigen, dass dort der asthetische
und der kommerzielle Wert von Kunst gemeinsam gebildet und diskutiert wer-
den. Sie sind die neuen diskursiven und kommerziellen Knotenpunkte im indi-
schen Kunstfeld, die aber global anschlussfahig und anziehend sind. An der IAF
und KMB wird erstmalig kulturelles und symbolisches Kapital so 6ffentlichkeits-
wirksam gebildet, dass sie zu neuen Zentren des globalen Kunstfelds geworden
sind. Dies erhoht das kulturelle Selbstbewusstsein der ausrichtenden und daran
teilnehmenden Akteur*innen erheblich. Auch fiir die benachbarten Kunstwelten
und allgemein fiir die des Globalen Siidens sind die IAF und sie KMB zu Gate-
keepern geworden. Sie zeigen, dass dsthetische und kommerzielle Werte von
Kunst auch vor Ort, also lokal gebildet werden, und dass regional bedeutsame,
kiinstlerische und kunsttheoretische Diskurse von diesen neuen Kunstzentren
ausgehen konnen.

Aus feldtheoretischer Perspektive ist diese Entwicklung das Ergebnis eines
Transformationsprozesses von Kunstwelt zu Kunstfeld, den die Untersuchung
freigelegt hat und der weiterhin andauert: das Entstehen von Institutionen, in
denen die spezielle Handlungslogik des Kunstfelds Einzug gehalten hat und ange-
wandt wird. Weil sie transnational und translokal wirken, sind die Akteur*innen
nicht nur im eigenen, sondern auch im globalen Kunstfeld sichtbar und an Wert-
bildungsprozessen der zeitgendssischen Kunst beteiligt.

Zweites zentrales Ergebnis ist, dass das zeitgendssische Kunstfeld zu einem
professionalisierten integralen Bestandteil der indischen Gesellschaft geworden
ist, und immer mehr Akteur*innen, Publika und Anerkennung in Indien anzieht.
Die rasante, durch den Boom ausgeloste Ausdifferenzierung des Kunstfelds mit
seinen neuen Kunstereignissen und Kunstraumen hat dazu beigetragen, den
Stellenwert von zeitgendssischer Kunst stirker in der indischen Gesellschaft zu
verankern. War es zuvor eine sehr kleine, oft lokal begrenzte und lokal agierende
Szene, die eher informell und elitdr funktionierte, ist das zeitgendssische Kunst-
feld in Mumbai, Delhi und Kochi heute so angelegt, dass es auch fiir die indi-
sche Mittel- und Oberschicht nicht nur zugénglich, sondern auch attraktiv ist.
Die Idee von Kunstwelt als einer kleinen, geopolitisch im Westen angesiedelten
Gesellschaft, ist damit iberholt. Nach Aussagen der befragten Kunstakteur*innen
und eigener Beobachtungen tragt hierzu besonders die mediale Kommunikation
iiber Kunst bei. Zeitgendssische Kunst hat eine mediale Offentlichkeit erhalten,
sowohl lokal als auch transregional (Kapitel 5). Analog zur Auflagensteigerung
von online und gedruckten Lifestyle-Magazinen sind hier vor allem die Art News
zu nennen, die die Offentlichkeit iiber die Neuigkeiten auf dem Kunstmarkt oder
auf Social Events wie Vernissagen informieren. Die Zielgruppe der Art News ist
vor allem die junge, lifestyle- und konsumorientierte obere Mittelschicht und
die sogenannten Socialites der Oberschicht, die Kunst als ihr neues Statussymbol
oder als ein Investment sehen. Wie unter einem Brennglas ist zu beobachten, wie
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sich das Kunstfeld in Indien besonders auf der Meso- und Mikroebene zu einer
mediatisierten Welt entwickelt.

Das dritte zentrale Ergebnis, das sich aus allen drei empirischen Kapiteln
ableiten lasst, ist die These, dass die Kunstakteur*innen der oberen Mittelschicht
und Oberschicht die Motoren bzw. Agent*innen der Transformation von Kunst-
welt zu Kunstfeld in Indien sind. Es handelt sich dabei um lokale Akteur®in-
nen in Mumbai, Delhi und Kochi, die die Raume und Orte des kiinstlerischen
Feldes zu institutionalisieren, translokalisieren und mediatisieren begonnen
haben. Damit etablieren sie sowohl zwischen zeitgendssischer Kunst und indi-
scher Gesellschaft als auch zwischen ihren kunstbezogenen Praktiken und dem
globalen Kunstfeld zugangliche und anerkannte Kontaktzonen. Die Darstellung
der Analyse in den empirischen Kapiteln 3, 4 und 5 verdeutlicht, wie die privat-
wirtschaftlichen Kunstakteur*innen, die vor allem in der 6konomischen Sphare
der Kunst agieren, mafigeblich fiir die Entwicklungsdynamik der kiinstlerischen
Infrastruktur im indischen Kunstfeld verantwortlich sind.

Die Analyse der Wahrnehmungen und Praktiken von Kunstakteur*innen
zeigt, mit welchem Verstdndnis dezidiert translokal agierende Institutionen und
Wissensrdume konzipiert wurden: Wahrend es ein differenziertes Bewusstsein
dafiir gab, dass Kunst lokale Strukturen und Rdume braucht und diese geschaf-
fen wurden, so wurde jedoch genauso intensiv darauf geachtet, den Kontext des
Globalen gleichermaflen darin zu beriicksichtigen. Dies bedeutet, dass lokale
Positionierungen stets auch globale Reichweite generieren und dass lokalisierte
Kunstereignisse wie beispielsweise die IAF oder die KMB im kiinstlerischen Feld
in Indien nach globalen Regeln der Kunst ausgerichtet werden.

Die Rolle des Staates beim Aufbau von lokalen Ressourcen
im Feld der Kunst

Immer wieder verwiesen die Akteur*innen, mit denen Interviews und Gespra-
che gefithrt wurden, auf die fehlende ,nationale Kunstkultur® und die ungenii-
gende finanzielle Unterstiitzung seitens des Staates in Indien. Die Absenz des
Staates bei der Entwicklung des kiinstlerischen Feldes wird von den Akteur*in-
nen stets als Kritikpunkt und Erkldrungsmodell fir fehlendes symbolisches
Kapital genannt. Gleichzeitig kommt im Auflern dieser Kritik der Wunsch zum
Ausdruck, der Staat solle im Kunstfeld in Indien prasenter agieren. Obwohl
die Kunstakteur*innen im Aufbauprozess des Art Worlding die Moglichkeit
haben, unabhingig vom Staat zu gestalten und eigenes finanzielles Kapital
einzusetzen, um ihre Interessen zu professionalisieren, machen sie den Staat
trotzdem fiir die ihrerseits diagnostizierte fehlende Kunst- und Museumskultur
ihrer Stadte verantwortlich. Es wird deutlich, dass sie den Staat als Garant fiir
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eine kunstgeschichtlich und kunsttheoretisch legitime Definitionsmacht — und
damit Konsekrationsmacht — erachten, die dariiber entscheidet, was gute oder
schlechte Kunst ist oder sein wird. Staatliche Kunstinstitutionen und Kunst-
forderung sehen sie als diejenigen Institutionen an, die asthetischen Wert
zuschreiben. Viele berufen sich hier auf ihre Auslandserfahrungen in London
und New York oder auf ihre positiven Erfahrungen, die sie mit auslandischen
Kulturinstituten wie dem Max Mueller Bhavan bei der Beschaftigung mit Kunst
und Literatur gemacht haben.

Die empfundene Abwesenheit des Staates zusammen mit der Medienpré-
senz und dem Markterfolg der zeitgendssischen Kunst spiegelt fiir das indische
Kunstfeld das, was Graw (2008) als Machtverschiebung im zeitgenéssischen glo-
balen Kunstfeld charakterisiert: Die neuen Qualitdtskriterien ,Markterfolg® und
~Medienpriasenz®, der Kunstmarkt und ,die auf die ,celebrity culture’ speziali-
sierten Medien tibernehmen heute zunehmend die Rolle der Kunstkritik und der
Kunstgeschichte, wenn es darum geht zu bestimmen, was gute Kunst ist“ (Tabor
2010: 31). Der Wandel des Kunstfelds liegt so gesehen vornehmlich in der ver-
anderten Beziehung zwischen Kunst und Markt (vgl. Graw 2008). Dass Medien
und Markt in Indien so bedeutungsméchtig werden konnten, ist nach Aussage
der Akteur*innen auf die Absenz des Staates im indischen Kunstfeld zuriickzu-
fuhren.

Die Wahrnehmungen der Akteur*innen zur fehlenden Rolle des Staates im
kiinstlerischen Feld in Indien deuten darauf hin, dass das Kunstfeld als gesell-
schaftlicher Teilbereich die Unterstiitzung und Anerkennung des indischen
Staates braucht, um im globalen Feld der Kunst als gleichwertig zu gelten. Die
Akteur*innen verglichen in den Konversationen ihren kulturpolitischen Kontext
mit dem der westlichen oder den chinesischen Kunstzentren — also mit Orten,
an welchen sie den jeweiligen Staat als aktiv in die Kunstwelt mit eingebunden
sehen. Die Konsequenz aus der staatlichen Partizipation im lokalen Kunstfeld
sei dessen Legitimation als gesellschaftlicher Teilbereich. Sobald der Staat und
privatwirtschaftliche Akteur*innen gemeinsam an der Prasentation und Aner-
kennung von Kiinstler*innen arbeiten (z.B. Museumsausstellungen, Biennale-
Ausrichtungen), werden das Kunstwerk und die Beschéftigung damit ideell und
kommerziell aufgewertet.

Bourdieu sieht symbolisches Kapital als eine Art Kredit, den der Staat ver-
teilt. Seiner Auffassung nach fungiert der Staat im Feld der kulturellen Produk-
tion als ,Zentralbank des symbolischen Kredits“ (Bourdieu zitiert in Frohlich &
Rehbein 2014: 415). Die Rolle des Staates ist demnach, als Geber des symboli-
schen Kapitals zu agieren und damit Konsekrationsmacht auszuiiben, die eine
Hoheit iiber unterschiedliche Bereiche im Kunstfeld besitzt und einer ,wahr-
haft schopferischen” und ,gottdhnlichen Macht® gleicht (vgl. Bourdieu 1993:
115). Sobald die Vergabe symbolischen Kapitals durch den Staat fehlt, ergibt sich
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Raum fiir diejenigen, die tiber das Potenzial verfiigen, 6konomisches Kapital in
kulturelles und symbolisches Kapital umzuwandeln. Diesen lokalen Vorgang
konnte die vorliegende Forschungsarbeit am Beispiel der analysierten Kunst-
marktpraktiken individueller und organisationaler Akteur*innen zeigen und
demonstrieren, dass die indische Kulturpolitik die Verleihung kulturellen und
symbolischen Kapitals dem (auch Inhalte vermittelnden) Kunstmarkt und dessen
Vermittlungsakteur*innen iiberlassen hat.

An dieser Stelle wird der ,Kreislauf der Konsekration“ (Buchholz 2008:
223) unterbrochen. In den Kunstzentren Mumbai, Delhi und Kochi fehlte es
lange an eigenen, lokalen Konsekrationsstitten, mit denen sich Indien als
Emerging Art Market auf dem globalen Kunstmarkt prasentieren konnte. Seit
dem Boom des indischen Kunstmarkts hat das Land jedoch aufgeholt und indi-
viduelle und institutionelle Akteur*innen ausgebildet, die kulturelles und sym-
bolisches Kapital iiber zeitgenossische Kunst aus Indien fiir das globale Kunst-
feld gut sichtbar akkumulieren und verteilen. Mit der so generierten lokalen
Ressource ,Konsekrationsmacht® entwickeln sich indische Kunstakteur*innen
hin zu gleichberechtigten Spieler*innen im globalen Kunstfeld, denn der Auf-
bau und Einsatz kulturellen und symbolischen Kapitals im Kunstfeld in Indien
setzt eine Dynamik in Gang, die das verschieben kann, was Buchholz (2008:
222) als ,asymmetrische Verteilung internationalen Konsekrationskapitals®
bezeichnet. Gemeint sind die ,ungleiche(n) Voraussetzungen des Zugangs
nichtwestlicher Kiinstler in die westlichen Kunstzentren, die sich als entschei-
dende Nachteile fir ihren internationalen Erfolg erweisen® (2008: 222). Trotz
dieser Erfolge ist die Sehnsucht nach einer verstéarkten staatlichen Unterstiit-
zung ungebrochen.

Woran liegt es, dass der staatliche Gestaltungswille im Bereich der zeitge-
nossischen Kunst in Indien als geschwicht wahrgenommen wird? Wie agierte
der Staat wihrend der indischen Moderne, dem Zeitpunkt vor und nach der indi-
schen Unabhéngigkeitserklarung 1947 auf das Sammeln, Prasentieren und Ver-
mitteln von Kunstwerken — Praktiken, die der Institution Museum vorbehalten
sind? Wie verhalt sich der indische Staat zu den lokalen und translokalen Poli-
tiken der Kunst?

Diesen Fragen umfassende Antworten zu geben, bedarf speziell dazu ange-
legter Forschungen. Dennoch soll hier zur Dimensionierung dieses wichtigen
Forschungsergebnisses ein erster Hinweis dazu gegeben werden, in welchem
historischen Verhéltnis bildende Kunst und Museen als Vertreter der staatli-
chen indischen Kulturpolitik stehen: Kurz nach der Staatsgriindung 1947 zeigte
Indien als Zeichen seiner neuen Unabhéngigkeit von den Kolonialméchten seine
s~Modernitat durch die Errichtung 6ffentlicher Museen fiir die nationale zeit-
genossische Kunst. Damit ist es eines der ersten Linder Asiens und Afrikas, die
ein modernes Kunstmuseum bauten (vgl. Rajendran 2016: 349). Trotzdem besitzt
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Indien im Vergleich zu anderen Emerging Art Market Countries wie China® nur
20 zeitgenossische Kunstmuseen, und diese sind inhaltlich als ,entfernt® von
ihrem Publikum und der gegenwiértigen Kunstproduktion zu charakterisieren.

Annika Hampel nimmt die Rolle der staatlichen indischen Kulturpolitik
genauer in den Blick. In ihrer Studie zur indisch-deutschen Kulturpolitik stellt
sie fest, dass sich ,[i]n der indischen Kunstwelt (...) zwei parallele Universen
etabliert [haben], das der klassischen und das der zeitgendssischen Kiinste. Sie
grenzen sich bewusst voneinander ab und buhlen um die mangelnden finan-
ziellen Mittel im eigenen Land. Diese Konkurrenz verstarken insbesondere die
Regierung und ihre Fordersysteme, die die traditionellen Kiinste bevorzugen®
(Hampel 2015: 94). Diese Distanz zwischen Museum und Publikum im National
Museum in Delhi, das 1949 fiir die Ausstellung Exhibition of Indian Art errich-
tet und nach dem Ausstellungsformat der Londoner Royal Academy gestaltet
wurde, identifiziert Rajendran wie folgt:

It is significant that the exhibition not only followed the format of the Wes-
tern colonial gaze but also remained disconnected from its own time by focu-
sing on a precolonial past.

The National Museum in its early years aesthetically imagined and cel-
ebrated the nation as a singular community. Its curatorial narrative did not
necessarily acknowledge the diverse living communities within it. The dis-
course surrounding museum objects was primarily Hindu, with a vast array
of Buddhist art as well. (Rajendran 2016: 351-352)

Das National Museum in Delhi betrieb vor allem eine Kultur der Exklusion
aus dem nationalen Mainstream (vgl. Rajendran 2016: 351) und griff auf eine
vorkoloniale Zeit indischer Kunst zuriick. Auch andere Einrichtungen wie bei-
spielsweise die National Gallery of Modern Art (NGMA) zeugen von dieser Dis-
krepanz zum zeitgenossischen Kunstfeld, indem vor allem die gegenwirtige
Kunstproduktion, d.h. die zeitgendssische globale Kunst, ignoriert wurde. Das
NGMA wurde 1954 in Delhi auf Bestreben moderner indischer Kiinstler*innen
unter dem ersten Premierminister, Jawaharlal Nehru, gegriindet. Es verfiigt tiber
eine grofie Sammlung moderner indischer Kunst. Obwohl die Griindungsidee fiir
das NGMA darin bestand, zeitgendssische Kiinstler*innen durch Ausstellungen
und Ank&ufe zu fordern, verlegte das NGMA seinen Sammlungsfokus auf die
Periode der Bengal School of Art, einer Kiinstler*innengruppe, deren Schaffens-
zeit um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert anzusiedeln ist.

