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Einleitung

GroBausstellungen werden mittlerweile auf der ganzen Welt abgehalten — von Venedig, Sao
Paolo bis Sydney, Gwangju und Istanbul. International rezipiert und medial verfolgt,
nehmen diese Ausstellungsformate auf lokaler Ebene eine ebenso dominante Rolle in der
gastgebenden Stadt ein. Visuell durch Plakatierungen, die auf die Veranstaltung selbst
aufmerksam machen, das Rahmenprogramm und die zahlreichen parallellaufenden
Kunstschauen, die auch auBlerhalb des Austragungsortes oft verstreut stattfinden, aber auch
durch das Publikum, das durch solche Veranstaltungen international angezogen wird,
verdndert sich wihrend der Dauer der Ausstellung das Bild einer Stadt. Doch der Einfluss
solcher kultureller GroBveranstaltungen bleibt nicht temporir: vielschichtige
Verdnderungen des urbanen Raums konnen damit einhergehen. Daher ist in dieser Hinsicht
das Bewusstsein der Kuratoren fiir ihre soziale Verantwortung, die sie bei der Konzeption
einer Ausstellung tragen, besonders wichtig, sodass sich nicht nur temporére Hohepunkte,
die sich an ein kunstaffines Publikum wenden, im Programm finden, sondern
Nachhaltigkeit durch eine intensive Auseinandersetzung mit dem Ort und tiefgreifende
Uberlegungen werden bewiesen. Biennalen sollten mehr als Produkte des Stadtmarketings
und des internationalen Kunstmarkts sein, sondern sich mit ihrem eigenen Kontext

auseinandersetzen und der unmittelbaren Bevolkerung einen Mehrwert schaffen.

Die Internationale Istanbul Biennale prisentiert sich heute der globalen Kunstszene als
eine der meist rezipierten Groausstellungen weltweit. Am internationalen Parkett der
GroBausstellungen ragt sie durch einige Besonderheiten hervor, auf die im Folgenden
detailliert eingegangen wird: die Biennale fungiert als Reprisentationsfliche fiir junge,
unbekannte Kiinstler aus peripheren Regionen, die gezeigten Werke wie auch die
kuratorischen Konzepte sind getragen von einem politischen Geist und bilden eine
Plattform fiir kritische Stimmen. Ortsbezogenheit in den Présentationsformen und
inhaltliche Auseinandersetzungen mit lokalen Gegebenheiten sind dem austauschbaren
White Cube favorisierte Methoden sowie iiberdurchschnittlich viele Auftragswerke
markieren die Haltung dieser biennalen GroBausstellung.

Im Hintergrund steht dabei, welche Auswirkungen die Biennale hinsichtlich lokaler
kulturpolitischer, soziologischer, wirtschaftlicher oder stadtplanerischer
Entwicklungsprozesse hatte und bis heute hat.

Diesen Beriihrungspunkten und Wechselwirkungen mit den lokalen Wirklichkeiten wird



unter besonderer Beriicksichtigung dreier Ebenen nachgegangen: die lokale Kunstszene, in
deren Entstehen die Biennale mitunter keine unbedeutende Rolle einnahm, die bei den
Ausstellungen bespielten Orte und der Umgang mit der lokalen Bevolkerung sind zu

untersuchende Aspekte.

Diese drei grof3en Teilbereiche bilden den inhaltlichen Uberbau der Arbeit, an dem
exemplarisch die Schnittstellen und Beriihrungspunkte zwischen der Istanbul Biennale,
ihrer sie beherbergenden Stadt und dem internationalen Kunstmarkt aufgezeigt werden.
Daher wird auf die einzelnen Editionen der Biennale, auf die konkreten kuratorischen
Konzepte sowie die Werkauswahl nur punktuell eingegangen. Einzelne Beispiele sollen fiir
eine generelle Entwicklung und thematische Auseinandersetzung stellvertretend
herausgegriffen werden. Die Istanbul Biennale dient als Werkzeug, um an ihrem Entstehen
und Wachsen die lokale politische, kulturelle, gesellschaftliche aber auch stadtplanerische

Entwicklung der letzten 20 Jahre in Istanbul abzubilden.

Nach einem kurzen Uberblick zur globalen Stellung von Biennalen heute (die historischen
Vorginger der Biennalen, die Weltausstellungen, werden im Folgenden zugunsten einer
klareren Fokussierung ausgelassen) und den Motiven fiir die Griindung solcher
Kunstfestivals, wird genauer auf die Griindung der Istanbul Biennale und das damals
herrschende politische und kiinstlerische Umfeld eingegangen. Zentral steht die
Untersuchung, inwieweit die Biennalen von Istanbul einen direkten Einfluss auf die
lokalen Gegebenheiten der Stadt, auf den diversen genannten Ebenen, hatten. Zum einen
ist zu analysieren, wie sehr die Istanbul Biennale dem Entstehen einer Kunstszene und der
Kunstproduktion als Katalysator diente und ob dabei ein Abhéngigkeitsverhiltnis von
regionaler Produktion zur globalen Kunstwelt entstand. Zum anderen ist die Rolle der
Istanbul Biennale in den Stadtentwicklungsprozessen der Metropole sowie ihre
Mitverantwortung an der fortschreitenden Gentrifizierung Gegenstand der vorliegenden
Arbeit. Anhand punktueller Vergleiche wird ermittelt, wie lokale Probleme zwischen
verschiedenen Bevolkerungsschichten und Interessensgruppen in der Stadt von den

Kuratoren und Kiinstlern in den Ausstellungen aufgenommen und thematisiert wurden.



1. Das internationale Parkett der Biennalen

Die Anzahl der heute weltweit abgehaltenen Biennalen wird zwischen 200 und 300
geschitzt. Diese Tendenz scheint sich, getragen durch den Erfolg der vorangegangenen
Biennalen, jedoch weiter zu bestitigen als zu bremsen. Auf die soziobkonomischen Griinde
dafiir wird weiter unten eingegangen. Das Format der GroBausstellung hat sich als
zentrales Instrument der Vermittlung zeitgendssischer internationaler Kunst etabliert.
Wihrend frither Museen und Galerien Orte der Kunstvermittlung und -préasentation waren,
nehmen heute Biennalen und GroBausstellungen diesen Platz ein. Sie sind das wesentliche
Medium den vorherrschenden Kunstdiskurs zu reprédsentieren und durch

Podiumsdiskussionen, Symposien und Publikationen zu beeinflussen.

L If it can be said, that for more than a century museum and gallery exhibitions have
largely been ,,the medium through which most art becomes known*, then it is the biennial
exhibition that has arguably since proved to be the medium through which contemporary

1
art comes to be known. “

Integraler Bestandteil der weltweiten Biennalen, Triennalen, Manifestas und der
Documenta ist — egal ob in Havanna, Tirana, Kassel oder auch bei den kleinsten Vertretern
wie Tornitz und Werkleitz — die Vertiefung des thematischen Schwerpunktes im Rahmen
von begleitenden Vortriagen, Diskussionen, Konferenzen und einem umfangreichen
Vermittlungsprogramm. Die Publikationen sind nach den zwei Monaten des Spektakels,
das letzte Andenken an die Ausstellung, leisten aber oft einen nachhaltigen Beitrag zum
kunstwissenschaftlichen Diskurs. Die interdisziplinire Herangehensweise an die
Auseinandersetzung mit Fragestellungen im Kunstdiskurs ist ebenfalls ein Mittel, das dem
Museum entlehnt wurde: ,,Because museums act to reinforce culture, not to change it,
postmodernism revealed that the museum was actually another institution of sameness, not
difference. But, at the same moment, academics from many disciplines migrated to the
museum as the site of multiple kinds of intellectual investigations, represented by the idea
of a “field” as opposed to a discipline. We consider the biennial to be just this kind of

»2 Wollte man dieses Bild

heterotrophic field, and this is where our interest lies.
weiterdenken, konnte man eben diese transdisziplindre Herangehensweise in

Wissensfeldern als strukturelle Entsprechung der raumlichen Ausdehnung des Formats der

! Filipovic, Elena/ van Hal, Marieke/ Ovstebo, Solveig, 2010 S 15
? Ferguson/Hoegsberg, 2010, S 366



Biennale sehen.

Die gezeigte Kunst ist oft losgeldst von der Nachfrage am Kunstmarkt, daher wird im
Kontext der GroBausstellung auch Kiinstlern aus peripheren Regionen Raum geboten, ihre
Werke zu prisentieren. Die kiinstlerischen Praktiken die man auf Biennalen vorfindet, sind
iiberwiegend schwer kommerzialisierbare oder ephemere Medien, wie Installationen und

Videoarbeiten, die am klassischen Kunstmarkt bisher noch wenig Abnahme finden.

Spitestens seit der Documenta 11 unter der Leitung von Okwui Enwezor sind es die
GroBausstellungen, die den Anspruch haben den postkolonialen Blick auf Nicht-West-
Kunst abgelegt zu haben. Denn auf Biennalen begegnen sich Kiinstler unterschiedlichster
Nationalitdten in Dialog und Ausstausch. ,, Ein gleichberechtigtes Nebeneinander aufgrund

thematischer Néihe findet erst auf den internationalen Biennalen statt.

Auch die dominierenden neuen Medien, wie Installationen und Videokunst, die dem
Besucher auf GrofBausstellungen stets begegnen, erleichtern den gleichberechtigten Zugang
fiir Kiinstler aller Regionen. Hans Belting sieht in seinem Aufsatz zum ,,Marco Polo
Syndrom* in der Verwendung neuer Medien die Moglichkeit den musealen Kunstbegriff

« . . . « . . 4
,,Z2u unterlaufen und ,,die alten Sprach- und Informationsbarrieren‘ zu iiberwinden.

,Aber wir losen diese Prisenz [der Korperlichkeit alter Bilder| immer vollstindiger in die
Scheinwelt der elektronischen Medien auf. Diese Technologie wird iibrigens auch den
anderen Kulturen zugdnglich und hebt damit, wenn nicht die 6konomischen
Machtverhdltnisse dagegen stehen, bisherige Grenzen zwischen den Kulturen anscheinend
auf. «“

Neue Medien und Videokunst nehmen einen festen Platz in den internationalen
GroBausstellungen ein. Die Aktualitit dieser Stromung hat eine parallele
Auseinandersetzung der unterschiedlichen kulturellen Hintergriinde ermoglicht, wodurch
keine vom Westen vorgegebene Prigung innerhalb des Mediums vorliegt. Kiinstler
unterschiedlicher Kulturen treffen sich dabei unter den gleichen Bedingungen. Die
verwendeten Medien, sind zudem erlebbar, durchlaufbar und damit auch fiir ein
Laienpublikum leichter vermittelbar und zugénglich. Dies gilt in besonderem Ausmal auf
der Ebene der sinnlichen Erfahrung partizipativer Kunstpraxen, wiahrend die

Unzuginglichkeit gegeniiber dem kunstimmantenten Referenzsystem unweigerlich auch

3 Vogel, 2010, S 72
“Ebd. S 108
> Belting, 2004, S 194



diesen Medien anhaftet. Jedoch kann gerade diese vordergriindige Zuginglichkeit ein

positiver Ansatz fiir nachhaltige Vermittlungsarbeit sein.

Aufgrund des internationalen Rezipientenkreises, verstiarkt durch die Aufmerksamkeit
iiberregionaler Medien, beschrinken sich kuratorische Konzepte der Biennalen nicht auf
regional-spezifische Themen. Oftmals behandeln die Ausstellungen daher grundlegende
gesellschaftliche Fragen, um der Vielschichtigkeit der internationalen Kunstproduktion
gerecht zu werden. Daraus ergibt sich eine Tendenz zur Auseinandersetzung mit
politischen Themen ohne jedoch auf spezifische tagespolitische Ereignisse einzugehen.

»Anders als in Gruppenausstellungen transportieren die Werke auf Biennalen immer auch

aktuelle politische Verdnderungen mit.

Da Biennalen nicht dem Anspruch der
institutionellen Objektivitidt wie Museen verpflichtet sind, bieten ihnen die temporéren
Ausstellungen die Freiheit ein aktuelles Bild internationaler, kiinstlerischer Positionen zu
prasentieren. Daher geben Biennalen und das, oft von einzelnen Kuratoren erarbeitete,
Konzept sehr subjektive Momentaufnahmen einer Stadt, Region, eines Themas oder eines
tibergeordneten Leitgedanken. Eine ebensolche Dynamik weisen die wissenschaftlichen
Diskussionsrunden im Rahmen von GroBausstellungen mit Vertretern unterschiedlicher

Disziplinen auf.

Biennalen haben hingegen in der Ausstellungsplanung die Moglichkeit zu experimentieren
und Risiken einzugehen. ,, In defining the biennial as synchronic, immediate and
spectacular and the museum as diachronic, reflexive and intimate, we may be going too far

. o e e egee 7
in restricting possibilities.”