99 Laut Art Asia Pacific Almanach besafy China im Jahr 2018 187 Museen fiir zeitgenos-
sische Kunst, wobei hier (wie auch bei der Erhebung fiir Indien) nicht die Art des Kunst-
begriffs definiert wird (vgl. Art Asia Pacific).
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Ahnlich wie beim National Museum wurde damit die Auseinandersetzung
mit der Kunstproduktion der Gegenwart vermieden, was zur Entfremdung des
Publikums von seinem Museum fihrte, da dies nicht hielt, was in seinen Griin-
dungsjahren versprochen worden war: das Sammeln und Ausstellen von ,, for-
ward-looking’, internationalizing currents in the modern Indian art® (Singh 2010:
29). Die Kunsthistorikerin Kavita Singh fithrt diesen Gedanken aus:

... when the works of Abindranath Tagore, Nandalal Bose and other Bengal
School artists were acquired by the NGMA, the collection began to take on
the contours of an impartial and even handed representation of the history of
modern Indian art. (Singh 2010: 29)

Singh fihrt die museale bzw. institutionelle Abwesenheit des Staates im zeit-
gendssischen Kunstfeld in Indien darauf zuriick, dass die Regierung, der das
NGMA unterstand, sehr darauf bedacht war, die indigene Moderne in einem
Museum zu historisieren. Das NGMA sollte mit seiner Grindung 1954, also
kurz nach Indiens Unabhangigkeitserklarung, ein Ort fiir die Kunst der indi-
schen Moderne und Symbol fiir die Staatsgriindung sein; es sollte den Fort-
schritt der indischen Gesellschaft anhand ihrer Kunstproduktion reprasentie-
ren.

Trotz eines Akquisitionskomitees fiir zeitgenossische Kunst und der Auf3en-
darstellung des Museums erwarb das NGMA fiir seine Sammlung nach dem Jahr
2000 keine nennenswerten zeitgenossischen Kunstwerke mehr.'*

Das Museum prisentiert sich selbstbewusst als ,premier institution of its
kind in India“ (NGMA) fiir moderne und zeitgendssische Kunst. Jedoch zeigt sein
Internetauftritt bereits die Gewichtung eines besonderen Kunstverstindnisses
und die Funktion moderner Kunst in Indien:

The Gallery is the premier institution of its kind in India. It is run and admi-
nistered as a subordinate office to the Department of Culture, Government
of India. The NGMA has two branches one at Mumbai and the other at Ban-
galuru.

The gallery is a repository of the cultural ethos of the country and show-
cases the changing art forms through the passage of the last hundred and
fifty years starting from about 1857 in the field of Visual and Plastic arts.
Notwithstanding some gaps and some trivia, the NGMA collection today is
undeniably the most significant collection of modern and contemporary art
in the country today. (NGMA 2019: 0.S.)

100 Diesen interessanten Aspekt fithrt Singh (2010) detailliert in ihrem Essay , The His-
tory of Now® in der Art India aus und zeigt auf, dass das Komitee vor allem daran schei-
terte, dass es darin personliche Differenzen und Befindlichkeiten gab.
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Das NGMA benennt zwar den Aspekt der Sammlungsliicken in der Gegen-
wartskunst, rechtfertigt sich jedoch nicht dafiir, sondern hebt sich selbst als die
bedeutendste nationale Sammlung moderner und zeitgenéssischer Kunst heraus.
Hierzu ist es wichtig, auf den damaligen Markt fir zeitgendssische Kunst aus
Indien zu blicken: Die Preise, die fiir moderne Kunst aus Indien auf dem glo-
balen Kunstmarkt erzielt wurden, tiberstiegen bei weitem das Ankaufsbudget
des NGMA. Auch wenn das Ankaufskomitee beabsichtigt hatte, zeitgendssische
Kunst zu erwerben, konnte das NGMA nicht mit den neuen Kunstsammler*in-
nen, die sich fur hochpreisige Kunst aus Indien interessierten, konkurrieren.
Singh (2010) zufolge entstand die Sammlungsliicke aus ideologischen und inter-
nen Streitigkeiten geschuldeter Tatenlosigkeit des NGMA. Im rasant wachsen-
den Kunstmarkt und dessen immensen Preisbildungen liegt fiir sie die Ursache,
dass die Regierung keine Chance hatte, innerhalb ihres Budgetrahmens Anké&ufe
zu tatigen. Sie zieht ein klares Fazit: ,India’s prime governmental institution for
modern art has missed the opportunity to collect through an important phase in
our unfolding history: (Singh 2010: 31) Dieser Umstand wirkt sich nicht nur dar-
auf aus, dass es keine Bildungsangebote fiir eine kunstinteressierte Offentlichkeit
gibt, sondern greift auch tief in die Lebens- und Arbeitsstrukturen der zeitgends-
sischen Kiinstler*innen in Indien ein: Weder wurde so soziales noch kulturelles
Kapital aufgebaut. Durch die Distanzierung vom Kunstfeld der Gegenwart wird
das Museum nicht zu einem ,kapitalstarken Agenten® (Buchholz 2013: 223), der
symbolisches Kapital verleiht.

Singh problematisiert die schwache Infrastruktur fir zeitgendssische
Kunst mit dem Argument einer fehlenden Valorisierung durch ein zeitgenossi-
sches Kunstmuseum, wenn sie fragt: ,In the churning world of contemporary
Indian art, what space was there for the memory of contemporary Indian art
to live? (Singh 2010: 32) Exakt diesen Erinnerungsraum produzierten meinen
Ergebnissen zufolge diejenigen Akteur*innen des Kunstmarktes, die ab dem
Jahr 2000 als Antwort auf die rasant steigende globale Nachfrage des Marktes
nach moderner und zeitgendssischer Kunst aus Indien ein Netzwerk aus neuen
Kunstorganisationen griindeten. Die Anerkennung fir die Leistungen ein-
zelner individueller und organisationaler Akteur*innen des zeitgendssischen
Kunstmarktes (der traditionell nicht der Bereich ist, in dem sich ein Kunstfeld
auf diskursiver Ebene hervortun will) ist besonders grof3 fir den Aufbau der
Kunstvermittlung und -distribution: Wéhrend dem Staat die Partizipation am
Aufbau des Kunstfelds in Indien abgesprochen wird (,A place like the NGMA:
The government is not doing anything, those people who are involved are not
interested®, Audiotranskript, STANGA 2010: 5), nimmt die Bedeutung einzel-
ner Akteur*innen insbesondere im Bereich der Wissensproduktion und -ver-
mittlung daran zu und wird anerkennend hervorgehoben: ,In that sense then,
the galleries in India have performed a very heroic work.“ (ebd.) Galerist*innen

275



Fazit und Ausblick

wird somit als Schliisselakteur*innen des Kunstmarktes in der ersten Dekade
des 21. Jahrhunderts eine besondere Relevanz im Kunstfeld zugesprochen: die
Ubernahme und Ausfithrung von Aufgaben, die nach der ,kiinstlerischen Tra-
dition des Feldes® (Buchholz 2008: 223) Hand in Hand mit einer 6ffentlichen
Institution ausgefithrt werden sollten. Dies finden nicht nur die Akteur*innen
des Kunstmarktes anerkennenswert, sondern diejenigen Befragten, die eher
dem politisch linken Spektrum des Kunstfelds zuzuordnen sind: Kinstler*in-
nen, Kurator*innen, Kritiker*innen.

Dass der Staat nicht aktiv am Aufbau des zeitgenossischen Kunstfelds in
den entscheidenden Jahren der Ausdifferenzierung nachkam, fithrte laut der
Akteur*innen zu ,Bindestrich-Identititen®. Damit sind Akteur*innen im indi-
schen Kunstfeld gemeint, die es sich zur Aufgabe gemacht hatten, sich mehr als
nur einem Téatigkeitsbereich zu widmen, um ein méglichst breites Spektrum an
Praktiken im Kunstfeld abzudecken, die es braucht, um die Infrastruktur aus-
zudifferenzieren: Galerien verkaufen nicht nur zeitgenossische Kunst, sondern
produzieren auch Wissen dartber, das zu kulturellem Kapital verhelfen soll.
Kunstmagazine, Messen und Biennalen haben nicht nur die Aufgabe, aktuelle
Diskussionen und Positionen der zeitgendssischen Kunst zu zeigen, sondern
agieren wie eine staatliche Kunstinstitution, indem sie zeitgendssische Kunst
fiir eine breite Offentlichkeit zugénglich und erfahrbar machen. Im Gegensatz
zu den Praktiken der oben besprochenen Museen sind ihre publikumsorien-
tiert, das bedeutet, sie holen ihr Publikum dort ab, wo es sich zu Beginn des
21. Jahrhunderts befindet: im Wandel zu einem translokalen zeitgendssischen
Kunstfeld.

Fiir Olivier Roueft (2017) spielt der Staat in der Gegenwart hingegen eine
weitaus bedeutendere Rolle. In seiner Studie Elite Delights: The Structure of Art
Gallery Networks in India zur Netzwerkstruktur von Kunstgalerien in Indien ruft
er in Erinnerung:

Nevertheless, a crucial point is rarely stressed: the Indian state actually plays
a significant role in artist recognition - through art departments in public or
approved universities, some of which are among the most renowned,* and
via the national and local academies (Lalit Kala Akademi) and their training
centers, workshops, group exhibitions, awards, and scholarships. A look at
the curricula of hundreds of artists selected for exhibitions or dictionaries
quickly reveals that very few do not include at least one Akademi credential.
Private foundations, providing orders, grants, and residencies, were for their
part undeveloped until the 2010s. (Roueff 2017: 30)

Roueff behauptet hier zwar zu Recht, dass die Universitaten und die Akademien

der Kunst in Indien Kiinstler*innen innerhalb des Konsekrationszyklus unter-
stiitzt haben. Dies ist auch daran sichtbar, dass nationale Museen wie das NGMA
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sich aus der Idee des nation-buildings entwickelt haben. Was allerdings bei Rou-
eff unberiicksichtigt bleibt, ist, dass der indische Staat nicht bzw. nur sehr einge-
schrankt die zeitgendssische Kunst unterstiitzt und erst ab dem Zeitpunkt struk-
turiert in Erscheinung tritt, an dem die Institutionen des indischen Kunstmarktes
eine starke Prasenz und grofie Aufmerksamkeit aufweisen. Bis dahin haben die
privaten Kunstakteur*innen der indischen Oberschicht die Kiinstler*innen im
Kunstfeld in Indien bereits ma3geblich unterstiitzt, sichtbar gemacht und im glo-
balen Kunstfeld positioniert.

Auch der wissenschaftliche Diskurs in Indien tiber die nationale moderne
Museumslandschaft ist an meine Forschungsergebnisse anschlussfahig und
steht im Kontrast zu Roueffs Aussagen. Die deutlichste Stimme hierzu ist die
von Kavita Singh: ,In India, the market is making the museum! Preserving
archives, amassing collections, building infrastructure: the contemporary art
museum is coming to India through the initiatives of private foundations.”
(2010: 31) Shukla Sawant geht noch tiefer ins Detail und legt dar, was sie von
staatlichen Akteur*innen innerhalb des Kunstfelds erwartet: die Bildung von
Kunstkritik.

Ideally, state-funded bodies should play an active role in acquiring and exhib-
iting contemporary art as it evolves and develops new forms of critique. Yet,
as acquisition budgets for these institutions are miniscule and state sponsored
museums run on a skeletal staff, ill-equipped to handle the “preciousness”
that is now associated with art as museumized object, the onus of building
significant contemporary art collections has been taken up by individuals
who have the material means and aesthetic sensibility to acquire or support
experimental work. (Sawant 2010: 17)

Bezogen auf den Aufbau einer Sammlung zu zeitgendssischer Kunst verdeutlicht
Rajendran, dass sich das NGMA von seinem Publikum entfernt, indem es nicht
die kiinstlerische Gegenwart sammelt, erforscht und konserviert, in der die jet-
zige Generation lebt:

Finally, the NGMA in India remains divorced from the contemporary, as its
protocols do not allow the acquisition of the very ephemeral or conceptual art
that forms a large portion of the contemporary art produced in the country.
(Rajendran 2016: 352)

Meine Ergebnisse schlieflen an Rajendrans, Singhs und Sawants Beobachtungen
an und deuten an, dass es weniger die indische Kulturpolitik ist, die Gesellschaft
und zeitgendssische Kunst miteinander in Kontakt bringt, sondern die Kunst-
akteur*innen der Oberschicht, die mit ihrem okonomischen, kulturellen und
symbolischen Kapital dazu neue Orte und Réume fiir zeitgendssische Kunst auf-
bauen.
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Lokalisierung und Institutionalisierung von Konsekrationsmacht

Die Bedeutung der Akteur*innen fiir die Verdnderung im Kunstfeld in Indien
liegt in ihrer Agency. Damit fasse ich ihre besondere Handlungsfihigkeit und
Handlungsmacht als neue soziale Kategorie der indischen oberen Mittelschicht
und Oberschicht zusammen, die es ihr ermdglicht, translokal, transnational und
transregional verbindend aufzutreten und zu agieren. Die obere Mittelschicht
und die Oberschicht sind dabei beides zugleich: ihre Agent*innen und ihr Publi-
kum. Sie besuchen regelmiflig und in konstant hoher Zahl Kunstereignisse wie
die IAF und KMB, Museen und Vernissagen. Analysen zu den Kunstakteur*innen
der oberen Mittelschicht und Oberschicht ergeben folgende drei Kennzeichen:
1.) Sie hatten durch ihre Mobilitat Einblicke in und Erfahrungen mit westlichen
Akteur*innen und Institutionen der Kunstzentren London und New York. 2.) Sie
verfiigen durch ihre Zugehorigkeit zur oberen Mittelschicht und Oberschicht
sowohl iiber ausreichend okonomisches wie auch soziales Kapital, um die
Erfahrungen, die sie im westlichen Kunstfeld gemacht haben, in ihrer eigenen
Arbeitswelt, meist dem Kunstmarkt und seinen vermittelnden Organisationen,
umzusetzen. 3.) Sie konnten durch die wirtschaftlichen Freiraume, die die Libera-
lisierung bot, nicht nur im indischen Kunstfeld handeln, sondern mit ihren Prak-
tiken auch schnell in Kontakt und damit in den Wettbewerb mit dem globalen
Kunstfeld treten. Dies zeigt das Beispiel der Bodhi Art Galerie besonders deut-
lich: Dadurch, dass das Kunstfeld transnational und translokal ist und die Galerie
sich diese Eigenschaften als erste indische Galerie fiir zeitgenossische Kunst als
Geschéiftsmodell aneignete, standen die Mitarbeiter*innen von der Griindung an
mit dem Ausland und damit mit dem globalisierten Kunstfeld gleichermafien in
Verbindung und in Konkurrenz um kulturelle Deutungsmacht.

Mit der Offnung Indiens und der neuen Marktfreiheit durch die 6konomi-
sche Liberalisierung war es den befragten Kunstakteur*innen moglich, selbstbe-
stimmt ihren lokalen Kontext zu wechseln - eine Freiheit, von der sie Gebrauch
machten und die als sozialraumliche Autonomie, d.h. als ,,Chance, den Kontext
auf eigenen Wunsch wechseln zu konnen® (Weifl 2017 zitiert nach Rehbein
[2017: 222]), definiert wird. Sie haben ihr 6konomisches, soziales und kulturelles
Kapital in den Kunstzentren und darin befindlichen Organisationen und Insti-
tutionen Mumbais, Delhis und Kochis fiir den Aufbau einer translokalen Infra-
struktur von Kunst eingesetzt. Vor diesem Hintergrund ist herauszuheben, dass
die Agency zwar translokalisierend, internationalisierend und transkulturalisie-
rend wirkt, den starken Bezug zu Siidasien aber durchgehend aufrechterhalt.

In der Analyse der Praktiken von Kunstakteur*innen in Kapitel 3 bis 5 konnte
ich zeigen, dass sie als Zugehorige der oberen Mittelschicht und Oberschicht
diejenigen sind, die Kultur durch zeitgenossische Kunst in Indien im Sinne der
Production-of-Culture-Perspektive von Richard A. Peterson (1976, 2004) und

278



Lokalisierung und Institutionalisierung von Konsekrationsmacht

Paul DiMaggio (1982, 1992) produzieren. Insbesondere im Kontext der Emerging
Art Market Countries wurden die kaufkraftigen und finanzstarken Akteur*innen
in ihrer Rolle als neue Konsument*innen zeitgendssischer Kunst als Investment
Asset und zeitgenossische Kunst als neues Statussymbol betrachtet.

Was bislang jedoch nicht fiir den indischen Kontext untersucht wurde, ist
die Rolle, die (neue) Akteur*innen der Kunst als Kulturproduzent®innen im zeit-
genossischen Kunstfeld einnehmen. Meine Ergebnisse leisten hier einen ersten
Beitrag, indem ich die herausgearbeiteten Praktiken der Kunstakteur*innen in
ihrer Funktion als Kulturproduzenten dimensioniere. Thre Art Worlding Practices
sind raumproduzierende Praktiken, die durch die Handlungslogik der Konsekra-
tionsmacht gekennzeichnet sind. Diese Raume sind insbesondere Wissensraume,
in denen kulturelles und symbolisches Kapital produziert wird. Die Akteur*in-
nen, die verantwortlich sind fir die Erschaffung dieser neuen Wissensrdume
und ihrer Verkniipfung untereinander, sind damit diejenigen, die die Genese des
indischen Kunstfelds voranbrachten und translokalisierten und damit Schnitt-
stellen zu anderen individuellen und institutionellen Kunstakteur*innen produ-
ziert haben.