Entsprechend grundlegende Fragen definieren den Rahmen der Ausstellungskonzepte, um
die Vielzahl kiinstlerischer Beitriige aus allen Erdteilen assoziativ dem Uberthema
unterordnen zu konnen. Nicht weiter iiberraschend scheint daher die Oberflachlichkeit so
mancher gewdhlter Titel von GroBausstellungen (,, Everyday“ — 10. Biennale von Lyon
2009, ,,Looking for a place” — 3. Biennale von Santa Fe 1999, ,, Art Together With Life” —
8. Havana Biennale, 2003). Die Kunstszene lduft hier Gefahr das Bild einer global gleich
verlaufenden aktuellen Entwicklung zu zeichnen und dabei zugunsten einer Eventkultur

internationale kiinstlerische Strdmungen zu generalisieren.®

Rosa Martinez, die unter anderem die 5. Istanbul Biennale 1997 kuratiert hat, formuliert

®Vogel, 2010, S 110
’” Bonami/Esche, 2005
¥ Filipovic, 2005, S 328



die Positionierung und Aufgabe einer zeitgenodssischen Biennale in Hinblick auf die Dritte
Welt, wie folgt: “New biennials have arisen from the will to exorcise political traumas,]...]
to create new spaces for art in the Third World [...] The ideal biennial is a profoundly
political and spiritual event. It contemplates the present with a desire to transform it. “°
und weiter ,, Biennials are a context for the exploration and questioning |[...] of the

«10
present.

Diese Aussage lasst sich ebenso auf den Kontext der Griindung der Istanbul Biennale
anwenden und die Bestrebungen dieser Veranstaltung im damals herrschenden politischen
und kulturellen Umfeld eine Erneuerung hervorzurufen.

Biennalen sind in ihrer Form Instrumente der Transformation und Abbild des
Zeitgenossischen. In der historischen Entwicklung gesehen, sind die Internationalen
Weltausstellungen des 19. Jahrhunderts die Vorldufer der Biennalen. Damit war diesem
Format von Anbeginn seine Aufgabe immanent einen Spiegel der Gegenwart zu
prasentieren. Hierin hat sich bis heute nichts geéndert: auf Biennalen wird aktuelle Kunst
aus allen Erdteilen — wenn auch nur noch in Venedig in der traditionellen Form getrennter,
nationaler Reprisentationen — einem internationalen Publikum prisentiert.
Weltausstellungen sind dem nationalen Wetteifer geschuldet, wihrend Biennalen dies nur
in ihren Anfidngen in Venedig waren, widersetzten sich jlingere dieser Idee. Hier treten sich
Kiinstler verschiedener Nationalititen, Ethnien und Generationen mit einem gemeinsamen
globalen Vokabular entgegen und in einen produktiven Dialog. Die internationale
Vernetzung zwischen Kiinstlern, Theoretikern und Kulturschaffenden wihrt tiber die Dauer

der Ausstellung.

,»Thus, one of the main objectives of the biennial is to promote the work of participating
artists on the international scene. [...] the event as a space for creative encounters between

artists, theoreticians, cultural workers, and the local population. «l

Die Bezugnahme der Biennale auf die lokale Bevolkerung und ihre Rolle und
Verantwortung bei der Bewusstseinsbildung fiir Kunst und Kultur, wird in Folge genauer

besprochen.

Es sind zwei gegenldufige Trends unter den zahlreichen Biennalen zu beobachten: im
Sinne der Idee einer Globalkunst laufen Biennalen Gefahr die internationale Kunstszene zu

homogenisieren. Demgegeniiber stechen Konzepte, die sich stark der ortsspezifischen

? Roces, 2005, S 53
10 Jones, 2010, S 72
" Niemojewski, 2010, S. 96f



Auseinandersetzung verschreiben. So spielen auch in den Biennale-Konzepten der
Istanbuler Editionen der Veranstaltungsort, die ortsspezifische Kultur und Tradition sowie
Beziige zur lokalen kiinstlerischen Produktion eine Rolle. René Block, Kurator der 4.
Istanbul Biennale, sieht auch die Aufgabe des Kurators darin eine Ausstellung auf die
gegebenen Ortlichen Verhiltnisse auszurichten und eben nicht fiir das internationale

Publikum, sondern besonders fiir die lokale Bevolkerung einen Mehrwert zu schaffen. 12

Kiinstlerische Positionen aus der Region treten auf dem Feld der Gro3ausstellung globalen
Fragestellungen und Positionen gegeniiber. Ein mitunter fruchtbarer Austausch — abhingig
von den jeweiligen Rahmenbedingungen der Biennale und insbesondere wenn Artist in
Residence-Programme den Ausstellungen vorangehen — kann entstehen. ,, /... Ja space of
,critical transregionality in which an alternative knowledge of global flows and local

. 13
engagements is formed.

Okwui Enwezor formuliert die Moglichkeit die sich eben aus diesen globalen
Wissensnetzwerken innerhalb lokaler Wirklichkeiten ergibt, wie folgt: ,, Dabei sei der
Westen eine , Fiktion*, die es zu vergessen gelte. Stattdessen hditten Biennalen als
,Kreuzungen von Geschichte und Raum* die Aufgabe, auf die Mikropolitik vor Ort
einzugehen. Als Kurator mache ich Ausstellungen innerhalb eines Apparates — nicht
innerhalb der Kunstgeschichte. «ld

Inwieweit konfrontieren Kuratoren und Veranstalter die ansédssige Bevolkerung tatsidchlich
mit den Inhalten der Biennalen? Kommen Anspruch und Umsetzung tatséchlich zur
Deckung? Denn bei internationalen GroBausstellungen entsteht nicht selten der Eindruck,
dass die Stddte und ihre Bewohner als Gastgeber dieser Kunstspektakel nur eine
marginalisierte Rolle spielen. Vielerorts ist zu beobachten, dass die Stiddte der Eventkultur
der Biennalen fiir die begrenzte Zeit als Kulisse dienen. Nur fiir kurze Zeit lédsst sich der
internationale Kunst-Jetset an den jeweiligen Hotspots nieder, um nach Ende der
Eroffnungsfeierlichkeiten der nédchsten vergleichbaren Veranstaltung entgegenzureisen.
Der Einfluss von Biennalen, den sie trotz ihrer Temporalitit auf die lokalen
Kulturschaffenden haben, wird in dieser Hinsicht sehr kritisch bedugt. Diesem
oberfldchlichem Aspekt des Kunstspektakels zum Trotz gilt es nicht zu tibersehen, dass

Biennalen auch eine wichtige politische Funktion tibernehmen kénnen.

,, Biennials, therefore, as important manifestations of cultural globalization processes, have

2 Block, 2000, S. 4f
13 Papastergiadis /Martin, 2010, S 40
14 Susanne Boecker zitiert Okwui Enwezor, 2000, S 424



their political functions, too, which constitute an important part of this complex network of
tendencies and conflicts. “!5 Eine weitere Funktion, die Biennalen nicht zuletzt zukommt
ist deren Vermarktung als stadtetouristischer Anziehungspunkt und somit als
wirtschaftlicher Faktor. Wirtschaftliche Aspekte wie die Starkung der Region, des
Standortfaktors sind daher auch keine unwesentlichen Motive fiir die Griindung vieler

internationaler Biennalen.

1.1. Die Anfinge der Istanbul Biennale in Zeiten politischen Umbruchs

Die Istanbul Biennale zidhlt zu den éltesten Biennalen und weist eine besonders lange
Kontinuitét seit ihrer Griindung 1987 auf. Bis heute konnte sie sich international auch als
eine der unkonventionellsten GroBausstellungen auf der Ebene der Documenta und der
Biennale von Venedig profilieren. '® Okwui Enwezor, Leiter der vielbesprochenen 11.
Documenta 2001, hob die Istanbul Biennale unter anderen besonders hervor: ,, These
Biennials [have] brought about a new critical pressure on institutions like Venice or
Documenta to renovate and that they are the true sites of enlightened debate on what

((17
contemporary art means today.

Fiir die Stadt Istanbul waren die Biennalen der entscheidende Faktor sich auf der
Landkarte der zeitgenossischen Kunstwelt zu positionieren und eine eigene Kunstszene zu
etablieren. Die Stadt und ihre historische und geopolitische Lage gab bei jeder Edition
inhaltlich den essentiellen Anstofl neue Wege mit dem Biennale-Format zu gehen, wihrend
die global-politische Perspektive im Sinne einer internationalen Grofausstellungen

beibehalten wurde.

Bevor untersucht wird, auf welche Weise sich produktive Wechselwirkungen zwischen
Stadt und Biennale entwickelten, muss zuerst ein Blick auf das politische und kulturelle

Umfeld zur Zeit der Griindung geworfen werden:

Nach dem repressiven Militirputsch 1980 offnete sich die Tiirkei der Weltwirtschaft und

verabschiedete sich kontinuierlich von seiner nationalstaatlichen Hegemonie. Damit

15 Misano /Zabel, 2003/ 2004, S 93
16 O’ Neill, 2007, S. 245
7 Oren 2008 zitiert Okwui Enwezor, S 821



einhergehend wurde einem liberalen Wirtschaftsmodell der Weg bereitet. Im Zuge der
strukturellen Verdnderungen wurden in Istanbul viele stiddtebauliche und infrastrukturelle
GroBprojekte umgesetzt, wie der Bau von Hotels, der zweiten Briicke {iber den Bosporus,
des zweiten Flughafens ,,Sabiha Gokg¢en*, neuer Autobahnen und nun der U-Bahn. Als
Zeichen der Neoliberalisierung drangen dariiber hinaus Shopping-Malls und ein neues
Geschiiftsviertel mit Hochhédusern in die urbane Landschaft ein. Diese
Stadtentwicklungsprojekte, aber auch die internationale Orientierung der wirtschaftlichen
Leistung und Produktion, fiihrte zu einem erhohten Personalbedarf. Neben diesen global
bekannten Griinden fiir rapiden Zuwachs in urbanen Ballungsrdumen sind jedoch auch
Zwangsabsiedelungen von Kurden in die Stiddte durch das Militir in den 1980er Jahren
sowie Massenzuwanderungen von landwirtschaftlichen Arbeitern aus dem ruralen Raum
aufgrund der Industrialisierung der Agrarwirtschaft infolge des Marshall Plans zu nennen.
Der Zuzug brachte sowohl politische und 6konomische, als auch soziale und kulturelle
Verdnderungen in die Metropole. All die genannten Faktoren als Teil dieses
Modernisierungsprozesses und die Vorbereitung Istanbuls auf die Globalisierung, trieben
die Demokratisierung der Stadt voran und damit den Status der kulturellen Szene. Neue
Moglichkeiten in den Methoden kiinstlerischer Produktion und das Interesse an neuen
Herangehensweisen und Konzepten taten sich auf und hatten mitunter Einfluss auf

Populirkultur, Werbung und Alltag. '®

Die zeitgenossischen kulturellen Entwicklungen in der Stadt unterlagen primér dem
Antrieb privater Forderer und Initiatoren. Die Istanbul Kunst und Kultur Stiftung (tiirkisch:
Istanbul Kiiltiir ve Sanat Vakfi — im Weiteren wird die Abkiirzung IKSV verwendet) wurde
bereits 1973, noch vor der Griindung des tiirkischen Kultusministeriums, von privaten
Geschiftsleuten (insbesondere durch den Pharmaunternehmer Dr. Nejat F. Eczacibasi)
gegriindet. IKSV zeichnet seither sparteniibergreifend fiir alle kulturellen Festivals in der
Stadt verantwortlich. Bis heute vereint die Stiftung die Organisation von sechs Festivals
unter einem Dach: den Anfang machte das Festival klassischer Musik, bei dem europiische
Musiker und Orchester seit 1973 zu Gast in Istanbul sind, 1982 folgte das jdhrlich
stattfindende Filmfestival, 1987 die Internationale Istanbul Biennale, 1989 das

Theaterfestival, 1994 wurde das Jazzfestival gegriindet und 2012 kam die Design Biennale

18 Madra, 2011, S 35



neu hinzu."” Anders als in anderen Lindern, wo Biennalen groftenteils staatlich finanziert
werden, da sie aus oben genannten Griinden, auch politische und wirtschaftliche Motive
verfolgen, wie die Prisentation des Landes oder diplomatische Netzwerke zu kniipfen, sind
in Istanbul einige Familien und deren Privatunternehmen, die hier als Philanthropen
auftreten, der Motor kultureller Entwicklungen. Daher ist es auch nicht verwunderlich,
dass die ersten Museen fiir zeitgendssische und moderne Kunst in Istanbul 2001 respektive
2004 von privater Hand gegriindet wurden. Die ersten Bestrebungen ein Museum
moderner Kunst zu griinden, reichen sogar weiter zuriick und waren auch von der Initiative
des IKSV getragen. Die Er6ffnung war zur 3. Istanbul Biennale 1992 geplant, wurde aber
aufgrund einer Auseinandersetzung mit der damals radikal-islamistischen Kommunalpartei
Recep Tayyip Erdogans, dem heutigen Ministerpréasidenten der Tiirkei, der zu diesem

Zeitpunkt Biirgermeister von Istanbul war, verhindert.

»Das Museum fiir zeitgenossische Kunst Nejat F.Eczacibasi der Stadt Istanbul (so sein
offizieller Titel) befand sich in einer umgebauten alten Textilfabrik am Goldenen Horn.
Seine Tage waren jedoch gezdhlt, da der Standort infolge von Streitigkeiten mit der
Stadtverwaltung nach der Biennale wieder aufgegeben werden musste. Ironischerweise
beherbergt das Gebdude, das beinahe Istanbuls Museum fiir Gegenwartskunst geworden
wdre, heute einen Basar, der die osmanische Tradition wieder aufleben lassen soll. «20

Diese Episode Istanbuler Kulturpolitik zeigt sehr pointiert das Verhiltnis der Politik zu

zeitgenossischer Kunst.

Erst 2001 und 2004 konnten mit den beiden Museen Proje4L/Elgiz Museum of
Contemporary Art und Istanbul Modern, Rdume fiir zeitgendssische Kunst in Istanbul
verwirklicht werden. Erwidhnenswert erscheint an dieser Stelle jedoch, dass eine Vielzahl
anderer Museen und Ausstellungsrdume ebenfalls Teil privater Stiftungen oder durch
GrofBunternehmen finanziert sind. Eine Tendenz, die das Ungleichgewicht staatlicher

Forderung und privaten Engagements in der bildenden Kunst widerspiegelt.

19 http://www.iksv.org/en
2 Antem, 2000, S 18
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1.2. Das kulturelle Umfeld in der Stadt und die kiinstlerische Produktion

In Folge des zweiten Militdarputschs 1971, der sich gegen die tiirkische Linke und die
intellektuelle Elite richtete, bestand ein gewisses kulturelles Vakuum im Land. In den 70er
Jahren war die kiinstlerische Ausbildung geografisch auf Istanbul beschrinkt. Die wenigen
Ausstellungen junger tiirkischer Kunst wurden entweder direkt vom Staat oder der
staatlichen Kunstuniversitit organisiert. Der Staat war auch groter Abnehmer junger
Kunst. Die Ausstellungsreihe ,,New Tendencies* der staatlichen Kunstuniversitét bot
damals den einzigen Rahmen kiinstlerische Produktion zu présentieren und sich in neuen
Konzepten und Methoden zu versuchen. Diese Ausstellungen fanden von 1977-1987 alle
zwei Jahre, sozusagen als erste Manifestation der Biennale, statt. In den 1980er Jahren
16sten sich die Kiinstler scheinbar aus dieser Abhédngigkeit ihres Handlungsspielraums vom
Staat und begannen mit der Organisation eigener Ausstellungen. ,,A Profile of Turkish
Avant-Garde Art“ und ,,A-B-C-D* waren jihrlich stattfindende Ausstellungen, die ein
besonders breites Spektrum der Istanbuler Kunstproduktion priasentierten. Beide Formate

wurden 1989 eingestellt.”’

Die zeitliche Parallele mit der Griindung der Istanbul Biennale 1987 ist paradox: mit der
Etablierung der Biennale schien zwar der Aufmerksamkeitsrahmen eines internationalen
Publikums geografisch erweitert worden zu sein, die lokalen Ausstellungen hingegen

verloren deutlich an Relevanz.

Die lokalen Kiinstler scheinen nun in der Istanbul Biennale ihre neue Prisentationsfliche
gesehen zu haben. Als die Kuratoren aber nicht den Fokus auf tiirkische Kunst legten,
waren sicherlich Reibungspunkte und Frustration seitens der Kiinstler ein Resultat. Kritik
an der Biennale aus den Ringen lokaler Kulturschaffender war nicht selten, dem wird aber

spater noch ein thematisch dahingehender Abschnitt der Arbeit gewidmet sein.

Die strukturellen Verdnderungen im Land gaben den jungen Kunstschaffenden Anstof sich
thematisch neu zu orientieren. ,, Seit der neoliberalen Wirtschaftspolitik der achtziger Jahre
beschdiftigte sich die lokale Kunstpraxis vor allem mit den damit verbundenen,
aufkommenden sozialen Konflikten und deren Positionierung in den Medien. Den vollig
anderen Brutalitditen einer transnationalen Wirtschaftsordnung ausgesetzt zu sein, trug

dazu bei, ein Spannungsfeld zu erzeugen, das kreative Moglichkeiten bot und bietet. “?21m

2IEbd. S21
22 Merali, 2005, S 110
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Westen war es bereits weitverbreitete, etablierte Praxis sich als Kiinstler mit sozialen
Missstianden, Konflikten und politischen Themenstellungen zu befassen. Tiirkische
Kunstschaffende hatten nun neue Freiheiten, sich dementsprechend auszudriicken.
Einhergehend mit den politischen und strukturellen Verdnderungen im Land, fand eine
kiinstlerische Neuorientierung in Hinblick auf die behandelten Themen statt. Diese
Entwicklung spiegelt die Erwartungshaltungen des internationalen beziehungsweise

vornehmlich westlichen Kunstmarkts wider.

Erden Kosova beobachtet eine Entwicklung der Kunstszene hin zu einer immer
allgemeineren, globalpolitischen Orientierung, aber auch hin zu einer kritischeren
Perspektive auf die behandelten Themen.” Zeichnet sich daran die politische Entwicklung
im Zuge der Offnung der Tiirkei ab, oder ist der neue kritische Zugang ein Resultat

zunehmender Freiheiten, oder aber die Ausrichtung an der westlichen Kunstproduktion?

All diese Argumente waren Faktoren, eine kiinstlerische Bewegung in der Tiirkei zu
unterstiitzen. Nach der repressiven Atmosphére, wihrend der Militirputschs der 1970er
und 1980er Jahre, konnte sich die tiirkische Kunstszene Schritt fiir Schritt aus der strengen
Kontrolle I6sen. Diese Emanzipation tiirkischer Kiinstler spiegelt sich in ihrer Praxis, ihren
Methoden und inhaltlichen Schwerpunkten. Ein erstarktes Selbstbewusstsein durch die
internationale Wahrnehmung und Wertschitzung war der Beitrag der Biennalen, wihrend
durch die Offnung hin zu einer freien Marktwirtschaft nun auch strukturell die Weichen fiir
den Aufbau eines Kunstmarktes gestellt waren. Die Kunst entwickelte sich analog zu den
politischen, 6konomischen und sozialen Transformationen in Stadt und Land, niitzte diese

aber auch in eigener Sache als inhaltlicher Betrachtungs gegenstand.24

Erst mit Beginn dieses Jahrhunderts wurde die zeitgenossische Kunstszene Istanbuls — bis
dato bestehend aus Kunstschaffenden und Betrachtern — durch das entscheidende dritte
Standbein der Institutionstrias ergidnzt. Neben den zahlreichen neu eréffneten Museen,
entwickelte sich eine blithende und stetig weiterwachsende Galerienszene.” Damit waren
die Voraussetzungen geschaffen den internationalen Kunstmarkt zu bedienen und durch die
2005 gegriindete Messe fiir zeitgenossische Kunst ,,Contemporary Istanbul® weiter

untermauert.

Daher waren noch bis vor wenigen Jahren die Istanbul Biennalen die einzigen

Beriihrungspunkte fiir lokale Kiinstler und die Bevolkerung zeitgendssische, internationale

> Kosova, 2004, S 39
* Baykal, 2010b, S 42
* Baykal, 2010a, S 13
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Kunst zu sehen. Susanne Boecker meint hier bereits 2000 ,, Ebenso wichtig, fiir viele
Ldnder geradezu essentiell, ist der Einfluss der Biennalen auf die lokale Kunstsituation.
[...] In Istanbul gibt es bislang iiberhaupt keinen Ausstellungsort fiir zeitgendossische Kunst.
Hier ist die seit 1987 stattfindende Biennale die wichtigste Moglichkeit zur
Auseinandersetzung — sowohl fiir die einheimischen Kiinstler als auch fiir das

Publikum. “*®

Die Griindungen vieler Biennalen weltweit sind eine Antwort auf ein Unterangebot am
Kunstmarkt und eine Unterstiitzung der lokalen kiinstlerischen Produktion und Vielfalt.
Ebenso war die Internationale Istanbul Biennale aus der Idee entstanden, sich auch im
internationalen Kunstgeschehen als Metropole, als die sich Istanbul versteht, zu

positionieren.”’

1.3. Die Griindung der Internationalen Istanbul Biennale 1987

,, The contemporary biennial can be distinguished by a strong will to negotiate its
peripheral condition, to represent the ambitions of its host city, and to form infrastructures
for contemporary art and the public sphere. The self-reflexivity, time- and site-specificity,
rhetorical armature (increasingly interdisciplinary discourse that incorporates
postcolonialism and non-Western positions), and support it provided to new forms of
discursive and socially conscious art and to the new type of curator are equally distinctive

28
features. “

In dem repressiven politischen Klima in Folge der Militédrregierung der 1980er Jahre
befand man sich in einer kulturellen Isolation, der man mit der Griindung der Istanbul
Biennale entflichen wollte. Sie sollte ein Beitrag zur Konstruktion einer neuen nationalen,
kulturellen Identitit sein, indem zeitgendssische tiirkische Kunst der internationalen Szene
prasentiert wurde und darin eine selbstbewusste Position einzunehmen. Vice versa wurden
aktuelle Kunstpositionen aus anderen Lindern und Kulturen der tiirkischen Bevdlkerung
und lokalen Kunstschaffenden zuginglich gemacht. Ein interkulturelles Netzwerk

zwischen lokalen und internationalen Kunstszenen, Kiinstlern, Kuratoren und Kritikern vor

26 Boecker, 2000, S 422f
*7 Filipovic, 2005, S 326
*¥ Niemojewski, 2010, S. 91
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dem Hintergrund neuer Trends in der zeitgendssischen Kunst wurde geschaffen.

Ebenso zahlreich fiir die Griindung einer Biennale sind die wirtschaftlichen und politischen
Motive: die internationale Vernetzung passiert dabei nicht nur auf kultureller Ebene,
sondern die Einbindung ausldndischer Landes- und Kulturvertretungen fiihrt zur Starkung
diplomatischer Beziehungen. Damit war die Biennale auch Stiitze und Katalysator des
Modernisierungs- und Liberalisierungsprozesses, indem international iiber den Umweg der
Biennale und ihrer kritischen Werkauswahl die Moglichkeiten politischer Toleranz
aufgezeigt wurden. Als PR- und Marketing-Instrument fiir den Tourismus, das die
Attraktivitit des Standortes steigern und den Westen nach Istanbul holen sollte, war die
Biennale politisch abgesichert. Das Kuratorenkollektiv What, How and for Whom bringt
dieses Verhiltnis kultureller MaBnahmen mit wirtschaftlicher Wettbewerbsfihigkeit auf
den Punkt: ,,/... Jone of the best ways to create a shift both in the geopolitical positioning
and the economic competitiveness of a particular locality is through building up its

cultural capital. »29

Die Bereitschaft in einen internationalen Dialog zu treten, ist ein Zeichen von erstarktem
Selbstbewusstsein. International die Aufmerksamkeit der Kunstwelt mit einer
GroBveranstaltung wie einer Biennale auf sich zu ziehen, zeugt von einem demonstrativen
Potenzbeweis, der sich als Triebkraft fiir die Konstruktion und Produktion kultureller und

sozialer Identitit bewihrte.

Anhand dieser Faktoren kann man auch eine Parallele zur generellen Stadtentwicklung
Istanbuls hin zu einer offenen westlichen Stadt ablesen. All jene dahingehenden

Entwicklungen wurden in den letzten 20 Jahren sichtlich forciert.

1.3.1. Die Internationale Istanbul Biennale — historischer Uberblick, Aufbau und

Zielsetzung

., Eine eindrucksvolle Beraterkommission mit Fachleuten aus nationalen und
internationalen Kunskreisen konzipierte das Modell fiir die ersten beiden Biennalen von
Istanbul. Germano Celant, Alexander Grevenstein,, Hubert G. Hermes, Christos
Joachimides, Norman Rosenthal, Prof. Dr. Wieland Schmied, Dieter Schrage, Radu Varia

und Tina Aujesky lauteten die Namen aus der Kunstwelt ,,da draufien”, die beim Aufbau

2 WHW, 2011, S 207
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der ersten internationalen Ausstellung zeitgenossischer Kunst in Istanbul beratend zur
Seite stehen sollten. “*° Die ersten beiden Biennalen 1987 und 1989 waren noch dem
Nationalstaaten-Prinzip Venedigs angelehnt und prisentierten sich unter dem Titel
,International Istanbul Contemporary Art Exhibitions* und folgten noch keinem
tibergeordneten Konzept. Fiir Istanbul und die Tiirkei war es ein absolutes Novum nach
dem Militarputsch und der davor erlebten kulturellen Isolation internationale Kunst vor Ort
zu sehen. Als Ausstellungsorte wurden die gro3en historischen Bauten, wie die Hagia Sofia,
Topkap1 Saray1 oder Yerebatan Saray1 herangezogen. Die gro3en Istanbuler
Sehenswiirdigkeiten boten selbstverstindlich den besten und zu dieser Zeit wohl einzigen,
Rahmen einem internationalen Publikum zu begegnen. Hier waren die Voraussetzungen
geschaffen, einerseits automatisch Besucher zu erreichen und sich andererseits als Teil des
internationalen zeitgendssischen Kunstgeschehens zu positionieren und darauf aufmerksam
zu machen, dass Istanbul auf dem Weg zu einer Weltstadt war. Zudem sollten die
weltbekannten historischen Orte als Ausstellungsflichen den ausldndischen Kiinstlern

Anreiz sein.