Wiéhrend Globalisierung oftmals als treibende Kraft des Wandels des zeitge-
nossischen Kunstfelds in Indien gesehen wird, zeigen meine Analyseergebnisse
ein weitaus differenzierteres Bild. Die Globalisierung des Kunstfelds in Indien
bedeutet zunachst einmal, dass lokale Kunstakteur*innen mit ihren Praktiken
am globalen Kunstgeschehen teilnehmen wollen und koénnen. Anstelle eines
kulturellen Globalisierungsprozesses, den das Kunstfeld in Indien durchlaufen
oder durchstromt hat (im Sinne von Appadurais Cultural Flows, 1996), tritt in
meiner Analyse die Handlungsfahigkeit und -macht (Agency) insbesondere der
indischen Oberschicht im Kontext der Leerstelle Staat als treibender Kraft der
Transformation von Kunstwelt zu Kunstfeld zutage.

Die Akteur*innen selbst verneinen in den Interviews die Frage, ob die Mit-
tel- und Oberschicht in der Kunst eine Rolle spiele. Zwar sehen sie in der wach-
senden Mittel- und Oberschicht einen differenzierteren Kéufer*innentypus fiir
zeitgendssische Kunst, beispielsweise echte Sammler*innen, Kunstinvestor*in-
nen oder Kunstkiaufer*innen aus Statusgriinden. Dariiber hinaus erkennen sie
jedoch keine Bedeutung der Mittel- und Oberschicht fir die Entwicklung des
Kunstfeldes in Indien — und dies, obwohl sie sich tiber ihre Handlungsfahigkeit
(Private Agency) im Aufbau der kiinstlerischen Infrastruktur durchaus bewusst
sind. Private Agency, mit der ein grofler Moglichkeitsraum gestaltet werden
kann, ist ein Aspekt, den die Anthropologin Minna S&4vilé in ihrer Untersu-
chung zur neuen Mittelschicht in Indien anfiithrt. Darin arbeitet sie mit einer
Analyse zu moralischen Grundsétzen der neuen indischen Mittelschicht (,middle
class moralities®) in Hyderabad u.a. ein spezifisches Verhaltnis von Staat und
neuer indischer Mittelschicht heraus: Anders als die ,0ld middle classes®, die als
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»state-oriented up to the point to the economic reforms® (Tenhunen & Sadvala
2012: 136) galten, sei es Kennzeichen der neuen Mittelschicht, unabhingig vom
Staat zu agieren. Auch in meiner Forschung tritt dieses Kennzeichen, hier ins-
besondere der Oberschicht, deutlich hervor: Im Feld der Kunst in Indien ist die
Private Agency der indischen Oberschicht gekennzeichnet von Praktiken, deren
Akteur*innen mobil, transkulturell und translokal agieren. Kapitel 3 und 4 ver-
deutlichen dies mittels der geschilderten Arbeitserfahrungen, Wahrnehmungen
und Erlebnisse der befragten Kunstakteur*innen, die zwischen Mitte der 1980er
und Beginn der 2000er Jahre in auslandischen Kunstwelten gemacht wurden. Die
Kunstakteur*innen, die meist der Kunstvermittlung des Kunstfeldes, allen voran
dem Kunstmarkt, angehoéren, versuchten zwischen den Jahren 2000 und 2018
den Wert und die Qualitat ihrer Kiinstler*innen und deren Werke im Kunstfeld
zu etablieren. Im Fall der Galerie Bodhi Art transformierte sich ein individuel-
ler Akteur, der eine Vision verfolgte, in einen translokalen und institutionellen
Akteur, der (inter-)national sichtbar und gut positioniert im globalen Kunst-
markt agierte. Bemerkenswert an dieser Dynamik ist, dass ein individueller und
spater institutioneller Akteur weder staatlich gefordert noch in seinen Praktiken
ermutigt worden war. Solche Akteur*innen schufen sich im Laufe der 1990er
Jahre einen eigenen Handlungsraum, den sie ab 2000 so ausgestalten konnten,
dass er Zugange und Kontaktzonen, Vernetzungslinien und Knotenpunkte mit
dem globalen Kunstfeld bot. Was sie verbindet, ist das, was Enwezor als ,the
will to globality® (Enwezor 2002) bezeichnet und was als Form der ,transcultural
mobility (Juneja 2011: 285) begriffen werden kann. Aus der Agency der Ober-
schicht ergibt sich demnach eine lokalisierte Form von Konsekrationsmacht im
kiinstlerischen Feld in Indien. Mittels ihrer guten ckonomischen und symboli-
schen Kapitalausstattung treten sie immer haufiger und zuverléssiger im glo-
balen Kunstfeld auf, um das indische Kunstfeld zu représentieren: Sie avancier-
ten zu mobilen, sichtbaren und interagierenden Agent*innen des Kunstfeldes in
Indien und generierten mediale Aufmerksamkeit und Offentlichkeit fiir die sich
darin befindlichen Transformationsprozesse. Hier ist der Bedeutungszuwachs
der Stellung von bildender, zeitgendssischer Kunst in der indischen Gesellschaft
und im globalen Kunstfeld besonders gut erkennbar.

Die neue indische Deutungselite

Saavila zeigt in Middle Class Moralities. Everyday Struggle Over Belonging and
Prestige in India (2010), dass Indian Middle Classness eine Form sozialer und kul-
tureller Zugehorigkeit ist. Anhand der Middle Classness im indischen Hyderabad
demonstriert sie, wie sich globaler Kapitalismus in den Lokalisierungsprozessen
einer spezifischen Kultur niederschligt, und stellt fest, dass die neuen indischen
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Mittelschichten relativ unabhéngig von staatlichen Einfliissen agierten. Middle
Classness wird letztlich als eine Kategorie sozialer und kultureller Zugehorigkeit
definiert, was im Umkehrschluss heif3t, dass die Mittelschichtzugehorigkeit auch
eine Form der sozialen und kulturellen Ausdifferenzierung ebenso wie Abgren-
zung ist. Sie proklamiert, dass

[w]hen under pressure from hegemonic outside influences, people tend to
create a new sense of conscious culturalism: a conscious mobilisation of cul-
tural differences in the service of a lager national and transnational politics
... we will see how new middle classes in India are creating their cultural dis-
tinctiveness in this process of identity formation, a process being replicated
globally. Creating cultural particularity is a dialectical process in which iden-
tifications are based on conceptualisations of difference. (Saavila 2010: 4-5)

Saavalas Forschungsergebnisse konnen auf die indische obere Mittelschicht und
Oberschicht bezogen werden. Im Prozess ,Identitatsbildung durch Zugehorig-
keit®, in dem sich die obere Mittel- und Oberschicht befindet, fungiert zeitgenos-
sische Kunst als Marker kultureller Abgrenzung bzw. kultureller Besonderheit.
Die Prozesse der Abgrenzung und Besonderheit (Cultural Distinctiveness) bei
gleichzeitiger Bekraftigung des Eigenen sind im kiinstlerischen Feld in Indien
am Beispiel der Praktiken der Kunstakteur*innen gut zu erkennen. Besonders
die indische Oberschicht erschafft mit ihren Praktiken den Né&hrboden und
Anschlussstellen fiir die Ausbildung sozialer und kultureller Zugehérigkeit. Diese
kollektiven Praktiken unterstiitzen die Bildung eines neuen gesellschaftlichen
Teilbereichs, der durch die Mediatisierung des Kunstfelds eine neue Offentlich-
keit fir Kunst beinhaltet. Anstatt Classness als Distinktionsmittel zu definieren,
pladiert Saavila dafiir, Middle Classness als Zugehorigkeit bzw. Anerkennung im
Sinne einer verbindenden Gemeinsamkeit oder gar der Definition einer neuen
Mittelschicht in Indien zu sehen.

In Bourdieu’s French case, the main issue was the struggle over distinction
through maneuvering with good taste in terms of cultural practices such
as art, music, and cuisine. In the Indian case, I maintain that class struggle
among people identifying themselves as middle class is more about belong-
ing — acceptance - than about distinction, which basically refers more to
marking difference than to a struggle over belonging. (Saévila 2010: 8)

Auch wenn meine Forschung dezidiert die obere Mittelschicht und die Ober-
schicht fokussiert, so ist die bei Saavila dargelegte Classness auch fiir die von
mir untersuchten Akteur’innen als verbindende Gemeinsamkeit zu verste-
hen: Die Beschaftigung mit zeitgendssischer Kunst ist eine sozial verbindende
Gemeinsamkeit, die jegliche sozialen Rdume miteinander verbindet. Die indi-
sche Oberschicht, die im Kunstfeld partizipiert, hat sich mit dem Aufbau der
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kiinstlerischen Infrastrukturen und Institutionalisierung von Kunstmarktprak-
tiken eine Culture Classness im Sinne Peterson und Anands Begriff der ,culture
classes® (2004) erarbeitet, in der es weniger um Einkommensunterschiede als um
soziokulturelle Zugehorigkeit geht. Sie definieren Culture Classes als ,groupings
of people ranked by their patterns of consumption® (2004: 324).

Vor diesem Hintergrund erkenne ich im institutionellen Aufbau des translo-

kalen Kunstfelds in Indien eine neue Funktion zeitgenossischer Kunst im Globa-
len Siiden: Anstatt Kunst lediglich als Mittel sozialer und kultureller Distinktion
zu sehen, besitzt sie auch die Fahigkeit, soziokulturell zu verbinden und Zuge-
horigkeiten zu schaffen. Im Bezug auf Lokalisierung als Strategie der Globali-
sierung bedeuten ihre Kunstpraktiken hier nicht nur die Inkorporierung globa-
ler Strukturen, Ideen und Formate in einen lokalen Kontext — wie ich mit der
Transformation von Kunstwelt zu Kunstfeld demonstrieren konnte. Am Beispiel
des Kunstfelds in Indien tritt Lokalisierung als eine Handlungsfahigkeit auf, die
vor Ort strategisch Ressourcen einsetzt, die den eigenen Interessen dienen. So
gesehen ist Lokalisierung die Strategie (Pfaff-Czarnecka 2005), mit eigenen Res-
sourcen — sprich Konsekrationsstétten und Kapitalien — im globalen Wettbewerb
zugehorig, sichtbar und aktiv zu werden.
Am Beispiel der untersuchten Praktiken in Mumbai, Delhi und Kochi wurden
Einblicke in die Verflechtungsgeschichte der Gegenwart der lokalen Kunst-
produktion gegeben und gezeigt, wie Kultur heute gestaltet wird und welche
Bedeutung dies fiir die Gesellschaft hat — insbesondere fiir moderne Gesellschaf-
ten, die eine koloniale Vergangenheit haben oder in einem Emerging Market des
Globalen Siidens lokalisiert sind. Die Emanzipation indischer Kunstakteur*innen
aus der Abhingigkeit westlicher Deutungsmacht und die Bildung eines neuen
kiinstlerischen Selbstwertgefiihls, das in der Zugehérigkeit der indischen Kunst-
akteur*innen zur kulturellen Deutungselite besteht, sind die ersten Schritte in
Richtung einer strukturellen Dezentrierung des globalen kiinstlerischen Feldes
und einer Partizipation des Globalen Siidens.

Ausblick

Die lokalisierenden Strategien der Kunstakteur*innen sind ein erster empiri-
scher Anhaltspunkt, dass sich seit 2000 im indischen Kunstfeld eine neue kul-
turelle Deutungselite formiert, die gleichzeitig kosmopolitisch auftritt und lokal
(re)agiert. Da zur Erforschung der kulturellen Globalisierungsprozesse der Auf-
stieg von Deutungseliten im Globalen Siiden ein noch wenig bearbeitetes For-
schungsfeld darstellt (vgl. Schneickert 2014), bietet die vorliegende Forschung
diverse Ankniipfungspunkte zu weiterfithrenden Studien. Diese Forschungsliicke
iiberrascht vor dem Hintergrund, dass ,Eliten {iber mehr transnationales Kapital
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verfiigen und sich somit schneller globalisieren als andere sozialstrukturelle
Gruppen® (Schneickert 2014: 1). Mit Eliten sind zunéchst Akteur*innen gemeint,
die aufgrund einer breit angelegten und hohen Ressourcenausstattung in der
Lage sind, unabhingig von institutioneller und struktureller Beschrinkung zu
agieren (Schneickert 2014: 2014, Hartmann 2008: 241). Nach Schneickert sind sie

Inhaber von Spitzenpositionen relevanter gesellschaftlicher Sektoren, deren
Urteile und Handlungen, wichtige gesellschaftliche Entscheidungen mafigeb-
lich mitbestimmen bzw. beeinflussen oder zur Erhaltung oder Verdnderung
der Sozialstruktur und der sie tragenden Normen unmittelbar beitragen.
(Schneickert 2014: 9)

Eliten werden von der Soziologie nach zwei unterschiedlichen Auffassungen
gruppiert: in solche, die sich vom Nationalstaat 16sen und damit als globale Elite
zu sehen sind, und in solche, die weiterhin eng mit dem Nationalstaat verbunden
sind. Schneickert vertritt letztere Auffassung, insbesondere wenn es um Eliten
im Globalen Stiden geht. Auch meine Forschungsergebnisse zu den lokalisieren-
den Strategien der kulturellen Deutungselite lassen die Vermutung zu, dass die
indische Deutungselite im Bereich der Kultur im lokalen und regionalen Kontext
eingebettet bleiben und im indischen Nationalstaat ihre Private Agency einsetzen
wird.

Nicht nur aus Perspektive der Siidasienstudien, auch aus der der Globalen
Kunstgeschichte lohnt es sich, den Production-of-Culture-Ansatz (Peterson &
Anand 2004) um die Ressource ,Lokalitit als Ergebnis von Globalisierungs-
prozessen in Verbindung mit zeitgenossischer Kunst® zu erweitern. In meiner
Arbeit habe ich die Beschaftigung mit Kiinstler*innen und Kunstwerken aus-
geklammert. Auf Basis meiner Ergebnisse wire es jedoch erkenntnisfithrend,
sich nicht nur mit der Kunstvermittlung, sondern auch mit der zeitgendssischen
Kunstproduktion in Indien zu beschiftigen: Wie steht es um die institutionelle
Kinstler“innenausbildung, wie und wo wird Kunst heute gelehrt? Was ist die
Bedeutung von Mobilitdtsprogrammen wie Artist-in-Residence-Programmen?
Und wie haben sich durch die lokalen Strukturveranderungen und die globale
Aufmerksamkeit die Inhalte, Formen und Asthetiken von Kunstwerken selbst
verdndert? Interessant ist auch hier der Aspekt des Kolonialerbes: Wie verandert
sich Kunstler*innenausbildung, die zunichst stark kolonialisiert war (die Briten
fihrten die Praxis der Kunstakademieausbildung in Indien ein) vor dem Hin-
tergrund der jingsten Verflechtungsgeschichten des globalen Kunstfelds? Wie
steht es um die aktuellen Diskurse zu zeitgendssischer Kunst und kulturellen
Praktiken, welchen Platz nimmt die koloniale Vergangenheit Indiens darin ein?

Eine weitere Forschungslinie auf der Mikroebene, der es nachzugehen lohnt,
sind Einzelfallstudien zur Verinderung von Praktiken durch die Mediatisierung
des Kunstfelds in Indien. Wie ich am Beispiel der medialen Kommunikation
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iber Kunst im Kunstfeld in Indien zeigen konnte, stehen Medien, Markt und
das Kunstfeld in einem neuen Verhiltnis, das vor allem an jenen neuen Kunst-
zentren sichtbar wird, wo ein beschleunigter sozialer und medialer Wandel zu
beobachten ist. Mit Untersuchungen zu anderen Orten der Kunst im Globalen
Siiden konnte das bislang westlich orientierte Konzept der medialisierten Welt
von Hepp & Krotz (2012) geografisch erweitert werden. Die durch eine neue Auf-
merksamkeitsokonomie entstandene mediale Offentlichkeit fiir zeitgendssische
Kunst wire zudem besonders lohnend durch die Linse einer kritischen Diskurs-
analyse zu betrachten, um damit das Potenzial, das Sperling (2014) zum Diskurs
als neuen Raum von Globalisierungs- und damit auch Lokalisierungsprozessen
festhilt, zu beleuchten. Besonders relevant sehe ich hier die Analyse von Vor-
tragen und Konferenzbeitragen, die oftmals nicht in Schriftform vorliegen und
daher noch keinen Eingang in den globalen Kunstdiskurs gefunden haben.

AnschlieBende Forschungen zum Verhéltnis von staatlicher Kulturpolitik
und zeitgendssischer Kunst und Kultur wéren wiinschenswert, um die Rolle der
Kulturpolitik der BRICS-Staaten, in Siidasien und generell im Globalen Stiden
vergleichend zu betrachten. Interessant wire hierbei der normative Aspekt, wel-
che Rolle der Staat bei der Forderung der zeitgendssischen Kunst (die ja oftmals
als Luxusgut kontextualisiert wird) iibernehmen sollte — gerade in einem Land
wie Indien, das durch massive soziale Ungerechtigkeit und Armut gepragt ist.