Bei den beiden ersten Editionen wurde Beral Madra als Gesamtkoordinatorin eingesetzt.
Ihre Aufgabe war es die tiirkischen Kiinstler auszuwihlen, wihrend die internationalen
Beitrige von Kuratoren aus den jeweiligen Lindern bestimmt wurden. ,,Sie [Beral Madra]
hatte es zu ihrem Grundsatz gemacht, sich auf Kiinstler zu konzentrieren, die aufserhalb
der Rdiiume der etablierten Kunstwelt arbeiteten, und unterstiitzte Tendenzen, die mit den

kulturellen Entwicklungen auf internationalem Parkett in Einklang standen. «3l

Diese Ausstellungen markierten den Anfang der Biennalen als zentrale Institution fiir die
Auseinandersetzung mit internationalen kiinstlerischen Positionen. ,, Fiir die Tiirkei war
der wichtigste Aspekt der ersten beiden Biennalen von Istanbul, dass sich eine grofie Zahl
lokaler zeitgendssischer Kiinstler zum ersten Mal unter demselben Dach versammelten
(wenn auch in verschiedenen Rdumlichkeiten der Stadt), um die jiingsten Entwicklungen in
der tiirkischen Kunst und Kultur auszustellen. Die ersten beiden Biennalen verkorperten
die Vision moderner und zeitgenossischer Kunstmuseen (und anderer Institutionen), die
das Land so dringend brauchte. [...]Uberfiillig war die Realisierung all der anderen

Faktoren — des Netzwerks —, die es der lokalen Kunstwelt ermoglichen wiirden, das

3% Antem, 2000, S 17
S'Ebd. S 17
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C . . N 2
Potential einer internationalen Biennale zu erfassen und auszuschopfen.

Die dritte Edition fand aufgrund des Golfkriegs mit einer zeitlichen UnregelmiBigkeit
1992 statt und wurde von Vasif Kortun kuratiert. Er folgte zwar noch mit dem Konzept der
Nationalstaatenteilnahmen den vorangegangenen Editionen, stellte die Biennale aber unter
den inhaltlichen Leitsatz ,,Production of cultural differences* als Uberbau und lief die
Werke der tiirkischen und der 15 anderen teilnehmenden Linder miteinander in Dialog
treten. Die Anzahl tiirkischer Vertreter auf der Biennale wurde im Vergleich zu den
Vorginger-Ausgaben zugunsten eines breiteren Angebots stark reduziert, was noch zu
andauernder Kritik seitens der lokalen Kiinstler fithren sollte. Die internationalen Beitrige

wurden von Kuratoren der jeweiligen Lander ausgewdhlt.

Anstatt die Biennale iiber die Stadt an verschiedenen Orten zu verteilen, entschied sich
Kortun fiir eine einzelne Ausstellungsfliche, unter dessen Dach die unterschiedlichen
kiinstlerischen Positionen in Kontext zueinander gestellt werden konnten. Die fiir die
Biennale ausgewihlte Textilfabrik aus dem 19. Jahrhundert, Feshane, wurde fiir ihren
neuen Zweck durch den italienischen Architekten Gae Aulenti entsprechend umgebaut und
adaptiert und war, wie bereits zuvor beschrieben, als erstes Museum fiir zeitgenossische

Kunst vorgesehen.3 3 (Abb. 1 und 2)

Erst mit der 4. Istanbul Biennale 1995 verabschiedete man sich vom Prinzip der
Nationalititenrepriasentanz zugunsten eines Gesamtkurators. René Block wurde eingeladen
die Internationale Istanbul Biennale auf eine neue Ebene zu heben und ebenso zu
internationaler Représentanz zu fithren. Die Anzahl der teilnehmenden Kiinstler wurde auf
126 Personen aus 47 Lindern erhoht. Thema der Ausstellung war ,,ORIENT/ATION. The
Vision of Art in a Paradoxical World®, ein Wortspiel, das bereits auf die geografische
Auswahl des Kurators sowie die inhaltlichen Auseinandersetzungen der Kiinstler hinweist:
René Block setzte den Fokus bei der Wahl der Kiinstler auf Angehorige kultureller
Diasporas. Damit zeichnete Block bereits die zukiinftige Orientierung der Biennale auf den
Osteuropdischen Raum, den Nahen und Mittleren Osten sowie die Beriicksichtigung
kulturell unterrepriasentierter Regionen und Akteure. Im Sinne des Ausstellungstitels suchte
er dariiber hinaus eine Auseinandersetzung ,,mit der Stadt als Kaleidoskop der

verschiedenen Muster, auf die man an einem Ort, der nach Orientierung sucht — zundchst

*Ebd. S 16
3 Baykal, 2010, S 42
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innerhalb der eigenen Unterschiede und dann in der Welt — unweigerlich stoft. «t

Die Ausstellung von René Block markierte die ndchste Entwicklungsstufe der Biennale
und présentierte dem tiirkischen Publikum erstmals einen diskursiven Umgang mit den
vorgefundenen Realitdten. Die unkonventionelle Werkauswahl und der Fokus auf einen
thematischen Uberbau, der sich auf lokaler Ebene globalen Fragestellungen widmet, sollte

richtungsweisend fiir die Biennale von Istanbul werden.

., Die Betrachtung der Bezugspunkte in den Arbeiten von Kiinstlern wie Nam June Paik,
Ilya Kabakov, Marina Abramovic, Ghada Amer, Zaha Hadid, Mona Hatoum, Shirazeh
Houshiary, Alfredo Jaar, Anish Kapoor, Komar & Melamid, Shirin Neshat oder Serge
Spitzer war eine vielschichtige Erfahrung fiir die lokale Kunstszene. Auch bei seiner
Auswahl der tiirkischen Kiinstler bewies René Block ein geiibtes Auge. Er prisentierte
Jjunge, aufkommende Kiinstler wie Esra Ersen und Arsu Cakir Seite an Seite mit etablierten

Kollegen wie Sarkis, Fiisiin Onur, Giilsiin Karamustafa, Ayse Erkmen und Osman Ding. 33

Der Biennale wurde dariiber hinaus durch ein umfangreiches Diskussions- und
Diskursprogramm ein theoretischer Rahmen gegeben. Block war es auch ein Anliegen,
aktuelle Strategien in der zeitgenossischen Kunstproduktion aufzuzeigen und im Rahmen
des Vermittlungsprogramms zu thematisieren. Nicht zuletzt diese Erweiterung auf
inhaltlicher Ebene brachte der 4. Istanbul Biennale internationales und mediales Ansehen.
Der neue Umgang mit dem Publikum durch die padagogischen Ansitze Blocks mit
Vermittlungsangeboten fiir Laien sowie speziell fiir junge Kiinstler, fithrte zu einer groflen
Diskussion rund um die Biennale und ihre Organisationsstruktur. Die Veranstaltungsorte
waren einerseits wie in den Anfidngen historische Bauten, aber auch erstmals das
Lagerhaus am Bosporus Antrepo, das in Folge noch héufig als Ausstellungsflache diente.
(Abb. 3 und 4) René Block gelangen mit seiner Ausstellung in Istanbul sehr viele
wegweisende Verdanderungen des Konzepts der Biennale, das zu diesem Zeitpunkt

international nur bedingt selbstreflexiv auftrat.

Aufgrund der prekiren Fordersituation der bildenden Kiinste in der Tiirkei, 16ste sich die
Frage nach den passenden Ausstellungsraumen bis heute nicht und stellte jeden Kurator
erneut vor die Aufgabe Flachen fiir seine Biennale in der Stadt zu finden. Die folgenden
Biennale-Editionen 5-8, kuratiert von Rosa Martinez, Paolo Colombo, Yuko Hasegawa und

Dan Cameron, fanden in erster Linie wieder in historischen Bauten wie der Hagia Eirene

3* Antem, 2000, S 18
3 Ebd. S 19
36 Baykal, 2010, S 42
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(Abb. 5), der Yerebatan Zisterne (Abb. 6) und der kaiserlichen Miinzanstalt auf der

historischen und touristischeren Halbinsel Sultanahmet statt.

Rosa Martinez und Paolo Colombo ,, wollten eine andere Art von Erfahrung vermitteln,
ndmlich durch die ,kleinen Intimitdiiten des Lebens und dessen ganzen psychologischen,
sozialen, nationalen und kulturellen Komponenten. [...] Rosa Martinez gebrauchte in
gewisser Hinsicht Istanbul als Metapher fiir das Leben selbst. Sie benutzte die modernen
und historischen Tore (den Flughafen, die Bahnhofe), durch die man die Stadt betritt und
wieder verldsst, um in einem psychologischen und kulturellen Kontext die Existenz zu

s (13 37
hinterfragen.

Weitere Schauplitze der Biennale waren die Yerebatan Zisterne, die
kaiserliche Miinzanstalt, Hagia Eirene sowie der Jungfernturm, Taksim Platz und
Sultanahmet Platz, Plakatwinde in der ganzen Stadt, das Hotel Pera Palace, Karanfilkoy

und die Frauenbiicherei.

Paolo Colombo hatte bei seiner darauffolgenden Biennale den Titel ,, The Passion and the
Wave*, ein Wortspiel in der tiirkischen und griechischen Ubersetzung, gewihlt. Die
Auswahl der Werke war stark personlich gepridgt und spiegelte ebenso seine individuellen
und romantischen Antworten auf globale Probleme wider. Wéhrend dieser Ansatz fiir viele
als altmodisch und innovationslos betrachtet wurde, begriiBten vor allem ausldndische

Kritiker die Abkehr der theorielastigen Préasentationen der 1980er J ahre.*®

Auch die weiteren Editionen lieBen der Istanbul Biennale international eine
herausragenden Stellung zukommen: die Wahl der Orte und der Umgang mit den lokalen
Gegebenheiten, politische Leitthemen, aber ebenso der Fokus auf periphere Regionen und
die Prisentation wenig bekannter Kiinstler, waren Faktoren, die das Festival zu einer
Besonderheit machten. Die Istanbul Biennale ist Reprisentationsflidche fiir unbekannte
Kiinstler, aber auch eine Plattform fiir kritische Stimmen innerhalb der Tiirkei und somit
ein Signal fiir mehr politische Toleranz und gesellschaftliche Freiheiten. Unter den
Kuratoren der 7. und 8. Istanbul Biennale, Yuko Hasegawa und Dan Cameron, wurde diese

Linie fortgefiihrt.

Charles Esche und Vasif Kortun wihlten fiir ihr inhaltliches Konzept und
Schwerpunktthema der 9. Biennale ,,Istanbul®. Der Titel wurde programmatisch fiir die
Wahl der Kiinstler sowie der Orte. Man begab sich bewusst abseits der touristischen Pfade

und machte die Stadt und die Wege zwischen den bespielten Gebduden selbst zum

37 Antem, 2000, S 19
¥ Ebd. S20
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Ausstellungsraum. Istanbul selbst wurde Teil der Ausstellungserfahrung, des Spektakels —
wie auch in Venedig die Suche nach den Palazzi durch das Labyrinth der Stadt, auf dessen
Wegen sich die Kunsttouristen verschworerisch begegnen und von klassischen Venedig-
Touristen distanzieren, langst zum Reiz des Biennale-Besuchs geworden ist. Wihrend
zuvor vornehmlich historische Gebdude den Biennalen als Fliachen dienten, wihlten Esche
und Kortun gezielt Bauten des alltdglichen Lebens: ein Apartmenthaus, das ehemalige
Lagerhaus Antrepo, eine alte Tabakfabrik sowie Biirogebdude. Der internationale Biennale-
Besucher bekam dadurch einen Einblick in neue Bezirke in der Stadt und ein Bild wie nahe
sich in Istanbul die verschiedenen sozialen Realititen bewegen. Diese Strategie kann wohl
auch in Anlehnung an das unkoordinierte, ziellose Umbherstreifen durch Stidte (,,Dérive®)
der Internationalen Situationisten gelesen werden. Ziel war es den realen Raum als
Erlebnis realer Erfahrungen vor dem inszenierten kiinstlichen Raum in der Institution zu
reihen. Die Situationistische Internationale kehrte sich damit bewusst von dem, sich

damals im Mainstream etablierenden, ,,White Cube‘ als Ausstellungsflidche ab.

Aus der Not um passende Orte wurde hier sozusagen eine Tugend. Die kommenden
Biennalen hatten sich weiterhin mit den besonderen Gegebenheiten der Stadt
auseinandergesetzt und sie in ihre Ausstellungskonzepte einflieen lassen.

Hou Hanru rdumte den bespielten Orten bei seiner 10. Istanbul Biennale ebenfalls eine
besondere Stellung ein, hatte dabei aber andere inhaltliche Interessen. Er zeigte die
internationale Kunst im Atatiirk Kultur Zentrum (Abb. 7), dem IMC, einem groflen Markt
fiir Textilhandel (Abb. 8 und 9) sowie dem Kadikdy Public Education Center. Diese
Gebiude spiegeln den Modernisierungsprozess nach der Griindung der Republik und
dariiber hinaus steht jedes einzelne symbolisch fiir den wirtschaftlichen, politischen und
sozialen Wirkungsbereich stiddtischer Modernisierung. Die Veranstaltungsorte bildeten
nicht nur den architektonischen Rahmen fiir Hanrus Konzept, sondern dienten ihm als
Basis fiir die thematische Auseinandersetzung mit Konflikten, die mit Prozessen der
Stadtentwicklung einhergehen. Seine Vision war es durch kontextbezogene Werke die
Reflexion iiber urbane Phianomene, wie Privatisierung und Gentrifizierung,

., voriibergehend autonome Zonen “ und Kritik an geopolitischen Ereignissen, wie Kriegen
und multilateralen Konflikten, auszuldsen und dabei ein neues 6ffentliches Bewusstsein zu
schaffen. *

Die 11. Istanbul Biennale 2009 wird in der medialen Rezeption oft als dhnlich innovativ

% Hanru, 2007, S 26f
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behandelt, wie die Documentas 10 und 11. Das kroatische Kuratorenkollektiv WHW (What,
How and for Whom?), das fiir die 11. Edition verantwortlich zeichnet, zielte mit ihrem
Konzept darauf ab, das traditionelle Biennale-Format zu hinterfragen und dabei ein
besonderes Augenmerk auf lokale Problemstellungen zu richten. Als Titel fiir ihre
kuratorische Auseinandersetzung mit der aktuellen globalpolitischen Situation und den
sozialen Missstidnden in der Welt, wihlte das Kollektiv ,,What keeps Mankind alive?*, die
Ubersetzung der vielzitierten und bedeutungsschweren Ballade ,,Denn wovon lebt der
Mensch?* aus Berthold Brechts und Kurt Weills ,,Dreigroschenoper®. In der Wahl der
Ausstellungsorte verfolgte WHW ein dhnliches Konzept wie Hou Hanru zuvor, erweiterte
aber ihre Ausstellungsraume um eine ehemalige griechische Schule, die aufgrund des

groflen Abzugs der griechischen Bevolkerung aus dem Viertel leer stand. (Abb. 10)

Biennalen sollten fiir den jeweiligen Ort und dessen Bevolkerung, also ihre Rezipienten,
ausgerichtet sein, sich in diesem Kontext bewegen und auch die regionale Kunstproduktion
widerspiegeln. Insofern orientierten sich viele Kuratoren bei der Werkwahl und
Ausrichtung am tiirkischen Raum, schlossen aber Siidosteuropa sowie den arabischen
Raum nicht aus. Dieser Fokus macht die Istanbul Biennale international zu einem
spannenden Handlungsfeld, nachdem diese geografischen Regionen im kunsthistorischen
Kanon erst spit, aber mit umso groBerer Aufmerksamkeit, Beachtung fanden. Das
allgemein gédngige Bild von Istanbul ist ein sehr vielseitiges und bewegt sich zwischen der
westlichen, europdischen Metropole und einer Vorstellung als Tor zum Osten und der
dritten Welt. ,,In den letzten Jahren ist das Interesse der Kunstwelt an den Biennalen der
,anderen Welt* stark gewachsen, da diese anderen Welten inzwischen doch mehr sind als

. .. 40
ein Gewiirzmarkt.

1.4. Die Private Finanzierungspolitik

Die Griindung einer Biennale durch Private ist in der Geschichte keine Seltenheit: die
beiden heute noch bestehenden, auf Venedig folgenden, dltesten Biennalen, Sao Paolo und
Sydney, wurden beide in der Nachkriegszeit auf Initiative von Industriellen gegriindet. Die

Sydney Biennale wurde von dem Stahlindustriellen Franco Belgiorno-Netti gegriindet, die

0 Antem, 2000, S 15
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Biennale von Sao Paolo von Ciccillo Matarazzo — beide Biennalen markieren auch den
Start des Kuratoren-Konzepts, ohne je dem konkreten Beispiel Venedigs mit
Nationalpavillons gefolgt zu sein. Dieses Modell sollte danach bei allen folgenden

Biennalen adaptiert werden. *!

Besonders ist in Istanbul aber die Tatsache, dass alle bestehenden Museen fiir
zeitgenossische Kunst aus dem Unternehmungsgeist und Kunstinteresse groindustrieller
Familien entstanden. Das Sakip Sabanct Museum eroffnete 2002 in der Familienvilla am
Bosporus und prisentiert einerseits die Kalligraphie-Sammlung der Sabancis und das
Originalmobiliar des Hauses, beeindruckte aber auch mit den ersten Blockbuster-
Ausstellungen moderner europdischer Kunst in Istanbul. Das Proje4L/Elgiz Museum of
Contemporary Art, 2004 eroffnet, befindet sich im Erdgeschof3 des Wolkenkratzers seines
Besitzers, des Immobilienentwicklers Can Elgiz, und zeigt unter anderem auch seine
private Kunstsammlung. Heute international am bekanntesten ist das Istanbul Modern
Museum, ebenfalls 2004 eroffnet, ist es im Privatbesitz der Familie Eczacibasi. Mit der
Kuratorin Rosa Martinez und David Elliot als Direktor wurde bereits in den Anfangsjahren
gezielt der Fokus auf westliche zeitgenossische Kunst gelegt. Die Strategie der Istanbul
Modern neben den Sonderausstellungen westlicher Kunst, die Tiirkische Kunst des 20.
Jahrhunderts als permanente Hauptausstellung im Kanon der Moderne zu prisentieren,
verhalf ihr zu untypisch hohem Ansehen aus der Politik. Savas Arslan liest diese Strategie
im Kontext der aktuellen politischen Bemiithungen um einen EU-Beitritt und die
iiberraschende Teilnahme des, sonst wenig kunstinteressierten, tiirkischen
Ministerpréasidenten Recep Tayyip Erdogan an der Museumseroffnung, als politisches
Statement. In seiner Er6ffnungsrede unterstrich Erdogan die weltweit einzigartige Stellung
Istanbuls und die Notwendigkeit sich aus dem kulturellen Stillstand zu bewegen ,,/... Jthe
art events that we see in developed countries of the world are not available in this city, the

cradle of civilization. [...] We intend to add to this series of museums. 42

2005 eroffnete schlieBlich das Pera Museum, das der groBindustriellen Ko¢ Familie
entspringt, dessen Fokus aber weitgehend auf Kunst Ende des 19. beziehungsweise Anfang
des 20. Jahrhunderts, also der klassischen Moderne, liegt. Santral Istanbul folgte 2007 dem
Reigen, in einem ehemaligen Elektrizitdtswerk auf dem Campus der ebenfalls privaten

Bilgi Universitit.

1 Block, 2000, S 4
2 Arslan, 2009, S 244
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Offentliche Museen widmen sich ausschlieBlich den historischen Kulturschétzen wie der
Kalligraphie, orientalischer Malerei oder Mosaiken. Ebenso sind auch die staatlichen
Kulturférderungen weitgehend traditionellen Kiinsten beziehungsweise dem Erhalt
architektonischer Kulturschitze vorbehalten, erginzt durch die Forderung von
Populirkultur wie Film und Musik.* In der staatlichen Forderungsstrategie spiegeln sich
das Selbstverstiandnis der islamistisch-konservativen Regierungspartei und deren
angestrebte Identititspolitik wider. Wahrend in wirtschaftlichen Belangen eine liberale
Haltung gewahrt wird, sind in kulturellen Angelegenheiten strikt konservative Positionen
dominant. Engagement der Politik im Zusammenhang mit zeitgendssischer Kunst, wie bei
der Ausstellungserdffnung der Istanbul Modern zuvor beschrieben, sind Ausnahmen, die
politischem Kalkiil Rechnung tragen. Grof3e Gesten, die keine Entsprechung in staatlichen

Fordergeldern finden.

Auch wenn derartiges privates Engagement einen notwendigen Gegenpol zur
konservativen staatlichen Kulturpolitik darstellt, gilt es diese Entwicklungen, die auf
finanzieller Macht aufbaut, kritisch zu beobachten. Denn wihrend anderenorts grof3e
Kulturinstitutionen aus kleineren Initiativen erwachsen konnen, wurden in Istanbul in noch
vielen weiteren Fillen neben den bereits beschriebenen, Projekte von Beginn an in
beachtlicher Gro3e gestartet. Die eigenen ortlichen Strukturen werden dabei nicht beachtet
und einem Prozess zwischen den verschiedenen Akteuren keine Chance gegeben, sondern
stattdessen die Institutionen nach westlichem Beispiel konzipiert. Interessant wére, ob sich
in einem natiirlichen Prozess andere lokale, kulturell verschiedene Modelle, unbeeinflusst
durch westliche Mechanismen, ergeben hétten. Wobei die Istanbul Biennale im Vergleich
zu dhnlichen Veranstaltungen im Westen von Anbeginn eine starke Innovationskraft und

kontinuierliche Entwicklung bewies.

Dieses kulturelle Médzenatentum weist bereits auf den Stellenwert von zeitgendssischer
Kunst in den potenteren Gesellschaftsschichten hin — Kunst hat sich zum Statussymbol und
Prestigeobjekt des neuen gehobenen Biirgertums entwickelt. Um 6konomisch
abgesicherten Status zu demonstrieren, wird Kunst gesammelt und scheinbar in letzter
Konsequenz das eigene Sammlungsmuseum erdffnet. Daher ist es wenig iiberraschend,
dass sich die ersten Galerien Istanbuls in den noblen Vororten von Macka und Bebek

etablierten. Macka, das sich aus Nobelhotels, Luxusgeschiften und Gated Communities

* Smith, 2008, S 40
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zusammensetzt, ist bis heute eines der Viertel mit der hochsten Galeriendichte. An diesem
Beispiel wird jedenfalls augenfillig, dass Kultur in Form von Galerien hier der
Beschmiickung und Aufwertung von Vierteln dient. Damit ist auch das Konsumieren von
Kunst eine Frage des Prestiges. Allerdings scheint hier in der Qualitdt der Kunst nicht
differenziert zu werden: in den ebenda ansédssigen Galerien zeichnen sich die ausgestellten

Werke in erster Linie als Dekorationsobjekte aus.

., Seit sich die Weltmetropolen immer mehr dhneln bietet die transnationale Bourgeoisie
eine neue Weltordnung: den globalisierten liberalen Kapitalismus, der sich nicht mehr
iiber Nationalstaaten, sondern iiber den Wohlstand definiert. wdd
Das Sammeln von Kunst des Prestiges wegen anstatt der Kunst ist also kein reines
Istanbuler Phanomen. Doch dadurch, dass es in der Tiirkei kein 6ffentliches Gegengewicht
durch staatliche Einrichtungen oder Sammlungen zeitgendssischer Kunst gibt, beeinflusst
dieser Aspekt die lokale Kunstproduktion und infolgedessen deren Qualitit stérker.

Hoch anzurechnen ist einigen der Privatmuseen der bewusste Umgang mit ihrer
Verantwortung sowie die Ernsthaftigkeit die hinter den privaten Motiven steht. So hat das
Museum der Familie Sabanci als Herberge der grofiten Sammlung tiirkischer Kalligraphie
auch eine Forschungseinrichtung fiir die Restauration dieser Werkfamilie. Die
zeitgenossischen Museen Proje4L und Istanbul Modern indes untermauern die
Ausstellungstitigkeit mit begleitendem Diskurs.

Hier stehen sich zwei unterschiedliche Sammlerverhalten und -typen gegeniiber: zum einen
die kosmopoliten und liberalen Industriellen-Familien, wie Eczacibasi, Ko¢ oder Sabanci,
deren Kunstengagement auf Internationalitiit setzt, zum anderen die muslimische

Bourgeoisie, die Interesse an konventioneller Kunst haben und dem Modell von Dubai

folgen. *

Welchen Einfluss hat die private Finanzierung auf die lokale Entwicklung? Stellt dies eine
indirekte Forderung der lokalen Szene dar, sofern jede neue Kunst- oder Kulturinitiative
einen Mehrwert fiir die Szene bietet — sei es als direkte Moglichkeit neue Stromungen zu
sehen, oder auch indem auf lange Sicht ein gesteigertes Bewusstsein fiir Kunst und Kultur
gefordert wird?

,, Kunst als Ausweis einer allgemeinen ,, Political Correctness“ — das scheint inzwischen
iiberall gut zu funktionieren. Die Marketing-Beauftragten verschiedenster Regierungen

haben das erkannt, und so kann man sicher sein, dass bald noch mehr Staaten fiir diese Art

“ Akay, 2005, S 134
* Akay, 2012
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von Veranstaltung Geld locker machen werden. “*® Was Susanne Boecker hier iiberspitzt
beschreibt, scheint in Istanbul nicht im Interesse der Regierung zu stehen, vielmehr haben
die privaten Investoren erkannt, dass aus dem Engagement im Bereich der Kunst fiir die
kritische und weltoffene Positionierung des eigenen Unternehmens ein Nutzen gezogen
werden kann. Biennalen sind ein Katalysator finanzieller Investments, populérer Interessen
und der globalen Vernetzung. " Die Forderungsaktivititen dienen mitunter der
Manipulation der eigenen Stellung, indem kritische kiinstlerische Positionen der eigenen
Imagepflege dienen. GroBunternehmen kaufen sich hier Glaubwiirdigkeit mit dem
Sponsoring zeitgenodssischer Kunst. Rosalind Krauss beschrieb dieses Phinomen bereits
1979 in ihrem Aufsatz ,,Contemporary Criticism* als Erwerb von ,,Criticality.” Dabei soll
durch das Sammeln kritischer kiinstlerischer Positionen die eigene Kritikfahigkeit
bewiesen und hervorgehoben werden. Eine derartige Einschidtzung unterstreicht auch eine
Studie der Bilgi University zum Sponsoringverhalten tiirkischer Unternehmen. Diese zeigt,
dass die Unterstiitzung von Kultur als Bestandteil der Unternehmensstrategie einen
langfristigen ,,Return on Investment* bringt und die Unternehmen diesem eine hohere

Nachhaltigkeit zutrauen, als es europiische Unternehmen im Vergleich tun.*®

1.4.1. Tiirkische Kulturpolitik

Die Biennale als nahezu privat finanziertes Engagement bietet dem konservativen
politischen Umfeld in der Tiirkei Angriffsflachen fiir Kritik. Einerseits haben die Kiinstler
im Rahmen der Biennale scheinbar groere Freiheiten kritische Arbeiten zu priasentieren
und werden gleichsam von der internationalen medialen Prdsenz in Schutz genommen,
wodurch in tiirkischen Massenmedien tabuisierte Themen, wie beispielsweise die
historische Aufarbeitung des Armenien-Konflikts, 6ffentlich thematisiert werden konnen.
Andererseits stehen die einzelnen Editionen mit der Fiille der Werke als auffillig politische

Statements fiir sich.