Bisher haben meine Ergebnisse verdeutlicht, dass der indische Staat im
Kontrast zur Zeit der indischen Moderne in der ersten Phase der Wirtschafts-
liberalisierung sehr zuriickhaltend im Feld der Kunst partizipierte. Wie Hampel
in Fair Cooperation. Partnerschaftliche Zusammenarbeit in der Auswdrtigen Kul-
turpolitik (2015) gezeigt hat, ist das Kunstfeld in Indien in klassische und zeitge-
nossische Kiinste (vgl. 2015: 94) unterteilt, die unterschiedlich von der indischen
Kulturpolitik gefordert werden. Ihrer Ansicht nach besteht zwischen beiden
Kunstarten eine Konkurrenz, wobei sich der indische Staat oftmals gegen die
neoliberale Kulturpolitik — das bedeutet gegen die zeitgendssische Kunst — und
zugunsten der klassischen Kunstwelt entscheidet, da die ,nationale Kulturfor-
derung vorrangig auf den Schutz des nationalen Kulturerbes ausgerichtet® sei
(Hampel 2015: 94). Diese Beobachtung ist richtig, doch die jingsten Entwicklun-
gen im zeitgendssischen Kunstfeld sind nicht unbeobachtet am indischen Staat
vorbeigegangen, sondern sie 16sen eine neue Phase des staatlichen Interesses an
der zeitgenossischen Kunst aus — eine auf meiner Empirie basierende Annahme,
die ich im Folgenden als abschlieenden Exkurs fiir weitergehende Forschungen
kurz skizzieren werde:

Dem NGMA in Delhi ist es gemaf} seiner programmatischen Ausrichtung
nicht gestattet, zeitgendssische Kunst zu sammeln: ,,its protocols do not allow the
acquisition of the very ephemeral or conceptual art that forms a large portion of
the contemporary art produced in the country: (Rajendran 2016: 352) Dennoch

284



Ausblick

zeigt das NGMA in Delhi seit knapp zehn Jahren ein steigendes Interesse, mit
internationalen Ausstellungen an der zeitgendssischen Kunstwelt in Indien teil-
zunehmen und so Teil dieser neuen Entwicklung zu werden. Dies gelang ihm
zumindest unter dem Direktor Rajeev Lochan mit der Préisentation zeitgends-
sischer Kunstler*innen aus dem In- und Ausland, eine neue Praxis, die bisher
noch nicht untersucht wurde. Doch wire eine Beschéftigung mit dem NGMA als
neuem Akteur in der indischen Kulturpolitik gewinnbringend, um den Einsatz
lokaler Deutungsmacht anhand eines staatlichen Kunstakteurs zu erforschen.

Ein weiteres Beispiel fiir eine verénderte staatliche Museumspraxis sind
die Praktiken des Dr. Bhau Daji Lad Museums (BDL Museum) in Mumbai. Das
Museum ist das alteste Indiens, und das erste staatliche Museum, das mit der
indischen Privatwirtschaft in Form einer Public-Private-Partnership-Koopera-
tion zusammenarbeitet. Es bietet seinen Besucher*innen ein breit gefachertes
Bildungsprogramm an, darunter seit 2012 auch einen postgradualen einjahri-
gen und berufsbegleitenden Diplomkurs in Modern and Contemporary Indian
Art and Curatorial Studies fiir 1.00.000 Rupien (vgl. Bhau Daji Lad Museum,
Kursbeschreibung). 2008 begann das BDL mit dem Projekt Engaging Traditions,
einer Art Artist-in-Residence-Programm, Kunst zu sammeln. Das Museum lud
Kinstler*innen ein, die sich mit Themen beschéftigen, die auch in der perma-
nenten Sammlung zur Stadtgeschichte Mumbais eine Rolle spielen. Ziel des
Projektes war es, dass sich die Kiinstler*innen durch die Museumsgeschichte
und -sammlungen zu einem In-situ-Kunstwerk inspirieren lassen, das spéter als
Intervention in der permanenten Ausstellung gezeigt wird; es wird dem Museum
nach Laufzeitende als Spende tiberlassen. Hier wird sichtbar, dass der indische
Staat im zeitgendssischen Kunstfeld in Indien die nationale Kunstkultur auch im
Bereich der zeitgendssischen Kunst wieder finanziell zu férdern beginnt. Auch
sehe ich erste Bestrebungen der staatlichen Institutionen, sich zusammen mit
Akteur*innen der Privatwirtschaft der zeitgendssischen Kunstkultur in Indien
wieder anzunéhern.

Auch Bublatzky (2014) beobachtet im Epilog ihrer Ethnografie zur interna-
tionalen Wanderausstellung Indian Highway, dass sich der indische Staat immer
interessierter an der Entwicklung des zeitgendssischen Kunstfelds zeigt, und
beschreibt einen ,shift towards a broader government acknowledgement of artis-
tic contemporary practices in the country® (2014: 323). Die Anerkennung, die
Bublatzky seitens der indischen Regierung erwiahnt, duflert sich meines Erach-
tens darin, dass der indische Staat beginnt, sich bei Art Worlding Practices ein-
zubringen und Mumbai, Delhi und Kochi als kiinstlerische Knoten im globalen
Netzwerk der zeitgendssischen Kunst sichtbar zu machen. Das erwachende Inte-
resse des Staates an zeitgendssischer Kunst ist aus historischer Perspektive nicht
allzu iiberraschend: Bereits im ,historischen Projekt der Nationswerdung wurde
der Kunst als imagindrem Raum der Identitdtsbildung eine wichtige Position
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zugewiesen” (Hoskoté 2002: 19). Dass die indische Kulturpolitik die lokale Res-
source ,zeitgendssische Kunst® wiederentdeckt und einzusetzen beginnt, ist im
gegenwartigen Prozess der nationalen Positionierung Indiens nur konsequent.

Die knapp skizzierten neuen Praktiken zeugen von zaghafter Partizipa-
tion im Feld der zeitgendssischen Kunst, mit denen der indische Staat wieder
in das Kunstfeld einzusteigen scheint. Der Aufbau des Kunstfelds durch die Pri-
vatwirtschaft und dessen offentlichkeitswirksame, translokale Kommunikation
bewirken erste Verdnderungen der nationalen Kulturpolitik, die im Anschluss an
meine Forschungen beispielsweise an indischen kunstbezogenen Institutionen
wie zeitgendssischen Kunstmuseen, Stipendienprogrammen oder Ausbildun-
gen weiterfilhrend untersucht werden konnen. Anscheinend entging es staat-
lichen Akteur*innen nicht, welch — wie ich zeigen konnte — wichtiges Kapital die
Akteur*innen der Privatwirtschaft in den Jahren 2000 bis 2018 im zeitgendssi-
schen Feld der Kunst als Teil des Kunst- und Kultursektors der indischen Gesell-
schaft aufgebaut haben. Auch D’Souza bemerkt: ,[t]he impoverished national
state sector, which is generally both conservative and slow to respond to rapid
change, is now upsurged in terms of recognition and credibility by the new com-
mercial art fairs, private institutions and galleries.“ (D’Souza 2013: 300)

Die Feststellung, dass sich staatliche Museen dem Einzug zeitgendssischer
und oftmals auch internationaler Kunst ge6ffnet haben, und dies nicht nur zu
Ausstellungszwecken, sondern auch in Form von Finanzierungspartnerschaften,
konnte ich bereits in meinen Untersuchungen erkennen. Aber es bedarf weiterer
Forschungen, um das Phanomen ,staatliche Akteure und Art Worlding Practices
im Kunstfeld in Indien® so zu beleuchten, dass es in seiner ganzen Relevanz auch
erfasst wird. Der Einsatz von zeitgendssischer Kunst und Praktiken im Kontext
von Place Branding (Anholt 2008) und Nation Branding (Szondi 2008) und die
Anerkennung von Kunstfeldpraktiken iiber die Grenzen Indiens hinaus sind hier
nur der Anfang fiir ein Desiderat, das die Kunstgeschichte, die Stidasienstudien
und die Kunstsoziologie interdisziplindr angehen konnen: die Rolle und Rele-
vanz zeitgenossischer Kunst in Siidasien und im Globalen Siiden.

286



Literatur- und Quellenverzeichnis

Ackermann, T. (2013). In Indien darf Kunst endlich wieder Kunst sein. In Die Welt
(2.3.2013) [online] www.welt.de/kultur/kunst-und-architektur/article114056830/In-
Indien-darf-Kunst-endlich-wieder-Kunst-sein.html (Abruf: 23.3.2014).

Adeli, J. (2011). Translokale Kunstmérkte im Wandel: Das Beispiel Indien. Masala -
Newsletter der Virtuellen Fachbibliothek Siidasien, 6(2). [online] http://crossasia-
repository.ub.uni-heidelberg.de/1653/ (Abruf: 26.7.2018).

Ahuja, N. (2008). Art is my Religion. Anupam Poddar in conversation with Naman
Ahuja. In K. Singh et al. (Hrsg.), Where in the World (S. 23-28). Delhi: Devi Art
Foundation.

Anand, N., Jones, B.C. (2008). Tournament rituals, category dynamics, and field configu-
ration: The case of the Booker Prize. Journal of Management Studies, 45, S. 1036—-1060.

Anand, N., Watson, M. R. (2004). Tournament rituals in the evolution of fields: The case
of the Grammy Awards. Academy of Management Journal, 47, S. 59-80.

Anbholt, S. (2008). The Importance of National Reputation. In J. Welsh, D. Fearn, (Hrsg.),
Engagement. Public Diplomacy in a Globalised World (S. 311-34). London: Foreign
and Commonwealth Office Books.

Apollo. The International Art Magazine (2017). 40 under 40. Global Business. Neha Kirpal.
[online] https://www.apollo-magazine.com/neha-kirpal-apollo-40-under-40-global-
the-business/ (Abruf: 5.5.2019).

Appadurai, A. (1996). Modernity at large: cultural dimensions of globalization. Minneapolis:
University of Minnesota Press.

Araeen, R. (2000). A New Beginning. Beyond Post-Colonial Cultural Theory and Identity
Politics. Third Text, 14(50), S. 3-20.

Archer, R. (2003). Ideas of a Nation — Interview with Robin Archer. In G. Matt et al.
(Hrsg.), Kapital & Karma. Aktuelle Positionen indischer Kunst. Wien: Kunsthalle
Wien, (Ausst. Kat.).

Art and Education (o.].). Biennial Foundation [online] https://www.artandeducation.net/
directory/78697/biennial-foundation (Abruf: 30.1.2019).

Art Asia Pacific (2008). Devi Art Foundation opens in New Delhi. [online] http://artasiapacific.
com/Magazine/60/NewDelhiDeviArtFoundationOpensInNewDelhi (Abruf: 7.5.2019).

287


http://www.welt.de/kultur/kunst-und-architektur/article114056830/In-Indien-darf-Kunst-endlich-wieder-Kunst-sein.html
http://www.welt.de/kultur/kunst-und-architektur/article114056830/In-Indien-darf-Kunst-endlich-wieder-Kunst-sein.html
http://crossasia-repository.ub.uni-heidelberg.de/1653/
http://crossasia-repository.ub.uni-heidelberg.de/1653/
https://www.apollo-magazine.com/neha-kirpal-apollo-40-under-40-global-the-business/
https://www.apollo-magazine.com/neha-kirpal-apollo-40-under-40-global-the-business/
https://www.artandeducation.net/directory/78697/biennial-foundation
https://www.artandeducation.net/directory/78697/biennial-foundation
http://artasiapacific.com/Magazine/60/NewDelhiDeviArtFoundationOpensInNewDelhi
http://artasiapacific.com/Magazine/60/NewDelhiDeviArtFoundationOpensInNewDelhi

Literatur- und Quellenverzeichnis

Art Asia Pacific (2018). Almanac. [online] http://artasiapacific.com/Countries/Almanac?
country=6m (Abruf: 10.2.2019).

Art Bahrain (2013). Interview with Neha Kirpal. [online] http://artbahrain.org/web/?p=2923
(Abruf: 6.5.2019).

Art India News Magazine (0.].) About us. [online] http://www.artindiamag.com/about-us/
(Abruf: 10.7.2017).

Art Net (0.].). Collectors Explore Burgeoning Market at India Art Fair [online]
https://news.artnet.com/market/india-art-fair-2017-845699 (Abruf: 5.5.2019).

Art Radar (2013). Impressive first Kochi-Muziris Biennale, despite delays, vandalism and
censorship — round up. [online] http://artradarjournal.com/2013/01/15/impressive-
first-kochi-muziris-biennale-despite-delays-vandalism-and-censorship-round-up/
(Abruf: 1.3.2019).

Aufenanger, S. (2011). Interview. In R. Ayaf, J. Bergmann (Hrsg.), Qualitative Methoden
der Medienforschung (S. 97-115). Mannheim: Verlag fir Gesprachsforschung.

Baumann, Z. (1995). Ansichten der Postmoderne. Hamburg/Berlin: Argument.

Beck, U. (1997). Was ist Globalisierung? Irrtiimer des Globalismus — Antworten auf Globa-
lisierung. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Becker, H. (1982). Art Worlds. Berkeley: University of California Press.

Beckert, J., Rossel, J. (2004). Kunst und Preise: Reputation als Mechanismus der Reduk-
tion von Ungewissheit am Kunstmarkt. Kélner Zeitschrift fiir Soziologie und Sozial-
psychologie, 56(1), 32-50.

Behnke, C. (2012). Okonomisierung und AntiOkonomismus. In H. Munder & U. Wuggenig
(Hrsg.), Das Kunstfeld. Eine Studie iiber Akteure und Institutionen der zeitgendssischen
Kunst am Beispiel von Ziirich, Wien, Hamburg und Paris (S. 189-204). Ziirich:
JRP|Ringier.

Beinhocker, E. et al. (2007). Tracking the Growth of India’s Middle Class. McKinsey Quar-
terly, 3(3), S. 51-61.

Belkin, L. (2011). Fremde Zeitgenossenschaften. [online] https://faustkultur.de/2294-0-Belkin-
Fremde-Zeitgenossenschaften.html (Abruf: 6.5.2019).

Belting, H. et al. (Hrsg.) (2013). The Global Contemporary and the Rise of New Art Worlds.
Cambridge: MIT Press.

Belting, H., Buddensieg, A. (Hrsg.) (2009). The Global Art World Audiences, Markets, and
Museums. Ostfildern: Hatje Cantz.

Bender, C., Zillinger, M. (Hrsg.) (2015). Handbuch der Medienethnographie. Berlin: Dietrich
Reimer Verlag.

Berger, P.L., Luckmann, T. (2012). Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit: eine

Theorie der Wissenssoziologie. Frankfurt am Main: Fischer.

288


http://artasiapacific.com/Countries/Almanac?country=6m
http://artasiapacific.com/Countries/Almanac?country=6m
http://artasiapacific.com/Countries/Almanac?country=6m
http://artbahrain.org/web/?p=2923
http://www.artindiamag.com/about-us/
https://news.artnet.com/market/india-art-fair-2017-845699
http://artradarjournal.com/2013/01/15/impressive-first-kochi-muziris-biennale-despite-delays-vandalism-and-censorship-round-up/
http://artradarjournal.com/2013/01/15/impressive-first-kochi-muziris-biennale-despite-delays-vandalism-and-censorship-round-up/
https://faustkultur.de/2294-0-Belkin-Fremde-Zeitgenossenschaften.html
https://faustkultur.de/2294-0-Belkin-Fremde-Zeitgenossenschaften.html

Literatur- und Quellenverzeichnis

Bergmann, J. (2011). Qualitative Methoden der Medienforschung — Einleitung und Rah-
mung. In R. Ayaf}, J. Bergmann (Hrsg.), Qualitative Methoden der Medienforschung
(S. 13-41). Mannheim: Verlag fiir Gespréachsforschung.

Berking, H. (2006). Raumtheoretische Paradoxien im Globalisierungsdiskurs. In H. Berking
(Hrsg.), Die Macht des Lokalen in einer Welt ohne Grenzen (S. 7-22). Frankfurt am
Main/New York: Campus.

Biennale Foundation (o0.].). [online] http://www.biennialfoundation.org/ (Abruf: 24.2.2017).

Bode, C. (2002). Die kulturellen Mittlerorganisationen. In C. Bertram, F. Daube (Hrsg.),
Wem dient der Auswdrtige Dienst? Erfahrungen von Politik, Wirtschaft, Gesellschaft
(S. 149-161). Opladen: Leske + Budrich.

Bodhi Art (0.].).[online] https://www.artslant.com/no/venues/show/4724-bodhi-berlin
(Abruf: 7.12.2018).

Bogner, A. et al. (2014). Einleitung: Das Expertinneninterview — eine Methode qualitati-
ver Sozialforschung. In A. Bogner et al. (Hrsg.), Interviews mit Experten. Qualitative
Sozialforschung (S. 1-7). Wiesbaden: Springer VS.