Bis heute fiihrt die 6ffentliche Kontrolle ein hartes Regime: beispielsweise ist die weltweit
populdre Videoplattform ,,Youtube* seit einem Konflikt zwischen griechischen und
tiirkischen Nutzern nicht nur der Zensur unterzogen, sondern seit Jahren gesperrt. So

werden auch die Akteure der Biennale nicht aus der Beobachtung entlassen: ,, Wir haben

® Boecker, 2000, S 422f
" Hlavajova, 2010, S 296
* Dervisoglu, 2009, S 48f
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erlebt, dass unter dem internationalen Schutzschirm der Biennale bestimmte Arbeiten sehr
effektiv prdsentiert werden konnen. In dem Projekt ,, Fuf3ginger-Ausstellungen®, das Fulya
Erdemci 2002 realisiert hat, konnte das Foto von Altindere, das an das Verhaftungsfoto
Ocalans, auf dem dieser zwischen zwei Fahnen steht, erinnert, einige Tage vor der
Polizeiwache ausgestellt werden. Das Politische oder ein politisches Bewusstsein muss
sich nicht auf etwas Absolutes berufen konnen, braucht kein Dogma. “ (Abb. 11)

Halil Altindere stammt aus einem kurdischen Dorf, das im Zuge des PKK-Konflikts in den
1980ern vom tiirkischen Militédr evakuiert wurde. In seinen Arbeiten ist das zentrale
Anliegen die Autoritit des tiirkischen Staates zu hinterfragen, indem er Symbole dessen
wie Banknoten, Briefmarken oder Ausweise, wie im vorigen Beispiel, abwandelt und
durch weitere Bedeutungsebenen aufliddt. Die Provokationen in seinen Werken haben ihn
bereits mehrfach ins Gefingnis gefiihrt.”

Im Rahmen der 3. Istanbul Biennale 1992 wurde die tiirkische Kiinstlerin Hale Tenger fiir
ihre Arbeit ,,I Know People Like This II* der Beschmutzung der tiirkischen Flagge
angeklagt. (Abb. 12 und 13) Diese Wandinstallation bildet aus kleinen Messingfiguren mit
tiberdimensioniertem Phallus und potenter Pose — angelehnt an Priapos-Darstellungen —
Sichel und Sterne in frappanter Ahnlichkeit zur tiirkischen Flagge. Dazwischen formieren
zahlreiche Figuren der bekannten ,,Nicht horen — nicht sehen — nicht sprechen‘- Affentrias
ein Muster. Hale Tenger positioniert sich in ihren Arbeiten sehr kritisch gegeniiber der
politischen Atmosphire in der Tiirkei und dem Umgang mit nationaler Identitdt und
Geschichte. Priapos, Symbol ménnlich dominierter, patriarchaler Strukturen, dient als
Metapher des Gebarens der konservativen Regierung in der Tiirkei und der
nationalistischen Haltung. Am anderen Ende dieses Machtgefiiges stehen die Affen als
Verbildlichung der Horigkeit der Massen. Hale Tenger musste vor Gericht aussagen, zu

einer Haftstrafe kam es allerdings nicht.”’

Ahu Antem berichtet von einem ersten Versuch 1986 eine Biennale in Ankara zu griinden,
der aber in einem Fiasko endete, nachdem Werke aufgrund anstéBiger Provokationen aus
der Schau verbannt wurden.’” Seit damals hat sich die regierende Partei Erdogans aber
deutlich gemiBigt, ungeachtet dessen war den konservativen Kriften im Land selbst noch

2009 das kuratorische Manifest des Kuratorenkollektivs ,,What, How and for Whom** zur

4 Kortun, 2004, S 125
59 Oren, 2008, S 826
ST Ebd.

52 Antem, 2000, S 16
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11. Istanbul Biennale zu sozialistisch belegt.

Hans Belting beschreibt eine Wechselbeziehung zwischen der repressiven Haltung eines
Staates und der kiinstlerischen Ausdruckskraft: ,, In Entwicklungslindern wird Kunst am
ehesten mit ihren Bekenntnissen und Tabubriichen Interesse finden, ebenso wie mit ihrer
Erinnerung an verlorene Traditionen. Und das umso mehr, je mehr die offentlichen Medien
von politischer und 6konomischer Macht manipuliert und kontrolliert werden. Sie kann
dann einen Freiraum in Erinnerung bringen, der sonst immer mehr verschwindet. Und dies
solange, sie noch nicht institutionalisiert und professionell neutralisiert ist. “™
Kunst iibernimmt hier die Rolle soziale Prozesse und Konflikte, die sonst in der

offentlichen Diskussion unangenehm, unsichtbar oder gar tabuisiert sind, sichtbar zu

machen und zu thematisieren.

Die iiberwiegend repressive Haltung kritischer Kunst gegeniiber hélt die rechts-
konservativen politischen Krifte jedoch nicht ab, ebendiese Kunstszene bei Bedarf zu
instrumentalisieren, wenn es gilt sich als liberal-européisch zu positionieren, wie das

Beispiel der Eroffnung des Istanbul Modern Museums zeigt.

1.5. Die Positionierung der Istanbul Biennale

,, Weniger westlich als der Westen und weniger ostlich als der Osten bildet es [Istanbul] die
Grenzlinie, das ,Dazwischen’, die Schnittstelle zwischen dem, was ,war‘ und dem was ,ist".
Diese Weder/Noch-Situation ist ein guter Ndhrboden fiir das ,Schmelztiegel/Briicke/Tor-
zwischen-Ost-und-West ‘-Klischee und eine kleine Schizophrenie-Diagnose am Rande.
Doch in einer Welt ohne diesen Zwiespalt ist das Leben lebenswerter, weswegen die
Istanbul Biennalen versucht haben, solche Welten zu schaffen. René Block, Kurator der 4.
internationalen Biennale von Istanbul, verdeutlichte seinen Standpunkt mit einem Goethe-
Zitat: ,Wer sich selbst und andere kennt, wird auch entdecken, dass Orient und Okzident
nicht mehr voneinander zu trennen sind. Das Beste ist, sich geschickt zwischen beiden

Welten zu bewegen, zwischen Ost und West zu pendeln‘.“>*

Die Istanbul Biennale hat es entsprechend ihrer geografischen Lage geschafft, auch in den

>3 Belting, 2005, S 120
> Antem, 2000, S 15
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vertretenen Kiinstlern eine Schnittstelle zwischen West und Ost zu bilden. Kiinstler der
Balkannationen waren von Anbeginn hiufige Géste der Biennale. So wurde bereits bei der
ersten Edition 1987 eine spezielle Ausstellung Kiinstlern aus dem ehemaligen Jugoslawien,
Polen und der Schweiz gewidmet.”

Insbesondere seit der 4. Biennale 1994, deren Fokus René Block mit dem Titel
,ORIENT/ATION® dezidiert auf Kiinstler aus kulturellen Diasporas legte, bietet die
Biennale von Istanbul auch fiir den arabischen Raum eine Prisentationsfldache. Kiinstler
aus dem Nahen und Mittleren Osten sowie dem erweiterten arabischen Raum bilden seither
einen festen Bestandteil jeder Edition. Damit hat die Biennale ihre periphere Lage zur
Stdarke gemacht und verglichen zum internationalen Kunstmarkt sehr frith das Interesse an
den kiinstlerischen Entwicklungen der Region entdeckt. Auch hier hat sie als Drehscheibe
zwischen den Kontinenten eine Pionierstellung bewiesen.

Dennoch waren die einzelnen Editionen in den verschiedenen theoretischen Ansédtzen und
in den Kiinstlerlisten gepréigt von den Hintergriinden der Kuratoren. Kiinstler aus dem
siidosteuropdischen Raum einzuladen, blieb eine generelle Haltung der Biennalen von
Istanbul, die jeweils durch Kiinstler aus dem geografischen Umkreis der Kuratoren erginzt
wurden.

Die Istanbul Biennale versteht sich selbst somit zum einen als Tor zur arabischen, aber
auch asiatischen, Welt und beweist dies nun auch in seinem Kunstverstindnis. Zum
anderen scheint die Epoche der kulturellen Isolation mit einem erstarkten
Selbstbewusstsein iiberwunden, indes sich Istanbul als europdische Metropole neu
positionierte.

Im Vergleich mit anderen Biennalen waren die nach Istanbul eingeladenen Kiinstler wenig
bekannt und aus Regionen in denen sie selbst kaum Moglichkeit zur Prisentation hatten.
,»Auf Biennalen werden Kiinstler ausgestellt, die in ihren Herkunftsldndern aufgrund der
mangelnden kulturellen Infrastruktur kaum oder keine Ausstellungsmaoglichkeiten finden
und in westlichen Kunstinstitutionen und auf den internationalen Kunstmessen noch
unbekannt sind. Biennalen prdsentieren lokale Themen in einem internationalen Kontext
und kombinieren globale Fragestellungen mit regionalen Ansichten. “>°

Ebenso wird Kiinstlern aus repressiveren Staaten eine politische, kulturelle oder historische
Stimme gegeben, die sie im Heimatland aufgrund politischer Einschrinkungen nicht

artikulieren konnten. Diese Tendenzen sind innerhalb musealer Institutionen weitgehend

35 Uberblick iiber die ersten Editionen der Istanbul Biennale http://universes-in-universe.de/car/istanbul/d-
hist.htm
%% Vogel, 2010, S 115
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unterreprisentiert. Dennoch ist zu beriicksichtigen, dass die Kiinstler aus einem
individuellen, kulturellen Gefiige stammen und nicht immer entsprechend westlichen
Prisentationsformen unterworfen werden konnen. ,, On the other hand, against their
proclaimed attempts to open up and expand the privileged circle of the ,,international art
scene“, most biennials have in fact become ,,another powerful Western filter, governing the

access of artists from under-resourced parts of the world to the global mainstream. «1

ST WHW zitieren Chin Tao-Wu, 2011, S 207
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2. Die lokale Kunstszene im wechselseitigen Verhiltnis mit der Biennale

In den nun fast 25 Jahren ihres Bestehens hatte die Istanbul Biennale wesentliche,
langfristige Auswirkungen auf die Stadt, ihre lokale Kunstszene, aber auch auf die

bespielten Orte, Viertel und die dort lebenden Menschen.

Das bisher von der internationalen Kunstwelt ferne Istanbul und die Tiirkei hatte nun
erstmals die Moglichkeit, internationale Entwicklungen zeitgenossischer Kunst vor Ort zu
sehen. Andersrum konnten sich tiirkische Kiinstler einem internationalen Publikum
prasentieren. Die ersten beiden Biennalen waren die ersten Ausstellungen, die ein Abbild
der aktuellen internationalen Kunstproduktion in die Stadt brachten. Nachdem es zum
Zeitpunkt der Griindung sehr wenige Galerien und Prisentationsfldachen fiir Kiinstler in der
Stadt gab, war auch der Markt fiir zeitgenossische Kunst kaum etabliert. Die Biennalen
waren daher eine Plattform, einheimische Kiinstler mit neuen Methoden der kiinstlerischen
Produktion sowie neuen Ideen und Perspektiven aus anderen Lindern vertraut zu machen.
Sie brachten die lokale Kunstszene auf die internationale Bildfldche: einerseits durch
Prisentationsfldchen bei den Ausstellungen (die 9. Biennale widmete beispielsweise im
Rahmen zweier Gruppenausstellungen lokalen Kiinstlern Raum), andererseits durch die
Aufmerksamkeit des internationalen Publikums fiir parallel veranstaltete Ausstellungen
(selbst wenn diese als Ausdruck des Protests Gegenveranstaltungen bildeten, wie zum
Beispiel 2003 die Ausstellung ,,Organized Conflicts* im Museum Proje4L) sowie mit der
damit einhergehenden medialen Rezeption. Sie bildete einen fruchtbaren Boden fiir die
Entwicklung des Galerienwesens, eines Marktes fiir Kunst und forderte dabei zumindest

indirekt auch die kiinstlerische Produktion.