Bogner, A. et al. (Hrsg.) (2005). Das Experteninterview. Theorie, Methode, Anwendung
(S. 95-111). Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften.

Bourdieu, P. (1982). Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft.

(B. Schwibs, A. Russer, Ubers.) Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Bourdieu, P. (1983). Okonomisches Kapital, kulturelles Kapital, soziales Kapital. In R. Kreckel
(Hrsg.), Soziale Ungleichheiten (S. 183-198). Gottingen: Otto Schwartz & Co.

Bourdieu, P. (1992). Rede und Antwort. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Bourdieu, P. (1993). Uber einige Eigenschaften von Feldern. In P. Bourdieu (Hrsg.)
Soziologische Fragen, (S.107-114). Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Bourdieu, P. (1996). Die Logik der Felder. In P. Bourdieu & L. Wacquant (Hrsg.), Reflexive
Anthropologie, (S.124-147). Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Bourdieu, P. (1999). Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen Feldes.
(Schwibs, B., Russer, A., Ubers.) Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Bourdieu, P. (2011). Kunst und Kultur. Zur Okonomie symbolischer Giiter. Schriften zur
Kultursoziologie 4. Konstanz: UVK.

Brickell, K., Datta, A. (Hrsg.) (2011). Translocal Geographies: Spaces, Places, Connections.
London: Ashgate.

Brosius, C. (2009). Die Vorstellung vom ,Neuen Indien®. Anmerkungen zur unfassbaren
Mittelklasse. In Landeszentrale der politischen Bildung Baden-Wiirttemberg (Hrsg.),
Der Biirger im Staat. Indien, 3-4, S. 220-227.

Brosius, C. (2010). India Shining. India’s Middle Class. New forms of urban leisure, consump-
tion and prosperity. London: Routledge.

Brosius, C. (2015). “Catching up” to the World: Positioning the India Art Fair. Critical
Collective. [online] http://www.criticalcollective.in/Noticeboard.aspx, (Abruf:
9.3.2017).

Briisemeister, T. (2008). Qualitative Forschung: Ein Uberblick. Wiesbaden: VS Verlag.

289


http://www.biennialfoundation.org/
https://www.artslant.com/no/venues/show/4724-bodhi-berlin
http://www.asia-europe.uni-heidelberg.de/(http:/www.criticalcollective.in/Noticeboard.aspxsee

Literatur- und Quellenverzeichnis

Bublatzky, C. (2014). Along the ‘Indian Highway’: An Ethnography of an International
Travelling Exhibition. Dissertation (Microform), Heidelberg Universitat.

Buchholz, L. (2005). Kultur und Globalisierung. Eine Studie zur Internationalisierung des
Feldes der Kunst 1970-2004. Universitit Liuneburg, FB Kulturwissenschaften (Magis-
terarbeit).

Buchholz, L., Wuggenig, U. (2005). Cultural Globalization between Myth and Reality:
The case of the contemporary visual arts. Art-e-Fact: Strategies of Resistance, 4(4).
[online] http://artefact.mi2.hr/_a04/lang_en/theory_buchholz_en.htm (Abruf:
6.5.2019).

Buchholz, L. (2008). Feldtheorie und Globalisierung. In B. von Bismarck, T. Kaufmann,
U. Wuggenig (Hrsg.), Nach Bourdieu: Visualitdt, Kunst, Politik (S. 211-238). Wien:
Turia + Kant.

Buchholz, L., Wuggenig, U. (2012). Kunst und Globalisierung. In H. Munder, U. Wugge-
nig (Hrsg.), Das Kunstfeld, Eine Studie iiber Akteure und Institutionen der zeitgenossi-
schen Kunst (S. 163-188). Ziirich: JRP|Ringier.

Buchholz, L. (2013). The Global Rules of Art. Columbia University (Dissertation).

Buchholz, L. (2016). What is a global field? Theorizing fields beyond the nation-state.
The Sociological Review Monographs, 64(2), S. 31-60.

Buchholz, L. (2017). From National to Global Fields? Transnational Theorizing and Critical
Realism. Webinar. [online] https://www.youtube.com/watch?v=WLHTT1WHkKHY
(Abruf: 23.3.2019).

Burawoy, M. (2000). Grounding globalization. In M. Burawoy et al. (Hrsg.), Global Ethno-
graphy. Forces, connections, and imaginations in a postmodern world (S. 337-350).
Berkeley: University of California Press.

Bydler, C. (2004). The Global Art World, Inc. On Globalization of Contemporary Art. Uppsala:
Uppsala University Press.

Chakrabarty, D. (2000). Provincializing Europe. Postcolonial Thought and Historical Diffe-
rence. Princeton: Princeton University Press.

Challinor, E. (2012). Staying with the tension: ‘estranged intimacy’ and gendered expec-
tations in the field. Etnografica, 16(3), S. 569-587.

Chaudhuri, S. (2010). “Modernisms in India” In P. Brooker et al. (Hrsg.), The Oxford
Handbook of Modernisms (S. 942-60). Oxford: Oxford University Press.

Chopra, K. (2008). My Views on the Current Indian Art Market. Indian Art Review.
[online] http://indianartinvest.blogspot.com/2008/ (Abruf: 12.3.2018).

Ciotti, M. (2017). The Indian Pavilion at Venice in 54. [online] http://in.blouinartinfo.
com/news/story/935952/manuela-ciotti-on-the-indian-pavilion-at-venice-in-54
(Abruf: 16.3.2017).

Ciotti, M. (2021). India’s ‘first pavilion’ in Venice. In P. Mitter et al. (Hrsg.) Twentieth-

century Indian art. London: Thames & Hudson (im Erscheinen).

290


http://artefact.mi2.hr/_a04/lang_en/theory_buchholz_en.htm
https://www.youtube.com/watch?v=WLHTT1WHkHY
http://indianartinvest.blogspot.com/2008/
http://in.blouinartinfo.com/news/story/935952/manuela-ciotti-on-the-indian-pavilion-at-venice-in-54
http://in.blouinartinfo.com/news/story/935952/manuela-ciotti-on-the-indian-pavilion-at-venice-in-54

Literatur- und Quellenverzeichnis

Citron, B. (2009). Contemporary Art in Bombay, 1965-1999. University of Pennsylvania
(Dissertation).

Couldry, N. et al. (2010). Media events in a global age. London/New York: Routledge.

Couldry, N., Hepp A. (2013). Conceptualizing Mediatization: Contexts, Traditions, Argu-
ments. Communication Theory, 13(3), S. 191-202.

Crane, D. (2009). Reflections on the Global Artmarket: Implications for the Sociology of
Culture. Sociedade e Estado, 24(2), S. 331-362.

Critical Collective (0.].). About Us. [online] https://criticalcollective.in/Aboutus.aspx
(Abruf: 1.3.2019).

D’Souza, R. (2013). The Indian Biennale Effect: The Kochi-Muziris Biennale 2012. In Cul-
tural Politics (S. 296-312). Duke University Press [online] https://read.dukeupress.
edu/cultural-politics/article/9/3/296-312/25931 (Abruf: 6.5.2019).

D’Souza, R., Manghani, S. (Hrsg.) (2016a). India’s Biennale Effect: A Politics of Contempo-
rary Art. London: Routledge.

D’Souza, R. et al. (2016b). The Biennale was not the issue: an interview with Riyas Komu.
In R. D’Souza, S. Manghani (Hrsg.) India’s Biennale Effect: A Politics of Contempo-
rary Art, (S. 76-96). London: Routledge.

D’Costa, A.P. (Hrsg.) (2010). A new India? Critical Reflections in the Long Twentieth
Century. Delhi: Anthem Press.

Danto, A. (1964). The Artworld. The Journal of Philosophy, 61(19), 571-584.

Danto, A.C. (1996). Kunst nach dem Ende der Kunst. Miinchen: Fink.

Dilger, M. (2000). Grounded Theory: Ein Uberblick iiber ihre charakteristischen Merkmale.
Freie Universitat Berlin.

DiMaggio, P. (1982). Cultural entrepreneurship in nineteenth-century Boston: the
creation of an organizational base for high culture in America. Media, Culture and
Society 4(1), S. 33-50.

DiMaggio, P. (1992). Cultural boundaries and structural change. In M. Lamont, M. Fournier
(Hrsg.), Cultivating Differences (S. 21-57). Chicago: University of Chicago Press.

Dossi, P. (2008). Hype! Kunst und Geld. Miinchen: dtv Verlagsgesellschaft.

Dr. Bhau Daji Lad Mumbai City Museum. Exhibitions (o.].). [online] https://www.
bdlmuseum.org/exhibitions/2014/atul-dodiya.html (Abruf: 10.10.2020).

Dr. Bhau Daji Lad Mumbai City Museum. About (0.].). [online] https://www.bdlmuseum.
org/about/museum-trust.html) (Abruf: 10.10.2020).

Eisenbeis, M. (2002). Die Zukunft des Auktionsmarkts. In L. Pues, E. Quadt, Rissa (Hrsg.)
Art-Investor. Handbuch fiir Kunst & Investment (S. 370-381). Miinchen: FinanzBuch-
Verlag.

Emmerling, L. (2018). ,Meet the Patron®. [online] https://www.youtube.com/watch?v=
aTmNPKgoWVs (Abruf: 27.3.2019).

291


https://criticalcollective.in/Aboutus.aspx
https://read.dukeupress.edu/cultural-politics/article/9/3/296-312/25931
https://read.dukeupress.edu/cultural-politics/article/9/3/296-312/25931
https://www.bdlmuseum.org/exhibitions/2014/atul-dodiya.html
https://www.bdlmuseum.org/exhibitions/2014/atul-dodiya.html
https://www.bdlmuseum.org/about/museum-trust.html
https://www.bdlmuseum.org/about/museum-trust.html
https://www.youtube.com/watch?v=aTmNPKgoWVs
https://www.youtube.com/watch?v=aTmNPKgoWVs

Literatur- und Quellenverzeichnis

Enwezor, O. (2002). The Black Box. In Documenta 11: Platform 5 (S. 42-55). Ostfildern:
Hatje Cantz.

Feldstein, M. (1991). Introduction to “The Economics of Art Museums”. In M. Feldstein
(Hrsg.), The Economics of Art Museums (S. 1-12). Chicago: University of Chicago
Press.

Ferguson, B.W., Hoegsberg, M. (2010). Talking and thinking about biennials: the poten-
tial of discursivity. In E. Filipovic et al. (Hrsg.), The Biennial Reader (S. 360-376).
Ostfildern: Hatje Cantz.

Fernandes, L. (2000). Restructuring the New Middle Class in Liberalizing India. Compar-
ative Studies of South Asia, Africa and the Middle East, 20(1), S. 88-104.

Fernandes, L. (2006). India’s New Middle Class. Democratic politics in an era of economic
reform. New Delhi: Oxford University Press.

Filipovic, E. et al. (2010). Biennialogy. In E. Filipovic et al. (Hrsg.), The Biennial Reader
(S. 16-31). Ostfildern: Hatje Cantz.

Filipovic, E. et al. (Hrsg.) (2010). The Biennial Reader. Ostfildern: Hatje Cantz.

Fillitz, T. (2014). The Booming Global Market of Contemporary Art. Focaal — Journal
of Global and Historical Anthropology, 69, 84-96. Stichting Focaal and Berghahn
Books.

Fink, K. (2016). Die 6ffentliche Kommunikation iiber Kunst. Kunstberichterstattung
zwischen Asthetisierung und Politisierung. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissen-
schaften.

Flick, U. (1995). Qualitative Forschung. Theorie, Methoden, Anwendung in Psychologie und
Sozialwissenschaften. Reinbek: Rowohlt.

Flick, U. (2007). Qualitative Sozialforschung. Eine Einfiihrung. Reinbek: Rowohlt.

Fraser, A. (2002). The Present Conditions of Art Criticism. October Magazine, 100,

S. 200-228.

Freitag, U., von Oppen, A. (2010). Introduction. “Translocality” — an approach to connec-
tion and transfer in area studies. In U. Freitag, A. von Oppen (Hrsg.), Translocality.
The Study of Globalising Processes from a Southern Perspective (S. 1-24). Leiden: Brill.

Frey, B.S., Meier, S. (2011). Cultural Economics. In S. Macdonald (Hrsg.), A Companion to
Museum Studies (S. 398-414). Singapur: Wiley-Backwell.

Frohlich, G. (1994). Kapital, Habitus, Feld, Symbol. Grundbegriffe der Kulturtheorie bei
Pierre Bourdieu. In I. Morth, G. Frohlich (Hrsg.), Das symbolische Kapital der Lebens-
stile. Zur Kultursoziologie der Moderne nach Pierre Bourdieu (S. 31-54). Frankfurt am
Main/New York: Campus.

Frohlich, G. (2014). Norbert Elias. In G. Frohlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bourdieu Handbuch.
Leben-Werk-Wirkung (S. 36—43). Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften.

Fuchs, L. (2014). The Indian Art Market: Change with Continuity. A research into the

Indian art consumer. Rotterdam: Erasmus University (Masterarbeit).

292



Literatur- und Quellenverzeichnis

Gad, D. (2012). Die Kunst der Entwicklungszusammenarbeit. Konzeptionen und Programme
einer auswdrtigen Kulturpolitik nordischer Staaten. Dissertation. Universitit Hildes-
heim.

Gallery 7 (0.].). The Indian Art Market. [online] https://www.gallery7.com/indian-art-
market.php (Abruf: 07.05.2019).

Gebesmair, A. (2010). Die Erfindung der Hochkultur. Institutionalisierung und institu-
tioneller Wandel in der Kultursoziologie Richard A. Petersons und Paul DiMaggios.
In S. Bekmeier-Feuerhahn et al. (Hrsg.), Theorien fiir den Kultursektor. Jahrbuch fiir
Kulturmanagement 2010 (S. 77-95). Bielefeld: transcript.

Gerharz, E. (2014). The Politics of Reconstruction and Development in Sri Lanka. Transna-
tional commitments to social change. London/New York: Routledge.

Giddens, A. (1979). Central Problems in Social Theory. Actions, Structure and Contradition.
Berkeley [u.a.]: University of California Press.

Giddens, A. (1984). The Constitution of Society. Outline of the Theory of Structuration.
Berkeley [u.a.]: University of California Press.

Ginsburg, V. A., Throsby D. (2006). Handbook of the Economics of Art and Culture.
Amsterdam: Elsevier.

Girtler, R. (2001). Methoden der Feldforschung. Wien [u.a.]: Bohlau Verlag.

Glaser, B.G., Strauss, A.L. (2005). Grounded Theory. Strategien qualitativer Forschung
(2. Ausg.). (A.T. Paul, S. Kaufmann, Ubers.) Bern: Huber.

Glynn, M. A. (2008). Configuring the field of play: How hosting the Olympic games
impacts civic community. Journal of Management Studies, 45, 1117-1146.

Goffman, E. (1977). Ein Versuch iiber die Organisation von Alltagserfahrungen. Berlin:
Suhrkamp.

Gowan, T., Riain, S.O. (2000). Preface. At home with the Global Ethnographer. In
M. Burawoy et al. (Hrsg.), Global Ethnography. Forces, connections, and imaginations
in a postmodern world (S. ix-xv). Berkeley: University of California Press.

Graw, L. (2008). Der grofie Preis. Kunst zwischen Markt und Celebrity Kultur. Koln:
DuMont.

Greiner, C., Sakdapolrak, P. (2013). Translocality: Concepts, Applications and Emerging
Research Perspectives. Geography Compass, 7, 373-384.

Habermas, J. (1990). Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie
der biirgerlichen Gesellschaft. Berlin: Suhrkamp.

Habermas, J. (1992). Faktizitdt und Geltung. Beitrdge zur Diskurstheorie des Rechts und des
demokratischen Rechtsstaats. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Hampel, A. (2015). Fair Cooperation. Partnerschaftliche Zusammenarbeit in der Auswidrtigen
Kulturpolitik. Wiesbaden: VS Springer Verlag.

Hannerz, U. (1990). Cosmopolitans and Locals in World Culture. In M. Featherstone
(Hrsg.), Global Culture (S.237-251). London: Sage.

293


https://www.gallery7.com/indian-art-market.php
https://www.gallery7.com/indian-art-market.php

Literatur- und Quellenverzeichnis

Hardy, C., Maguire, S. (2009). Discourse and deinstitutionalization: The decline of DDT.
The Academy of Management Journal, 52, 148-178.

Hardy, C., Maguire S. (2010). Discourse, Field-Configuring Events, and Change in
Organizaitons and Institutional Fields: Narratives of DDT and the Stockholm Con-
vention. The Academy of Management Journal, 53 (6), S. 1365-1392. [online] http://
www.jstor.org/stable/29780263 (Abruf: 12.3.2018).

Hassler, K. (2017). Kunst und Gender. Zur Bedeutung von Geschlecht fiir die Einnahme von
Spitzenpositionen im Kunstfeld. Bielefeld: transcript Verlag.

Haus der Kulturen der Welt (2018). [online] http://archiv.hkw.de/de/Pressearchiv/body.
city_PK/c_index.html (Abruf: 6.3.2018).