Im Rahmen der begleitenden Vortrige und vertiefenden Veranstaltungen war es auch
lokalen Kiinstlern moglich die eigenen kiinstlerischen Praxen und Ideen mit internationalen
Kollegen oder Kuratoren und Kunstkritikern zu besprechen. Diese Diskussionen haben
lokalen Kiinstlern neue Einblicke in die eigenen Werke ermdglicht und neue Perspektiven
aus Sicht des internationalen Diskurses eroffnet. Fiir junge Kiinstler und Kunststudenten
waren die Biennalen stellvertretende Ausbildungsstitten, die ihnen die Moglichkeiten
zeitgenossischer kiinstlerischer Produktion sowie den Umgang mit Materialien und

Themen aufzeigten.

,,In diesem Sinne iibten sie [die Istanbul Biennalen] einen grofien Einfluss auf die

Entstehung eines neuen kiinstlerischen Kontexts in Istanbul aus, indem sie ein
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Versuchslabor fiir verschiedene neue Tendenzen in der zeitgenossischen Kunst darstellten:
eine polyglotte Plattform fiir einen Dialog zwischen Kiinstlern aus aller Welt und der
Istanbuler Kunstszene sowie einem globalen Netz von Kiinstlern, Kuratoren und sonstigen
im Kunstbereich titigen Personen. Dadurch erlebte die Kunstszene in Istanbul zahlreiche

N . «58
Verdnderungen und passte sich an den neuen Kunstkontext an.

Dem angestrebten Ziel die nationale Kunstszene nach auf3en zu vernetzen, Kollaborationen
anzustreben und internationale Aufmerksamkeit ins Land zu lenken, war nun eine
Plattform gegeben. Die Istanbul Biennale hat damit einen wesentlichen Beitrag zum
Aufbau einer kulturellen Identitiit der Stadt und des Landes gegeniiber der internationalen
Gemeinschaft geleistet und damit ebenso zum Demokratisierungsprozess der Stadt

beigetragen.

In Istanbul gab es lange Zeit mindestens so viele Kiinstlerkollektive wie Galerien, was
einerseits die Uberschaubarkeit der Kunstszene abbildet, andererseits aber auch auf eine
verhidltnisméBig hohe Produktivitit hinweist. ,, One benefit of the smallness of the art
community is the likelyhood for independent artist initiatives to gain visibility.“>° Smith
unterstreicht hier die Chancen der einheimischen Kiinstler gerade wegen der kleinen Szene

von einer internationalen Gemeinschaft wahrgenommen zu werden.

Nachdem die Biennale den internationalen Blick auf das Kunstgeschehen in Istanbul zog,
setzte langsam eine Entwicklung der lokalen Szene ein. Anfdnglich waren es Kiinstler und
-kollektive, die immer aktiver und sichtbarer die zeitgendssischen Stromungen tiirkischer

Kunst trugen.

Ein funktionierendes Netzwerk zwischen den Institutionen und Akteuren musste erst ge-
schaffen werden. Umso hoher waren die Erwartungen aus Sicht der lokalen Kulturszene an
die Biennalen, diesen Niahrboden zu bieten. Die Biennalen mussten in ihrer alleingestellten
Rolle, gesellschaftliche Aufgaben iibernehmen, die normalerweise von anderen Kulturin-
stitutionen mitgetragen werden. Zumal die bereits fest etablierte Biennale bis vor wenigen
Jahren noch die Funktionen des Museums zu iibernehmen hatte, bis schliefllich die ersten
Museen zeitgendssischer Kunst gegriindet wurden. Die Biennale wird in zahlreichen Pub-
likationen und Artikeln zur tiirkischen Kunstlandschaft als einzige Moglichkeit der Ausei-

nandersetzung mit aktuellen Positionen zeitgenossischer Kunst — zum einen fiir die Istan-

8 Brdemci, 2004, S69
59 Smith, 2008, S 40
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buler Kiinstler, zum anderen fiir das einheimische Publikum — gesehen.60 AuBerhalb der
Biennalen scheint ein kulturelles Vakuum geherrscht zu haben. Diese Monopolstellung
einer einzigen Institution birgt mitunter die Gefahr, einseitige Betrachtungsweisen zu
transportieren, insbesondere wenn mit der eigenen Rolle nicht selbstkritisch umgegangen
wird. Zudem ist die Einrichtung IKSV mit ihren vielen anderen Festivals aller Kulturgen-
res mehr oder minder maB3geblich fiir das kulturelle Geschehen in Istanbul und hat damit
auch eine gewisse Verantwortung gegeniiber der lokalen Gesellschaft zu tragen. ,, Die Stif-
tung fiir Kunst und Kultur in Istanbul fungiert als inoffizielles , Kulturministerium* der
Tiirkei, indem es Istanbul bei seiner Umwandlung in eine der Kulturhauptstdidte der Welt

den Weg bereitet. «6l

Schrittweise konnten Galeriengriindungen beobachtet werden, wihrend nicht-
kommerzielle Ausstellungsrdume lange auf ihr Aufkommen warten mussten. Nach der
1992 gescheiterten Initiative ein Museum fiir zeitgendssische Kunst in dem Feshane-
Gebiude, das der 3. Biennale als Flidche diente, zu errichten, schien der lange Atem
verbraucht. Ausstellungen, die wihrend der 1990er Jahre stattfanden, waren auf eigene
Initiative von Kiinstlern umgesetzt worden. So waren die von 1995 bis 1998 jihrlich
stattfindenden Ausstellungen mit dem Titel ,,Junge Aktivitit* ein Forum fiir eine Gruppe
von Kiinstlern, die mit ihren Werken und Performances besonders polarisierten.62 Erst
gegen Ende der 1990er Jahre beziehungsweise Anfang der 2000er Jahre, wurde die Liicke
zeitgenossischer Kunstinstitutionen geméchlich geschlossen. Kleinere Institutionen wurden
auf Impuls von Kiinstlern ins Leben gerufen sowie eine Reihe privater Banken eréffneten
auf der Einkaufsstrafe Istiklal Caddesi ihre eigenen Ausstellungsrdaume. 2001 folgte die bis
heute bestehende und den lokalen Diskurs bestimmende Platform Garanti und mit der
Griindung des Proje4L schlieBlich das erste Museum, das sich zeitgendssischer Kunst

widmete.

Die Kulturszene in der Stadt steckte auf zahlreichen Ebenen noch iiber viele Jahre in den
Kinderschuhen. Der tiirkische Philosoph und Kunstkritiker Ali Akay beschreibt die
Situation noch vor wenigen Jahren: ,, Wéhrend sich die Kulturindustrie in den westlichen
Gesellschaften durch Museen, traditionelle Ausstellungen und Biennalen zunehmend

ausbreitete, wurde es in der Tiirkei immer schwieriger, die Liicke zu iibersehen, die die

% Boecker, 2000, S 422f — Susanne Boecker zieht hier auch den Vergleich zur Sydney Biennale, wo das erste
Museum zeitgendssischer Kunst ebenfalls erst viele Jahre nach der Biennale gegriindet wurde. Analog
war die Biennale von Sydney ein ,,wichtiger Katalysator fiir die lokale Kunstszene* (Ebd.)

%! Antem 2000, S 16

% Kortun/Kosova, 2004, S 109-114
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Populdrkultur nicht fiillen konnte. Abgesehen von der Istanbul Biennale, die alle zwei
Jahre stattfindet, sind kaum Galeriestrukturen vorhanden. Der Kunstbetrieb muss fast ohne
Museen auskommen und das Bildungssystem ist schwach (es fehlen Bibliotheken,
Videoarchive und internationale Zeitschriften). In einer solchen Situation entwickelte sich
die Kulturindustrie praktisch parallel zur medialen Struktur der Gesellschaft des
Spektakels Hand in Hand mit der fanatischen Fussballwelt, der mafiosen Modewelt und

. .. .. . (63
einem Biichermarkt, der nur Bestseller priisentiert.*

Eine weitere Liicke in der Entwicklung der Szene im Land stellt die mediale Rezeption der
Kunstinitiativen dar. Die tiirkische Berichterstattung beschrinkt sich scheinbar auf die
Ankiindigung von GroBausstellungen, da es keine Kunstkritiker gibe, die fiir den
offentlichen Diskurs relevant sind und daher eine breite Masse erreichen konnten. Zudem
fehlt es an spezifischen Medien, die auf Tiirkisch iiber Kunst, Kunstgeschichte und deren
lokale und globale Entwicklungen berichten konnten.** Ahu Antem bestitigte 2000 diesen
Mangel in der medialen Landschaft der Tiirkei: ,, Es gibt keine seriosen Kunstzeitschriften,
die sich mit der gegenwdirtigen Kunstproduktion ihres Landes auseinander setzen oder ihre
Leser tiber die aktuellen Trends in der Welt informieren. [...] Das Land verfiigt iiber ein bis
zwei erfahrene Kuratoren und vielleicht zehn Kunstkritiker. Auf Grund fehlender
Kunstbuchverlage sind viele fundamentale Texte zur Kunstgeschichte, Kunsttheorie und
Kunstkritik bis heute uniibersetzt geblieben. Die staatliche Kunstforderung betrigt etwa
0,5% des Gesamthaushalts. “%5 Hierin zeigt sich, dass den ortlichen Kiinstlern sowie auch
der Offentlichkeit eine wesentliche inhaltliche Basis und Infrastruktur fehlte, die der
Entwicklung der Kunstszene den fruchtbaren Boden vorenthielt. Das Rahmenprogramm
der Istanbul Biennale iibernahm mit seinen Vortrigen und Diskussionen eine pidagogische
Rolle innerhalb der Szene. Engagement und Initiativen fiir innovative kiinstlerische
Projekte scheinen traditionsgemall im Privaten zu entstehen: der international renommierte
Kiinstler Halil Altindere griindete 2003 die bis heute unabhiingige Zeitschrift art-ist

. C 66
magazine, als Pionier in diesem Sektor.

In beiden obenstehenden Aussagen ist die Unzufriedenheit mit den Prozessen in der Stadt

nicht von der Hand zu weisen. Smith berichtet noch 2008, dass sich keine zehn

% Akay, 2005, S 135

% Dies ist auf die Aussagen zweier Mitglieder des Organisationskommitees der Internationalen Istanbul
Biennale zuriickzufiihren, mit denen ich im Herbst 2010 ein Interview gefiihrt habe.

%Antem, 2000, S 20

% Kortun/Kosova, 2004, S114

32



nennenswerten Galerien in Istanbul zihlen lieBen.” Obwohl diese Situationsbestimmungen
bereits weit zuriick liegen, zeichnet sich ab, dass dieser Autholprozess nach wie vor ein
langsamer ist. Doch moglicherweise beinhaltet dies Grund zur Hoffnung fiir einen

nachhaltigen Prozess abseits kurzlebiger Trends.

Mag die heutige Szene dynamisch und pulsierend sein, so kann man sich vorstellen, dass
sie noch bis 2004 nur durch die Internationale Istanbul Biennale einen gewissen Riickhalt
hatte. Andere Ausstellungen zeitgendssischer Kunst waren selten und medial ohnehin
unbeachtet, somit hatten die Kunstler auch keine ernstzunehmenden
Prisentationsmoglichkeiten. Als 2004 die ersten beiden Museen fiir zeitgendssische Kunst
als permanente Vertreter aktueller Stromungen in der Stadt erdffneten, war ein weiterer
Stein fiir das Bewusstsein fiir Gegenwartskunst in der breiteren tiirkischen Gesellschaft
gelegt. Langsam wuchs auch das Interesse der privaten Sammler an zeitgendssischer Kunst,
das 2005 zur Griindung der nun jihrlich stattfindenden Kunstmesse ,,Contemporary

Istanbul“ fiihrte.

Ein fruchtbarer Boden ein internationales Netzwerk fiir Kollaborationen zu kniipfen, war
fiir lokale Kiinstler geschaffen. Dies spiegelte sich in zahlreichen darauffolgenden
Ausstellungen tiirkischer Kunst im Ausland. Damit ist es auch der Verdienst der Biennalen,
dass sich der internationale Kunstmarkt gen Tiirkei wendet. Ebenso wie die Istanbul
Biennale internationale Kunst und Diskurs in die Tiirkei brachte, muss sie auch als
Katalysator fiir das Interesse an tiirkischer Kunst im Ausland betrachtet werden. Irit Rogoff
vermutet jedoch neben der Istanbul Biennale ein generell steigendes Interesse an
osteuropdischer Kunst als Ursache fiir die Verschiebungen am europdischen Kunstmarkt.
“Without doubt the IKSV has played an important role in the surge of interest in Turkish
art seen over the last 20 years, though it points out that this is not a recent phenomenon,
but rather, the accumulation of international interest over the last 20 years in the region,

firstly in Eastern Europe, secondly in the Balkans and lastly in the Middle East. 68

Die jahrlich stattfindende Wiener Kunstmesse Viennafair bestétigt deutlich diese
Orientierung: Seit ihrem Start 2005 wurde der Fokus auf die CEE — Central Eastern
European — Linder gelegt und dieser seit zwei Editionen mit einem Schwerpunkt auf die

tiirkische Kunstproduktion erweitert.