Hausmann, A. (2014). Akteure, Management und Vermittlung. Bielefeld: transcript Verlag.

Hepp, A. (2010). Cultural Studies und Medienanalyse. Eine Einfiihrung. Wiesbaden: VS.

Hepp, A. (2013). Medienkultur. Die Kultur mediatisierter Welten. Wiesbaden: VS Springer
Verlag fir Sozialwissenschaften.

Hepp, A., Krotz, F. (Hrsg.) (2012). Mediatisierte Welten. Forschungsfelder und Beschrei-
bungsansdtze. Wiesbaden: VS Verlag fir Sozialwissenschaften.

Hepp, A. et al. (2014). Mediatisierte Welten der Vergemeinschaftung Kommunikative
Vernetzung und das Gemeinschaftsleben junger Menschen. Wiesbaden: VS.

Hepp, A. et al. (2015). Mediatization: Theorizing the Interplay Between Media, Culture
and Society. Media, Culture & Society, 37(2), 314-324.

Herchenrdder, C. (1990). Die neuen Kunstmdrkte. Diisseldorf: Verlag Wirtschaft und
Finanzen.

van Hest, F., Vermeylen, F. (2015). Has the Art Market Become Truly Global? Evidence
from China and India. In W. de Been et al. (Hrsg.), Crossroads in New Media, Identity
and Law (S. 177-196). London: Palgrave Macmillan.

Hildebrand, B. (2004). Gemeinsame Ziele, verschiedene Wege: Grounded Theory und
Objektive Hermeneutik im Vergleich. Sozialer Sinn, 2, 177-194.

Hillebrandt, F. (2014). Okonomie (économie). In G. Fréhlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bourdieu
Handbuch. Leben-Werk-Wirkung (S. 186-193). Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwis-
senschaften.

Hjarvard, S. (2013). The mediatization of culture and society. London [u.a.]: Routledge.

Hollein, M. (1999). Zeitgendssische Kunst und der Kunstmarktboom. Wien [u.a.]: Béhlau
Verlag.

Hoskoté, R. (2002). Im Wandel. Uberlegungen zur zeitgendssischen indischen Kunst. In
A. Fitz et al. (Hrsg.), Kapital & Karma. Aktuelle Positionen indischer Kunst (S. 30-44).
Wien: Kunsthalle Wien.

Hoskoté, R. (2010). Biennials of resistance: Reflections on the seventh Gwangju Biennial.
In E. Filipovic et al. (Hrsg.), The Biennial Reader (S. 306-321). Ostfildern: Hatje Cantz.

Hiilst, D. (2010). Grounded Theory. [online] http://www.fallarchiv.uni-kassel.de/backup/
wp-content/plugins.old/lbg_chameleon_videoplayer/lbg_vp2/videos//huelst_
grounded_theory.pdf (Abruf: 1.5.2019).

294


http://www.jstor.org/stable/29780263
http://archiv.hkw.de/de/Pressearchiv/body.city_PK/c_index.html
http://archiv.hkw.de/de/Pressearchiv/body.city_PK/c_index.html
http://www.fallarchiv.uni-kassel.de/backup/wp-content/plugins.old/lbg_chameleon_videoplayer/lbg_vp2/videos/huelst_grounded_theory.pdf
http://www.fallarchiv.uni-kassel.de/backup/wp-content/plugins.old/lbg_chameleon_videoplayer/lbg_vp2/videos/huelst_grounded_theory.pdf
http://www.fallarchiv.uni-kassel.de/backup/wp-content/plugins.old/lbg_chameleon_videoplayer/lbg_vp2/videos/huelst_grounded_theory.pdf

Literatur- und Quellenverzeichnis

India Art Fair. Catalogue 2008. (Messe- und Ausstellungskatalog).
India Art Fair. Catalogue 2013. (Messe- und Ausstellungskatalog).
India Art Fair. Catalogue 2017. (Messe- und Ausstellungskatalog).
India Art Fair. Catalogue 2018. (Messe- und Ausstellungskatalog).

Jaffrelot, C., van der Veer, P. (Hrsg.) (2008). Patterns of Middle Class Consumption in India
and China. New Delhi: Sage.

Janssen, S., Verboord, M. (2015). Cultural Mediators and Gatekeepers. In J.D. Wright
(Hrsg.) International Encyclopedia of the Social & Behavioral Sciences, 2(5), 440-446.

Jecker, C. (2016). MCH Group beteiligt sich an der India Art Fair. [online] https://www.
mch-group.com/de-CH/news/medienmitteilungen/2016/09/india-art-fair-160912.aspx
(Abruf: 7.7.2018).

Jhala, K. (2019). MCH Group ‘indefinitely’ committed to India Art Fair despite decision
to pull out as majority shareholder [online] https://www.theartnewspaper.com/
news/future-of-india-art-fair-uncertain-as-majority-stake-holder-pulls-out (Abruf:
7.2.2019).

Jodhka, S., Prakesh, A. (2011). Die indische Mittelschicht. Aufstrebende politische und
wirtschaftliche Kultur. In G. Wahlers, Auslandsinformationen 12/2011. Konrad-
Adenauer-Stiftung.

Jordan, J. (2014). Negotiating values in the creative industries: fairs, festivals and compe-
titive events. Cultural Trends, 23(1), 73-75. [online] https://doi.org/10.1080/0954896
3.2014.862005

Juneja, M., Falser, M. (2013). Kulturerbe — Denkmalpflege: transkulturell. Eine Einlei-
tung. In M. Juneja, M. Falser (Hrsg.), Kulturerbe und Denkmalpflege transkulturell.
Grenzginge zwischen Theorie und Praxis (S.17-34). Bielefeld: transcript Verlag.

Juneja, M., Koch, F. (2010). Multi-Centred Modernisms. Reconfiguring Asian Art of the
Twentieth and Twenty-First Centuries. Transcultural Studies, 1, 38-41.

Juneja, M. (2011). Global Art History and the ‘Burden of Representation’. In H. Belting,
et al. (Hrsg.), Global Studies. Mapping Contemporary Art and Culture (S. 274-297).
Ostfildern: Hatje Cantz.

Juneja, M. (2012). Kunstgeschichte und kulturelle Differenz. Eine Einleitung. Kritische
Berichte, 40(2), 6-12.

Juneja, M. (2015a). “All Things Transregional?” In Trafo: Blog for Transregional Research.
[online] https://trafo. hypotheses.org/2487 (Abruf: 26.7.2017).

Juneja, M. (2015b). Circulations and Beyond: The Trajectories of Vision in Early Modern
Eurasia. In T. DaCosta et al. (Hrsg.), Circulations in the Global History of Art (S. 59-77).
London: Routledge.

Kallat, J. (2014). ,Curatorial Note®. In Kochi-Muziris-Biennale. Whorled Explorations
(S. 14-16). Mumbai: JAK Printers Private Ltd.

295


https://www.mch-group.com/de-CH/news/medienmitteilungen/2016/09/india-art-fair-160912.aspx
https://www.mch-group.com/de-CH/news/medienmitteilungen/2016/09/india-art-fair-160912.aspx
https://www.theartnewspaper.com/news/future-of-india-art-fair-uncertain-as-majority-stake-holder-pulls-out
https://www.theartnewspaper.com/news/future-of-india-art-fair-uncertain-as-majority-stake-holder-pulls-out
https://doi.org/10.1080/09548963.2014.862005
https://doi.org/10.1080/09548963.2014.862005
https://trafo. hypotheses.org/2487

Literatur- und Quellenverzeichnis

Kapur, G. (2000). When Was Modernism? Essays on Contemporary Cultural Practice in
India. New Delhi: Tulika Books.

Kastner, J. (2012a). Wider die ,Verleugnung des Sozialen®. Zur Rezeption der Kunst-
theorie Pierre Bourdieus im deutschsprachigen Raum. Osterreichische Zeitschrift
fur Soziologie, 37(1), 23-44.

Kastner, J. (2012b). Der Streit um den dsthetischen Blick. Kunst und Politik zwischen Pierre
Bourdieu und Jacques Ranciére. Wien /Berlin: Turia + Kant.

Kepplinger, H. M. (2008). Was unterscheidet die Mediatisierungsforschung von der
Medienwirkungsforschung? Publizistik, 53(3), 326-338.

Kepplinger, H.M. (1998). Die Demontage der Politik in der Informationsgesellschaft.
Freiburg im Breisgau: Verlag Karl Alber.

Khullar, S. (2015). Worldly affiliations: artistic practice, national identity, and modernism
in India, 1930—-1990. Berkeley: University of California Press.

Kiran Nadar Museum of Modern Art. About. [online] http://www.knma.in/about (Abruf:
7.5.2019).

KMB (2012a). Mission Statement. PR-Broschiire der Kochi Biennale Foundation, inzwi-
schen auch einsehbar unter: http://www.kochimuzirisbiennale.org/foundation/#
(Abruf: 2.8.2018).

KMB (2012b). India’s First Biennale 12/12/12. PR-Broschiire der Kochi Biennale Foundation.

Kochi Biennale Foundation (2012). India’s First Biennale 12/12/12. (Ausst. Kat zur
1. Kochi-Muziris Biennale). Kerala: Kochi Biennale Foundation.

Kochi-Muziris Biennale (2014/2015). Whorled Explorations. Mumbai: JAK Printers Private
Ltd. (Ausst.Kat.).

Kochi-Muziris Biennale (2016). Kochi-Muziris Biennale. Forming in the pupil of an eye.
[online] https://www.e-flux.com/announcements/59641/kochi-muziris-biennalefor-
ming-in-the-pupil-of-an-eye. (Abruf: 7.5.2019)

Komarova, N., Velthuis, O. (2018). Local contexts as activation mechanisms of market
development: contemporary art in emerging markets. Consumption, Markets &
Culture, 21(1), 1-21.

Kravagna, C. (2013). Postkoloniale Ausstellungen im Kunstfeld. In ARGE Schnittpunkt
(Hrsg.), Handbuch Ausstellungstheorie und -praxis (S. 51-64). Wien [u.a.]: B6hlau
Verlag.

Krotz, F. (2007). Mediatisierung: Fallstudien zum Wandel von Kommunikation. Wiesbaden:
VS Verlag fiir Sozialwissenschaften.

Krotz, F. (2008). M wie Mediatisierung. Aviso, 47, 13.

Krotz, F. (2012). Mediatisierung als Metaprozess. In J. Hagana, H. Meulemann (Hrsg.),
Mediatisierung der Gesellschaft (S. 19-41). Minster: LIT.

Kuckartz, U. (2003). Qualitative Daten computergestiitzt auswerten: Methoden, Tech-
niken, Software. In B. Friebertshduser, A. Prengel (Hrsg.), Handbuch qualitative
Forschungsmethoden in der Erziehungswissenschaft (S. 584-595). Studienausgabe.

Weinheim: Beltz Juventa.

296


http://www.knma.in/about
http://www.kochimuzirisbiennale.org/foundation/
https://www.e-flux.com/announcements/59641/kochi-muziris-biennaleforming-in-the-pupil-of-an-eye
https://www.e-flux.com/announcements/59641/kochi-muziris-biennaleforming-in-the-pupil-of-an-eye

Literatur- und Quellenverzeichnis

Kumoll, K. (2014). Strategie. In G. Fréhlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bourdieu-Handbuch.
Leben-Werk-Wirkung (S. 225-227). Stuttgart/ Weimar: J. B. Metzler.

Lachenmann, G. (2010). Methodische / methodologische Herausforderungen im Glo-
balisierungskontext: komplexe Methoden zur Untersuchung von Interfaces von
Wissenssystemen. In Working Papers in Development Sociology and Social Anthro-
pology, 364. Bielefeld: Universitat Bielefeld, Fak. fiir Soziologie, AG Sozialanthro-
pologie. [online] https://nbnresolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-427286 (Abruf:
1.4.2019).

Lampel, J., Meyer, A.D. (2008). Field-configuring events as structuring mechanisms: How
conferences, ceremonies, and trade shows constitute new technologies, industries,
and markets. Journal of Management Studies, 45(6), 1025-1035.

Lanz, S. (2015). Uber (Un-)Méglichkeiten, hiesige Stadtforschung zu postkolonialisie-
ren. sub\urban. zeitschrift fiir kritische stadtforschung, 3(1), 75-90. [online] https://
zeitschrift-suburban.de/sys/index.php/suburban/article/view/170 (Abruf: 5.5.2019).

Lee, S., Lee, J. (2016). Art Fairs as a Medium for Branding Young and Emerging Artists:
The Case of Frieze London. The Journal of Arts Management, Law, and Society 46(3),
95-106.

Legewie, H. (2006). Rezension: Jorg Stribing (2004). Grounded Theory. Zur sozialtheore-
tischen und epistemologischen Fundierung des Verfahrens der empirisch begriin-
deten Theoriebildung. Forum Qualitative Sozialforschung/Forum: Qualitative Social
Research, 7(2), Art. 1. [online] http://www.qualitative-research.net/index.php/fqs/
article/view/105/219 (Abruf: 1.5.2019).

Lewellen, T. (2002). The anthropology of globalization: cultural anthropology enters the
21° century. Westport [u.a.]: Bergin & Garvey.

Long, N. (2001). Development Sociology. Actor Perspectives. London: Routledge.

LONJA (2011). Unveréffentlichter Vortrag des Sammlers ,LONJA auf der India Art Fair
2011 in Delhi.

Luhmann, N. (1995). Die Kunst der Gesellschaft. Frankfurt am Main: Suhrkamp.

van Maanen, J. (1988). Tales of the Field. On writing ethnography. Chicago: Chicago Uni-
versity Press.

Maletzke, G. (1996). Interkulturelle Kommunikation. Zur Interaktion zwischen Menschen
verschiedener Kulturen. Opladen: Westdeutscher Verlag.

Marchart, O. (2008). Hegemonie im Kunstfeld. Die documenta-Ausstellungen dX, D11, d12
und die Politik der Biennalisierung. K6ln: Buchhandlung Walther Konig.

Marchart, O. (2010). Hegemonic Shifts and the Politics of Biennalization: The Case of
Documenta. In E. Filipovic et al. (Hrsg.), The Biennial Reader (S. 466-490). Ostfildern:
Hatje Cantz.

Marchart, O. (2014). The globalization of art and ‘Biennials of Resistance’. A history of
the biennials from the periphery. World Art (4)2, 263-76.

297


https://nbnresolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-427286
http://www.qualitative-research.net/index.php/fqs/article/view/105/219
http://www.qualitative-research.net/index.php/fqs/article/view/105/219

Literatur- und Quellenverzeichnis

Marchart, O. (2017). Zehn Thesen zur Globalisierung der Kunst anhand der Biennalen
des Widerstands. Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie,
26(1), 94-99.

Massey, D. (2005). For Space. London: Sage Publications.

Massey, D. (1994). Space, Place and Gender. Cambridge: Polity Press.

Matt, G. et al. (Hrsg.) (2002). Kapital & Karma. Aktuelle Positionen indischer Kunst. Wien:
Kunsthalle Wien (Ausst. Kat.).

McAndrew, C. (2009). Emerging Economies and the Art Trade in 2008: Globalisation and
the Art Market. Helvoirt: The European Fine Art Foundation.

McAndrew, C. (2011). The Global Art Market in 2010. Crisis and Recovery. Helvoirt: The
European Fine Art Foundation.

McAndrew, C. (2012). The international art market in 2011: observations on the art trade
over 25 years. Helvoirt: The European Fine Art Foundation.

McCann, E. et al. (2013). Urban pulse. Assembling/worlding cities. Urban Geography,
34(5), 581-589.

MCH Group (2017). [online] https://www.mch-group.com/de-CH/mch-group/activities.
aspx (Abruf: 22.3.2017).

MCH Group (2018a). 10 years India art fair. [online] https://www.mch-group.com/
en-US/news/blog/2018/02/india-art-fair-2018-kirpal-jagpal.aspx (Abruf: 8.2.2019).

MCH Group (2018b). Regional Art Fairs. [online] https://www.mch-group.com/en-US/
exhibitions-events/designandregionalartfairs/regionalartfairs/faq-raf-neu.aspx
(Abruf: 30.11.2018).

MD NICHE Media Consultants (2016). Biennale shapes up as major driver of art and
culture in Kerala and India: KPMG report. [online] http://www.mdniche.com/
media_des_view.php?var=MTQ5NA (Abruf: 22.12.2016).

Mehta, T. (2016). Meet the Testies. Presseerkldrung der IAF in einer unveré6ffentlichten
Broschiire fiir Galeristen.

Mercer, K. (1998). Intermezzo Worlds. Art Journal, 57(4), 43-45.

Meuser, M., Nagel, U. (2009). Experteninterviews und der Wandel der Wissensproduk-
tion. In A. Bogner et al. (Hrsg.). Experteninterviews: Theorien, Methoden, Anwen-
dungsfelder (S. 35-60). Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften.

Mey, G., Mruck, K. (2009). Methodologie und Methodik der Grounded Theory. In
W. Kempf, M. Kiefer (Hrsg.), Forschungsmethoden der Psychologie. Zwischen natur-
wissenschaftlichem Experiment und sozialwissenschaftlicher Hermeneutik, 3, 100-152.
Berlin: Regener.

Mick, C. (2012). Das Agency Paradigma. In U. Bauer, et al. (Hrsg.), Handbuch Bildungs-
und Erziehungssoziologie (S.527-541). Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften.

Mills, C.W. (1959). The sociological imagination. New York: Oxford University Press.

Moeran, B., Pedersen, J.S. (2011). Introduction. In B. Moeran, J.S. Pedersen (Hrsg.),
Negotiating Values in the Creative Industries. Fairs, Festivals and Competitive Events
(S. 1-35). Cambridge [u.a.]: Cambridge University Press.

298


https://www.mch-group.com/de-CH/mch-group/activities.aspx
https://www.mch-group.com/de-CH/mch-group/activities.aspx
https://www.mch-group.com/en-US/news/blog/2018/02/india-art-fair-2018-kirpal-jagpal.aspx
https://www.mch-group.com/en-US/news/blog/2018/02/india-art-fair-2018-kirpal-jagpal.aspx
https://www.mch-group.com/en-US/exhibitions-events/designandregionalartfairs/regionalartfairs/faq-raf-neu.aspx
https://www.mch-group.com/en-US/exhibitions-events/designandregionalartfairs/regionalartfairs/faq-raf-neu.aspx
https://www.mch-group.com/en-US/exhibitions-events/designandregionalartfairs/regionalartfairs/faq-raf-neu.aspx
http://www.mdniche.com/media_des_view.php?var=MTQ5NA
http://www.mdniche.com/media_des_view.php?var=MTQ5NA

Literatur- und Quellenverzeichnis

Mosquera, G. (2011a). The Third Bienal de La Habana in Its Global and Local Contexts.
In R. Weiss et al. (Hrsg.), Making Art Global (Part 1). The Third Havana Biennial 1989
(S. 70-80). London: Afterall Books.

Mosquera, G. (2011b). Beyond anthropophagy: art, internationalization and cultural
dynamics. Global Art Symposium. [online] www.summeracademy.at/media/pdf/
pdf776.pdf (Abruf: 1.3.2019)

Moulin, R. (2003). Le Marche de I’Art. Mondialisation et nouvelles technologies. Paris:
Flammarion.

Miller-Jentsch, W. (2012). Die Kunst in der Gesellschaft. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozial-
wissenschaften.

Munshi, S. (Hrsg.) (2001). Images of the ‘Modern Woman’ in Asia: Global Media, Local

Meanings. London: Curzon.

Nadarajan, G. (2006). Between Production and Exhibition: Media Arts Biennales. A Lecture
at IT International Symposium on art Critics organized by Associacié Catalana de
Critics d’Art (ACCA) and held at Macba. Barcelona: Museum for Contemporary Art.

National Gallery of Modern Art. History (0.].). [online] http://ngmaindia.gov.in/history.asp
(Abruf: 1.3.2019).

Newsweek (2006). Investing in India’s Art. [online] https://www.newsweek.com/investing-
indias-art-109523 (Abruf: 23.7.2018).

Nye, J. (2004). The Benefits of Soft Power. [online] http://tinyurl.com/y84c5z (Abruf:
4.1.2014).

O’Doherty, B. (1996). Die weifle Zelle und ihre Vorgéanger. In W. Kemp, et al. (Hrsg.),
Inside the White Cube — In der weifSen Zelle, (S. 7-33). Berlin: Merve Verlag.

Oguibe, O. (2004). The Culture Game. Minneapolis: University of Minnesota Press.

Oliver, A., Montgomery, K. (2008). Using field-configuring events for sense making:
A cognitive network approach. Journal of Management Studies, 45, 1147-1167.

Ong, A. (2011). Introduction. Worlding cities, or the art of being global. In A. Roy,
A. Ong (Hrsg.), Worlding Cities. Asian Experiments and the Art of Being Global
(S. 1-26). West Sussex: Wiley Blackwell.

Parimoo, R. (1997). Book Review: The Flamed Mosaic, Indian Contemporary Painting by
Neville Tuli. [online] https://aaa.org.hk/en/collections/search/archive/ratan-parimoo-
archive-manuscripts-of-essays-and-articles/object/book-review-the-flamed-mosaic-
indian-contemporary-painting-by-neville-tuli (Abruf: 4.9.2020).

Parnell, S., Oldfield, S. (Hrsg.) (2014). Handbook on Cities of the Global South. London/
New York: Routledge.

Patzold, H. (2005). Sekundéranalyse von Audiodaten. Technische Verfahren zur fakti-

schen Anonymisierung und Verfremdung. Forum Qualitative Sozialforschung/

299


http://www.summeracademy.at/media/pdf/pdf776.pdf
http://www.summeracademy.at/media/pdf/pdf776.pdf
http://ngmaindia.gov.in/history.asp
https://www.newsweek.com/investing-indias-art-109523
https://www.newsweek.com/investing-indias-art-109523
https://www.newsweek.com/investing-indias-art-109523
https://www.newsweek.com/investing-indias-art-109523
http://tinyurl.com/y84c5z
https://aaa.org.hk/en/collections/search/archive/ratan-parimoo-archive-manuscripts-of-essays-and-articles/object/book-review-the-flamed-mosaic-indian-contemporary-painting-by-neville-tuli
https://aaa.org.hk/en/collections/search/archive/ratan-parimoo-archive-manuscripts-of-essays-and-articles/object/book-review-the-flamed-mosaic-indian-contemporary-painting-by-neville-tuli
https://aaa.org.hk/en/collections/search/archive/ratan-parimoo-archive-manuscripts-of-essays-and-articles/object/book-review-the-flamed-mosaic-indian-contemporary-painting-by-neville-tuli

Literatur- und Quellenverzeichnis

Forum: Qualitative Social Research, 6(1). [online] http://tinyurl.com/qclo23c (Abruf:
3.10.2013).

Pedrosa, A. (2012). The Biennial. The centrality of the peripheral biennial. The Exhibitionist,
6, 43-44.

Pekron, V. (2014). Das Hamburger Feld der Kunst. Eine deskriptiv-explorative Untersuchung.
Bamberg: Difo-Druck GmbH.

Peterson, R. A. (1976). The Production of Culture: A Prolegomenon. American Behavioral
Scientist, 19(6), 669-684.

Peterson, R. A., Anand, N. (2004). The production of culture perspective. Annual Review
of Sociology, 30, 311-334.

Peterson, R. A. (2005). Problems in Comparative Research: The Example of Omnivorous-
ness. Poetics 33, 257-282.

Pfaff-Czarnecka, J. (2005). Das Lokale als Ressource im entgrenzten Wettbewerb: Das
Verhandeln kollektiver Reprasentationen in Nepal-Himalaya. In Zeitschrift fiir
Soziologie (Sonderheft.) Weltgesellschaft. Theoretische Zugdnge und empirische
Problemlagen, (S. 479-499). Stuttgart: Lucius & Lucius.

Politik und Zeitgeschichte (2020). Die BRICS-Staaten auf einen Blick. [online] https://
crp-infotec.de/organisationen-brics-staaten/ (Abruf: 10.10.2020)

Poulsen, N. (2010). Creative Tensions: Contemporary Fine Art in the ‘New’ India.

In D. Nayyar, A. D’Costa (Hrsg.), A New India?: Critical Reflections in the Long
Twentieth Century (S. 179-194). Anthem Press. [online] https://doi.org/10.7135/
UP0O9780857286529.010

Prinz, S., Wuggenig, U. (2012). Die charismatische Disposition und Intellektualisierung.
In H. Munder, U. Wuggenig (Hrsg.), Das Kunstfeld — Eine Studie iiber Akteure und
Institutionen der zeitgendssischen Kunst am Beispiel von Ziirich, Wien, Hamburg und
Paris (S. 194-217). Zirich: JRP|Ringier.

Przyborski, A., Wohlrab-Sahr, M. (2014). Qualitative Sozialforschung. Miinchen: Oldenburg
Verlag.

Quemin, A. (2006). The Illusion of an International Contemporary Art Scene without
Borders: The Positions of Different Countries in “the Age of Globalization and
Mixing”. An Empirical Survey of “High Culture” and Globalization. International
Sociology, 21(4), 523-551.

Quemin, A. (2013). International Contemporary Art Fairs in a ‘Globalized” Art Market.
European Societies, 15(2), 162-177.

Querol, N. (2021). Transcultural Curating. Contemporary Indian Art in a Global Context.

Liverpool University Press (im Erscheinen).

Rajan, M.S. (2009). The worst kept secret. [online] http://www.openthemagazine.com/
article/art-culture/the-worst-kept-secret (Abruf: 7.5.2019).

300


http://tinyurl.com/qclo23c
https://crp-infotec.de/organisationen-brics-staaten/
http://www.openthemagazine.com/article/art-culture/the-worst-kept-secret
http://www.openthemagazine.com/article/art-culture/the-worst-kept-secret

Literatur- und Quellenverzeichnis

Rajendran, A. (2016). The Museum of Conflict: An Alternative Model of Social Engage-
ment. Collections: A Journal for Museum and Archive Professionals, 12(3), 347-367.

Randeria, S. (2002). Entangled histories of uneven modernities: civil society, caste
solidarities and legal pluralism in post-colonial India. In Y. Elkana et al. (Hrsg.),
Unraveling ties: from social cohesion to new practices of connectedness (S. 284-311).
Frankfurt am Main/New York: Campus.

Reckwitz, A. (2004). Die Reproduktion und die Subversion sozialer Praktiken. Zugleich
ein Kommentar zu Pierre Bourdieu und Judith Butler. In K. H. Horning (Hrsg.),
Doing Culture. Zum Begriff der Praxis in der gegenwirtigen soziologischen Theorie
(S. 40-54). Bielefeld: transcript Verlag.

Reckwitz, A. (2006). Das hybride Subjekt. Eine Theorie der Subjektkulturen von der
biirgerlichen Moderne zur Postmoderne. Weilerswist: Velbriick Wissenschaft.

Reckwitz, A. (2010). Auf dem Weg zu einer kultursoziologischen Analytik zwischen
Praxeologie und Poststrukturalismus. In M. Wohlrab-Sahr (Hrsg.), Kultursoziologie:
Paradigmen — Fragestellungen — Methoden (S. 179-205). Wiesbaden: VS Verlag.

Reddy, D.S. (2009). Caught! The predicaments of Ethnography in Collaboration. In G.E.
Marcus, J.D. Faubion (Hrsg.), Fieldwork is not what is used to be. Learning anthropolo-
gy’s method in a time of transition (5.89-112). Ithaca/London: Cornell University Press.

Rehbein, B. (2003). Sozialer Raum und Felder. Mit Bourdieu in Laos. In B. Rehbein et al.
(Hrsg.), Pierre Bourdieus Theorie des Sozialen. Probleme und Perspektiven (S. 77-95).
Konstanz: UVK.

Rehbein, B. (2007). Globalisierung, Soziokulturen und Sozialstruktur. Einige Konse-
quenzen der Anwendung von Bourdieus Sozialtheorie in Stidostasien. Soziale Welt
(SozW). Zeitschrift fiir sozialwissenschaftliche Forschung und Praxis, 58(2), 187-202.

Rehbein, B. (2014). Reproduktion und Wandel. In G. Frohlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bour-
dieu-Handbuch. Leben-Werk-Wirkung (S. 210-215). Stuttgart/ Weimar: J. B. Metzler.

Rehbein, B. (2017). Physischer Raum und Herrschaft. Kommentar zu Loic Wacquants
,Mit Bourdieu in die Stadt®. sub\urban. zeitschrift fiir kritische stadtforschung, 5(1/2),
221-224.

Rehbein, B., Saalmann, G. (2014a). Feld. In G. Fréhlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bourdieu
Handbuch. Leben-Werk-Wirkung (S. 99-103). Stuttgart/ Weimar: J. B. Metzler.

Rehbein, B., Saalmann, G. (2014b). Habitus. In G. Frohlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bourdieu
Handbuch. Leben-Werk-Wirkung (S. 110-118). Stuttgart/ Weimar: J.B. Metzler.

Roberts, G. (2006). History, Theory and the Narrative turn in IR. Review of International
Studies 32(4), 703-714.

Robertson, I, Chong, D. (Hrsg.) (2008). The Art Business. New York: Routledge.

Robertson, R. (1998). Glokalisierung: Homogenit4t und Heterogenitit in Raum und Zeit.
In U. Beck (Hrsg.), Perspektiven der Weltgesellschaft (S. 192-220). Frankfurt am Main:
Suhrkamp.

Robin, J. (2003). India’s Newspaper Revolution. Capitalism, Politics and Indian-Language
Press, 1977-99. New Delhi: Oxford University Press.

301



Literatur- und Quellenverzeichnis

Robinson, J. (2006). Ordinary Cities. Between Modernity and Development. London: Routledge.

Roueff, O. (2017). Elite Delights: The Structures of Art Gallery Networks in India. South
Asia Multidisciplinary Academic Journal. [online] http://journals.openedition.org/
samaj/4271 (Abruf: 15.3.2019).

Roy, A., Ong, A. (2011). Worlding Cities: Asian Experiments and the Art of Being Global.
Oxford: Wiley-Blackwell.

Saavald, M. (2010). Middle-class moralities: Everyday struggle over belonging and prestige
in India. New Delhi: Orient Blackswan.

Sawant, S. (2008). Material Means. In K. Singh et al., D. Mulgund, et al. (Hrsg.), Where in
the World (S. 17-23). Delhi: Devi Art Foundation.

Saxer, U. (1995). Kunstberichterstattung als kommunikationswissenschaftlicher For-
schungsgegenstand. In E. Hollander et al. (Hrsg.), Communication Culture Commu-
nity (S.165-180). Liber Amicorum James Stappers: Nijmegen.

Schatzki, T.R. (1996). Social Practices. A Wittgensteinian approach to human activity and
the social. Cambridge: Cambridge University Press.

Scheps, M. et al. (Hrsg.) (1999). Kunstwelten im Dialog. Von Gauguin zur globalen Gegen-
wart (S. 324-329). Museum Ludwig Koln (Ausst. Kat.)

Schlehe, J. (2006). Transkulturalitit in der Ethnologie: neue Forschungsbeziehungen.
[online] https://www.uni-heidberg.de/md/zaw/akh/akh_texte/04schlehe240605.pdf
(Abruf: 1.3.2019).

Schneider, N.-C. (2005). Die ,revolutionire® Expansion des indischen Zeitungssektors.
Stidasien-Informationen, 9. [online] http://crossasia-repository.ub.uni-heidelberg.
de/65/1/nr9_indienpress.pdf (Abruf: 17.3.2018)

Schumacher, F. (2011). Bourdieus Kunstsoziologie. Konstanz: UVK.

Schumacher, F., Wuggenig, U. (2009). Kunst. In G. Frohlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bourdieu-
Handbuch. Leben-Werk-Wirkung (S. 261-265). Stuttgart/ Weimar: J. B. Metzler.

Schiitze, F. (1983). Biographieforschung und narratives Interview. Neue Praxis, 13(3),
283-293. [online] https://nbnresolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-53147 (Abruf:
1.3.2019).

Schiitze, F. (1984). Kognitive Figuren des autobiographischen Stegreiferzahlens. In
M. Kohli, G. Robert (Hrsg.), Biographie und soziale Wirklichkeit. Neue Beitrige und
Forschungsperspektiven (S. 78—117). Stuttgart: Metzlersche Verlagsbuchhandlung.

Schiitze, F. (2016). Das Konzept der Sozialen Welt Teil 1: Definition und historische
Wurzeln. In M. Dick et al. (Hrsg.), Handbuch Professionsentwicklung. (S. 74-87).
Bad Heilbrunn: Verlag Julius Klinkhardt.

Seegers, U. (2014). Galerien und ihre Bedeutung im Kunstmarkt. In A. Hausmann,
Akteure, Management und Vermittlung (S. 135-150). Bielefeld: transcript Verlag.

Seth, S. (2012). Art Attack by Swapan Seth. The Wall Magazine. The World of Art, Life-
style & Pleasure. [online] http://www.thewallartmag.com/art_attack_2012/seth.

302


http://journals.openedition.org/samaj/4271
http://journals.openedition.org/samaj/4271
https://www.uni-heidberg.de/md/zaw/akh/akh_texte/04schlehe240605.pdf
http://crossasia-repository.ub.uni-heidelberg.de/65/1/nr9_indienpress.pdf
http://crossasia-repository.ub.uni-heidelberg.de/65/1/nr9_indienpress.pdf
https://nbnresolving.org/urn:nbn:de:0168-ssoar-53147
http://www.thewallartmag.com/art_attack_2012/seth

Literatur- und Quellenverzeichnis

Shah, G.R. (2010). India’s Online Auction Pioneers. In New York Times (7.9.2010).
[online] http://www.nytimes.com/2010/09/08/arts/08iht-rartsaffron.html?mcubz=0)
(Abruf: 7.5.2019).

Shetty, S. (2016). Curator Note. [online] http://kochimuzirisbiennale.org/kmb_2016_
curatornote/ (Abruf: 1.3.2019).

Shivadas, V. (2011). Mapping the Field of Indian Art Criticism: Post-Independence. In
Asia Art Archive. [online] https://aaa.org.hk/en/resources/papers-presentations/
mapping-the-field-of-indian-art-criticism-post-independence (Abruf: 17.2.2019).

Shubik, M. (2001). Dealers in Art. SSRN Electronic Journal. [online] https://papers.ssrn.
com/sol3/papers.cfm?abstract_id=294380 (Abruf: 13.2.2019).

Simone, A. (2010). City Life from Jakarta to Dakar. Movements at the Crossroads. New
York: Routledge.

Singh, K. (2008). Where in the World. In Devi Art Foundation (Hrsg.), Where in the World
(S. 5-15). New Delhi: Devi Art Foundation (Ausst.Kat.).

Singh, K. (2009). Material Fantasy: The Museum in Colonial India. In G. Sinha (Hrsg.),
India: Art and Visual Culture, 1857-2007 (S. 40-57). Mumbai: Marg Publications und
Bodhi Art Gallery.

Singh, K. (2010). A History of Now. The Art News Magazine of India, XV(I), 26-33.

Sooudi, O.K. (2012). Art Patron as ‘Taste Scapegoat’? Complicity and Disavowal in
Mumbai’s Contemporary Art World. Etnofoor, 24(2), 123-43.

Sooudi, O.K. (2015). Morality and exchange in the Mumbai contemporary art world.

In O. Velthuis, S. Baia Curioni (Hrsg.), Cosmopolitan canvases: the globalization of
markets for contemporary art (S. 264-284). Oxford: Oxford University Press.

Sooudi, O.K. (2016). Making Mumbai’s Emerging Art World through Makeshift Practi-
ces. South Asia: Journal of South Asian Studies, 39(1), 149-166.

Southworth, B., Lingamfelter, B. (2008). Great Expectations: The Rise of the Indian Middle
Class. The Chazen Web Journal of International Business. [online] https://www0.gsb.
columbia.edu/mygsb/faculty/research/pubfiles/3021/Great%20Expectations_The%20
Rise%200{%20the%20Indian%20Middle%20Class.pdf. (Abruf: 2.7.2020).

Sperling, K. (2014). Nur der Kannibalismus eint uns. Die globale Kunstwelt im Zeichen kul-
tureller Einverleibung: Brasilianische Kunst auf der documenta. Bielefeld: transcript
Verlag.

Spiess, C. (2009). Tradition und Aufbruch. Die deutsch-indischen Kulturbeziehungen.
Bestandsaufnahme und Empfehlungen. Stuttgart: ifa.

Spivak, G.C. (1999). A Critique of Postcolonial Reason. Toward a History of the Vanishing
Present. Cambridge / London: Harvard University Press.

Stengel, O. (2011. Suffizienz. Die Konsumgesellschaft in der okologischen Krise. Miinchen:
oekom Verlag.

Strauss, A., Corbin, J. (1996). Grounded Theory: Grundlagen qualitativer Sozialforschung.
Weinheim: Beltz Psychologie VerlagsUnion.

303


http://www.nytimes.com/2010/09/08/arts/08iht-rartsaffron.html?mcubz=0)
http://kochimuzirisbiennale.org/kmb_2016_curatornote/
http://kochimuzirisbiennale.org/kmb_2016_curatornote/
http://kochimuzirisbiennale.org/kmb_2016_curatornote/
https://aaa.org.hk/en/resources/papers-presentations/mapping-the-field-of-indian-art-criticism-post-independence
https://aaa.org.hk/en/resources/papers-presentations/mapping-the-field-of-indian-art-criticism-post-independence
https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=294380
https://papers.ssrn.com/sol3/papers.cfm?abstract_id=294380
https://www0.gsb.columbia.edu/mygsb/faculty/research/pubfiles/3021/Great%20Expectations_The%20Rise%20of%20the%20Indian%20Middle%20Class.pdf
https://www0.gsb.columbia.edu/mygsb/faculty/research/pubfiles/3021/Great%20Expectations_The%20Rise%20of%20the%20Indian%20Middle%20Class.pdf
https://www0.gsb.columbia.edu/mygsb/faculty/research/pubfiles/3021/Great%20Expectations_The%20Rise%20of%20the%20Indian%20Middle%20Class.pdf

Literatur- und Quellenverzeichnis

Stribing, J. (2004). Grounded Theory. Zur sozialtheoretischen und epistemologischen Fundie-
rung des Verfahrens der empirisch begriindeten Theoriebildung. Wiesbaden: VS Verlag
fiir Sozialwissenschaften.

Szondi, G. (2008). Public Diplomacy and Nation Branding: Conceptual Similarities and
Differences. In Netherlands Institute of International Relations “Clingendael”:
Discussion Papers in Diplomacy. [online] http://www.kamudiplomasisi.org/pdf/
nationbranding.pdf (Abruf: 1.3.20019).

Tabor, J. (2010). Zur sozialen Logik der Kunstindustrie. Kunstgeschichte. Texte zur Dis-
kussion, (S. 1-49). [online] http://www.kunstgeschichte-ejournal.net/78/1/Tabor_
Kunstindustrie.pdf (Abruf: 23.6.2014).

TAKE on Art Magazine (o.].). [online] http://www.takeonartmagazine.com/history
(Abruf: 30.04.2019).

Tang, J. (2007). Of Biennials and Biennialists: Venice, Documenta, Miinster. Theory,
Culture & Society, 24(7-8), 247-260.

Tang, J. (2011). Biennalization and its discontents. In B. Moeran, J.S. Pedersen (Hrsg.),
Negotiating values in the creative industries: Fairs, festivals and competitive events
(S. 73-93), Cambridge / New York: Cambridge University Press.

Tarq (2017). Mumbai Gallery Weekend. A Walk Through. [online] http://www.tarq.in/
event/60/mumbai-gallery-weekend-2017-walk-throughs (Abruf: 4.5.2018).

Tenhunen, S., Saavala, M. (2012). An Introduction to changing India: culture, politics and
development. London: Anthem Press.

The Hindu (2015). ,Max Mueller Bhavan for Kochi®. [online] https://www.thehindu.
com/news/cities/Kochi/max-mueller-bhavan-for-kochi/article6907422.ece (Abruf:
23.3.2019).

Thomas, S. A. (2017). Collectors Explore Burgeoning Market at India Art Fair. Artnet.
[online] https://news.artnet.com/market/india-art-fair-2017-845699 (Abruf: 21.9.2018).

Thomas, N. (1997). Collectivity and nationality in the anthropology of art. In H. Morphy,
M. Banks, (Hrsg.), Rethinking visual anthropology (S. 256-275). New Haven: Yale
University Press.

Tiampo, M. (2018). Co-Constituting the Global. ICI Berlin. [online] https://www.ici-berlin.
org/events/co-constituting-the-global/ (Abruf: 20.12.2018).

Trinkhaus, S., Vélker, S. (2014). Reproduktion und Wandel. In G. Frohlich, B. Rehbein
(Hrsg.), Bourdieu-Handbuch. Leben-Werk-Wirkung (S. 210-2015). Stuttgart: J.B.
Metzler.

Universes in Universes (2011). Pressetext, [online] https://universes.art/de/biennale-
venedig/2011/info/india/) (Abruf: 16.3.2017).

Upadhyay, V. (2013). The Times of India to close Crest edition. [online] http://www.
livemint.com/Companies/PqgpWU1dkyLTQibejxKkpl/The-Times-of-India-to-close-
Crest-edition.html (Abruf: 1.3.2018).

304


http://www.kamudiplomasisi.org/pdf/nationbranding.pdf
http://www.kamudiplomasisi.org/pdf/nationbranding.pdf
http://www.kunstgeschichte-ejournal.net/78/1/Tabor_Kunstindustrie.pdf
http://www.kunstgeschichte-ejournal.net/78/1/Tabor_Kunstindustrie.pdf
http://www.takeonartmagazine.com/history 
http://www.tarq.in/event/60/mumbai-gallery-weekend-2017-walk-throughs
http://www.tarq.in/event/60/mumbai-gallery-weekend-2017-walk-throughs
https://www.thehindu.com/news/cities/Kochi/max-mueller-bhavan-for-kochi/article6907422.ece
https://www.thehindu.com/news/cities/Kochi/max-mueller-bhavan-for-kochi/article6907422.ece
https://news.artnet.com/market/india-art-fair-2017-845699
https://www.ici-berlin.org/events/co-constituting-the-global/
https://www.ici-berlin.org/events/co-constituting-the-global/
https://u/
https://u/
http://www.livemint.com/Companies/PqgpWU1dkyLTQibejxKkpI/The-Times-of-India-to-close-Crest-edition.html
http://www.livemint.com/Companies/PqgpWU1dkyLTQibejxKkpI/The-Times-of-India-to-close-Crest-edition.html
http://www.livemint.com/Companies/PqgpWU1dkyLTQibejxKkpI/The-Times-of-India-to-close-Crest-edition.html

Literatur- und Quellenverzeichnis

Urmersbach, B. (2020). Statistiken zu Indien. [online] https://de.statista.com/themen/
1274/indien/ (Abruf: 10.9.2020).

Vadehra Art (0.].). [online] http://www.vadehraart.com/about/ (Abruf: 30.04.2019).

Velthuis, O. (2003). Symbolic Meanings of Prices: Constructing the Value of Contempo-
rary Art in Amsterdam and New York Galleries. Theory and Society, 32(3), S. 181-215.

Velthuis, O. (2007). Talking Prices. Symbolic Meanings of Prices on the Market for Contem-
porary Art. Princeton/ Oxford: Princeton University Press.

Velthuis, O. (2011). Art Dealers. In R. Towse (Hrsg.), A Handbook of Cultural Economics,
(S. 28-32). Cheltenham: Edward Elgar Publishing Limited.

Velthuis, O., Baia Curioni, S. (Hrsg.) (2015). Cosmopolitan Canvases: The Globalization of
Markets for Contemporary Art. Oxford/New York: Oxford University Press.

Verdaasdonk, H. (2001). Reviews, Critics, and Cultural Gatekeepers. In N.J. Smelser,
P.B. Baltes (Hrsg.), International Encyclopedia of Social & Behavioral Sciences
(S. 13295-13299). Amsterdam: Pergamon.

Vermeylen, F. (2015). The India Art Fair and the Market for Visual Arts in the Global
South. In O. Velthuis, S. Baia Curioni, (Hrsg.), Cosmopolitan Canvases: The Globaliza-
tion of Markets for Contemporary Art (S. 31-54). Oxford: Oxford University Press.

Vogel, S. (2010). Biennials — Art on a Global Scale. Wien/New York: Springer.

Vogel, S. (2013a). Interview mit Sandy Angus. [online] http://sabinebvogel.at/interview-
mit-sandy-angus-januar-2013-in-delhi/ (Abruf: 4.5.2019).

Vogel, S. (2013b). Bridging The World - Die Rolle der Kunstkritik heute. [online]
http://whtsnxt.net/164 (Abruf: 10.2.2019).

Ward, M. (1994). From Art Criticism to Art News: Journalistic Reviewing in Late-Nine-
teenth-Century Paris. In M. Orwicz (Hrsg.), Art Criticism and its Institutions in the
Ninetheenth Century France (S.162-181). Manchester: Manchester University Press.

Weif3, A. (2017). Soziologie Globaler Ungleichheiten. Berlin: Suhrkamp Verlag.

Weiss, R. (2011). A Certain Place and a Certain Time: The Third Bienal de La Habana and
the Origins of the Global Exhibition. In R. Weiss et al. (Hrsg.), Making Art Global
(Part 1). The Third Havana Biennial 1989 (S. 14-69). London: Afterall Books.

Welsch, W. (1997). Transkulturalitat. Zur veranderten Verfassung heutiger Kulturen. In
L. Schneider, C.W. Thomsen (Hrsg.), Hybridkultur: Medien, Netze, Kiinste (S. 67-90).
Kéln: Wienand Verlag.

Welsch, W. (2012). Was ist eigentlich Transkulturalit4t? In D. Kimmich, S. Schahadat
(Hrsg.), Kulturen in Bewegung. Beitrdge zur Theorie und Praxis der Transkulturalitdt
(S. 25-40). Bielefeld: transcript Verlag.

Wenz, L. (2015). Worlding - zwischen theoretischer Annéherung, kritischer Intervention
und gelebter (Forschungs-)Praxis. Kommentar zu Stephan Land* ,,Uber (Un-)Még-
lichkeiten, hiesige Stadtforschung zu postkolonialisieren®. sub\urban.zeitschrift fir
kritische stadtforschung, 3(1), 97-102.

305


https://de.statista.com/themen/1274/indien/
https://de.statista.com/themen/1274/indien/
http://www.vadehraart.com/about/
http://sabinebvogel.at/interview-mit-sandy-angus-januar-2013-in-delhi/
http://sabinebvogel.at/interview-mit-sandy-angus-januar-2013-in-delhi/
http://whtsnxt.net/164

Literatur- und Quellenverzeichnis

Wood, D.C. (Hrsg.) (2010). Economic Action in Theory and Practice: Anthropological Inves-
tigations. Bingley, UK: Emerald.

Wu, C.-T. (2009). Biennials Without Borders? New Left Review, 57, 107-115.

Wuggenig, U. (2009). Kunst. In G. Fréhlich, B. Rehbein (Hrsg.), Bourdieu-Handbuch.
Leben-Werk-Wirkung (S. 261-265). Stuttgart/ Weimar: J. B. Metzler.

Wuggenig, U. (2011). Vorwort. Bourdieu und die Liebe zur Kunst. In F. Schumacher,
Bourdieus Kunstsoziologie (S. 9-21). Konstanz: UVK.

Wuggenig, U. (2012a). Kunstfeldforschung. In H. Munder, U. Wuggenig (Hrsg.), Das
Kunstfeld. Eine Studie iiber Akteure und Institutionen der zeitgendssischen Kunst am
Beispiel von Ziirich, Wien, Hamburg und Paris (S. 27-51). Zirich: JRP|Ringier.

Wuggenig, U. (2012b). Symbolisches Kapital und Subjektaffekte in der Reputationsiko-
nomie. In H. Munder, U. Wuggenig (Hrsg.), Das Kunstfeld. Eine Studie iiber Akteure
und Institutionen der zeitgendssischen Kunst am Beispiel von Ziirich, Wien, Hamburg
und Paris (S. 279-313). Ziirich: JRP|Ringier.

Wuggenig, U. (2012c). Die Kunstkritik in der Aufmerksamkeitsékonomie. In H. Munder,
U. Wuggenig (Hrsg.), Das Kunstfeld. Eine Studie tiber Akteure und Institutionen der
zeitgendssischen Kunst am Beispiel von Ziirich, Wien, Hamburg und Paris (S. 361-423).
Zirich: JRP|Ringier.

Zahner, N.T. (2006). Die neuen Regeln der Kunst. Andy Warhol und der Umbau des Kunst-
betriebs im 20. Jahrhundert. Frankfurt am Main/New York: Campus.

Zarobell, J. (2017). Art and the Global Economy. Oakland: University of California Press.

Zijlmans, K., Van Damme, W. (2008). World Art Studies: Exploring Concepts and Approaches.
Amsterdam: Valiz.

Zitzewitz, K. (2006). The Aesthetics of Secularism: Modernist Art and Visual Culture in
India. Columbia University.

Zitzewitz, K. (2017). Infrastructure as Form. Cross-Border Networks and the Material-
ities of ‘South Asia’ in Contemporary Art. In Third Text, 31(2-3), 341-358. [online]
https://doi.org/10.1080/09528822.2017.1380984

306


https://doi.org/10.1080/09528822.2017.1380984

Media and Cultural Studies, Band 2

Zeitgendssische bildende Kunst findet léingst nicht mehr nur
in westlichen Kunstzentren statt. Insbesondere ,emerging art
markets” wie Indien oder China mit aufstrebenden Mittel- und
Oberschichten ziehen seit Beginn der 2000er Jahre verstarkt
die Aufmerksamkeit des globalen Kunstfelds auf sich. Diese
Kunstmérkte fiigen sich jedoch nicht einfach in den westlichen
Kunstbetrieb ein, sondern differenzieren sich zu (trans)lokalen
Kunstfeldern aus.

Das Buch zeichnet nach, wie sich (trans)lokale Kunstinstitutionen,
Wissensréume und Ressourcen in Indien zwischen 2000 und
2018 entwickelt haben und legt nahe, den Wandel der zeitge-
néssischen Kunstwelt in Indien als dezidierten Lokalisierungs-
prozess zu verstehen.

Anhand der India Art Fair, der Kochi-Muziris-Biennale und
den Positionierungen und Praktiken lokaler Kunstakteur*innen
in Mumbai, Delhi und Kochi wird ein neues Selbstversténdnis
der kunstinteressierten indischen Gesellschaft sichtbar, das zu-
nehmend zur Emanzipation von westlichen Kunstzentren fihrt.
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