7 Smith, 2008, S 40
% Rogoff, 2010, S 180
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Die international steigende Aufmerksamkeit fiihrte natiirlich zu neuem Selbstbewusstsein
innerhalb der Szene und auch unter jungen Kiinstlern. Der stetige Zuwachs neuer
Kunstuniversititen und Hochschulen zeugt ebenfalls von einem erstarkten Bewusstsein fiir
die Bedeutung und Wertschitzung von Kunst. Wihrend zuvor die kiinstlerische Produktion
vornehmlich innerhalb von Kiinstlerkollektiven passierte, unterstiitzte das neu gewonnene
Selbstbewusstsein der tiirkischen Kunstszene ,, die Legitimitdt der Kiinstlerexistenzen

auferhalb von Gruppen [...].“®

Dadurch, dass Kunstszene und—markt in relativ kurzer Zeit von Grund auf neu entstanden,
sind die Strukturen und Akteure ebenso iiberschaubar. Hierin spiegelt sich ein gewisses
Abhingigkeitsverhiltnis zwischen der lange Zeit monopolisierten Institution der Biennale
und den neu entstehenden Initiativen, Galerien oder Kiinstlergruppen. Viele Akteure der

lokalen Szene haben ihre Geschichte oder Verbindung zur Istanbul Biennale:

Vasif Kortun, Kurator der 3. Istanbul Biennale 1992 sowie der 9. Edition 2005, griindete
2001 die ,,Platform Garanti““ — eine private Institution der Garanti Bank, die durch ihre
Ausstellungen und ihr Vortrags- und Diskussions-Programm den lokalen Diskurs
mafgeblich mitbestimmt. Ebenfalls war er der Griindungsdirektor des Proje4L/Elgiz

Museum of Contemporary Art.

Rosa Martinez wurde nach ihrer Leitung der 5. Istanbul Biennale 1995 als erste
Chefkuratorin (2004-2007) des Istanbul Modern bestellt. Emre Baykal war jahrelanger
Direktor der Istanbul Biennale und betreibt nun seit 2010 den Kunstraum ,,Arter*, einen
der qualitativ hochwertigsten und innovativsten Angelpunkte der Kunstszene Istanbuls, der
auf Initiative der Ko¢ Foundation, die sich auch als langjdhriger Hauptsponsor der
Biennale verpflichtet, gegriindet wurde. Im Rahmen der Kunstaktivititen der
groBindustriellen Familie Kog¢ und ihrer Stiftung wurde 2008 der Kunstraum ,,Tanas* (das
tiirkische Wort fiir Kunst ,,sanat* reverse) in Berlin gegriindet, dessen Leitung bis heute
René Block hilt. Seit er die 4. Istanbul Biennale kuratiert hatte, verlagerten sich seine
Interessen zusehends auf die aktuellen Stromungen tiirkischer, stidosteuropéischer und
arabischer Kunst. Es ist daher auch nicht verwunderlich, dass Block eingeladen wurde, die
erste Ausstellung im Kunstraum ,,Arter* zu kuratieren.

Diese sehr engen Korrelationen zwischen der Biennale und anderen Institutionen in der
Stadt veranschaulichen, dass erstere weiterhin die Kunstszene maB3geblich mitgestaltet.

Eine Funktion in der Organisation der Biennale gehabt zu haben, scheint einem

% Kortun, 2004, S 175
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Qualitétssiegel zu gleichen. Kann dieses lokale Spezifikum als parasitéires
Abhingigkeitsverhiltnis gelesen werden? Andersrum werden westliche Mechanismen
durch die Integration international aktiver Kuratoren und Kunstkritiker in lokale Initiativen
und Institutionen vereinnahmt.

Die Szene zeigt sich auch rdumlich tiberschaubar mit einem starken Fokus auf das
europdische und kosmopolite Zentrum der Stadt: der zwei Kilometer-langen
FuBlgingerzone Istiklal Caddesi, in dessen unmittelbaren Umfeld sich eine Reihe von
Kulturinstitutionen niedergelassen haben. ,, In der vitalen Mixtur von Beyoglu existieren
kommerzielle Galerien und Bankgalerien in enger Nachbarschaft zu Non-Profit-

Kulturzentren und Ortlichkeiten, die den unterschiedlichsten Zwecken dienen. «10

Vasif Kortun beschreibt die konservativen Ansitze dieser, meist von privaten Banken
ausgerichteten, Ausstellungen. Aber auch die lokalen Kiinstler scheinen sich dem
Konformismus zugunsten eines Ausstellungserfolges zu verschreiben.

,,S0 wie bei der Nutzung dieser Rdume ein ,, Festivalismus “-Verstdndnis nicht iiberwunden
wird, so begegnen wir auch keinen Interventionen, fiir die keine Erlaubnis und
Genehmigung eingeholt wurden. Kiinstler-Interventionen, die im Prozess der
,,Normalisierung “ aufzutauchen begannen, werden zdhneknirschend nach dem Motto ,,Ich
habe nichts gesehen, ich habe nichts gehort* toleriert, auch wenn keine Genehmigung
erteilt wurde. Nur eine iibergeordnete Tatsache entgeht uns: In der aktuellen Kunst der
Tiirkei gibt es selten strukturelle Streitigkeiten, gleiches gilt fiir interne Befragungen
dessen, was Kunst sein kann, fiir die Versuche, die Institutionen zu bedringen, eigene
institutionelle Praktiken zu entwickeln, den Mut, der einzige zu sein, und den Mut
schlechthin. Seit Fiistin Onur war jeder Kiinstler, der fiir Furore sorgte, entweder allein
oder fiir eine lange Zeit allein. Die Schwdche des Politischen in der Kunstpraxis hingt
teilweise hiermit zusammen. Ayse Erkmen hat festgestellt, dass sie in der Kunstszene der
Tiirkei nicht bekannt ist, und betont, dass die fehlende Nachfrage der Grund sei. «

Vasif Kortun spielt allerdings selbst eine wesentliche Rolle in den klaren
Machtkonstellationen der Szene. Smith unterstellt den wenigen bestehenden Galerien
sowie der Platform Garanti iiber die Karrieren lokaler Kiinstler entscheiden zu kénnen.”
Nachdem in der Tiirkei kein Forderungswesen fiir kleinere Initiativen oder Einzelpersonen

gegeben ist, sind Kiinstler auf kommerziellen Erfolg angewiesen. Ebensowenige Akteure

0 Erdemci, 2004, S 70
" Kortun, 2004, S 125
2 Smith, 2008, S 40
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wie Institutionen besetzen darin die Entscheidungspositionen und haben Einfluss auf eine
entsprechend kleine Gruppe an Kiinstler.

Die Integration international aktiver Kuratoren und Kunstkritiker in lokale Initiativen und
Institutionen vereinigen diese mit westlichen Mechanismen. Damit flieBen neben dem
internationalen Schema der Biennale auch westliche Vorstellungen an die

Ausstellungsplanung in lokale Strukturen ein.

Dennoch scheint die Biennale weiterhin ein wichtiger Faktor fiir junge Kiinstler, um
Eintritt in den westlichen Kunstmarkt zu finden. ,, Due to the 3rd and 4th Istanbul
Biennials, attention was forced on a number of artists who now enjoy international
acclaim [...] again followed by a generation of younger artists [...] But now a new
movement [...] made up of young artists from the far east of Turkey, from towns inhabited

overwhelmingly by Kurds, is gaining recognition.””

Mit der Biennale erlangten einige tiirkische Kiinstler internationale Aufmerksamkeit, der
Einladungen zu Ausstellungen im Westen und damit der Eintritt in den Kunstmarkt folgten.
Angelpunkt in diesem Lauf ist die Kiinstlerwahl der vornehmlich auslidndischen Kuratoren
der Biennale-Editionen. Denn diese wihlen héaufig Kiinstler, die ihnen bereits aus dem
eigenen geografischen Umfeld oder aus vorangegangenen kuratorischen Projekten vertraut
sind. Dadurch gelangt einerseits nur eine begrenzte Anzahl tiirkischer Kiinstler in die
Ausstellung, andererseits liegt die Tendenz auf kiinstlerische Praxen, die mit dem

internationalen Markt kompatibel sind.

,, Was auf dem einen Markt, auf dem Markt der Manifestas und Biennalen zum Beispiel,
gefragt ist — etwa eine Asthetik der kritischen Dokumentation — kann sich in dem anderen
Segment des kommerziellen Kunstmarkts, so z.B. auf der Art Basel, als schwer verkduflich
erweisen. [...] Man hat es hier mit zwei Paralleluniversen, die getrennt nebeneinander her
Zu existieren vermogen, um jedoch zunehmend miteinander zu bilden. [...] Fest steht
jedoch, dass der kommerzielle Kunstmarkt derzeit mit erstaunlicher Zielstrebigkeit speziell
auf jene Segmente des Marktes zusteuert, die mit ,, Wissen*, ,, Marktkritik* oder gar

,, Widerstand* assoziiert sind. Letztere tendieren ihrerseits dazu, sich als ,,marktfern* zu

begreifen, was an diesen Realititen augenscheinlich vorbeigeht. “™*

73 Oren zitiert René Block (2003), 2008, S 821
" Graw, 2008, S 70
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2.1. Der Einfluss der Biennale auf die kiinstlerische Produktion

Der Einfluss der Istanbul Biennale auf die lokale Szene reicht iiber die Stadtgrenzen hinaus,

womit sie landesweit als international anerkannteste Kunstveranstaltung gilt.

Bereits sehr friih zeichneten sich Bestrebungen der Kuratoren zur Vernetzung mit der
iiberregionalen Kunstproduktion und damit einhergehend einem angeregten Austausch
iber Istanbuls Grenzen hinweg ab: ,, During the 2003 biennial the curators visited
Diyarbakir, gave conferences there and exhibited some video works. Diyarbakir, until then

«7 Diyarbakir im

considered a peripheral city, was on its way to becoming an arts centre.
Osten des Landes hat sich in den letzten Jahren eine pulsierende Szene fiir junge,

zeitgenossische Kunst etabliert und gilt nun als zweites kulturelles Zentrum der Tiirkei.

Die Artist-in-Residence-Programme im Vorfeld der Biennalen konnten in Istanbul einen
Beitrag zum lokalen Kunstdiskurs leisten und den internationalen Austausch zwischen
Kunstschaffenden und der Kunstproduktion anregen. Eine produktive und nachhaltige
Verquickung internationaler und lokaler Kiinstler, aber auch ihrer inhaltlichen

Herangehensweisen und methodischen Praxen, werden angestrebt.

Generell gibt der Aufruf der Biennale sich um die Teilnahme zu bewerben, der jungen
Szene Anstof3 Kunst zu produzieren. Entgegen stehen Kritikpunkte von Seiten der Szene,
die zum einen die geringen Chancen eingeladen zu werden, zum anderen die
Konzentration der kiinstlerischen Produktionsressourcen auf die Biennalen, ohne parallel

eigene lokale Projekte und Initiativen umsetzen zu kénnen, formulieren.”

In einem strukturellen Wandel wie dem Modernisierungs- und Demokratisierungsprozess
der Tiirkei zeichnet sich aktuell auf unterschiedlichen Ebenen das Verschwimmen der
Grenzen zwischen Internationalismus und Regionalismus ab. “/Das]sind [...] Wandlungs-
prozesse [...], bei denen die nationalstaatliche Ebene an Bedeutung verliert und sich des-
halb neu positionieren muss, wéihrend gleichzeitig im ganz grofsen Raum die globalen, in

. . .. . . . . 77
der Kleinrdumigkeit die regionalen Dimensionen an Bedeutung gewinnen.

Diese Entwicklung kann anhand der Biennalen, die sich weltweit von der

7> Akay, 2010, S 37
76 Oren zitiert Atagok und Platt, 2008, S 822f
T Kleinsteuber, 2004, S 65
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Nationenprisentation im GroBen gelost haben und heute immer mehr lokale
Problemstellungen heranziehen und damit in einem globalen Kontext von ortsansissigen

und internationalen Akteuren gleichermallen diskutiert werden.

Lokale und regionale Realitédten sind keine passiven Rezipienten, sondern soziale
Konstruktionen, die auch die globalen Einfliisse wahrnehmen und iibersetzen. Diese
Transformation ermoglicht es wechselseitig globale Entwicklungen innerhalb der lokalen
Bedingungen einzugliedern und neue Perspektiven auf die jeweiligen Wirklichkeiten zu
bieten. ,,/...]local situations are transformed by becoming part of the wider global arenas
and processes, while global dimensions are made meaningful in relation to specific local

conditions and through the understandings and strategies of local actors.” 8

So entwickelte sich unter den Kulturschaffenden ein Bewusstsein dafiir, globale Themen
im eigenen Kontext zu lesen und in ihren Werken zu behandeln. Die Biennale als erste
Einrichtung, die in der Tiirkei einen Austausch zwischen internationalen und regionalen
Stromungen in Gang setzte, hatte in dieser Bewusstseinsbildung keinen unwesentlichen
Beitrag. Eine generelle Tendenz hin zu einer Globalkunst versinnbildlicht derartige
GroBausstellungen zu Instrumenten des internationalen Kunstdialogs. Die Kiinstler sehen
sich selbst als Teil einer globalen Entwicklung und Biennalen sind, wie sich an ihrem
weltweiten Wachstum zeigt, ,, genau die Instrumente, die ihn [den Globalismus] kulturell

79
veredeln. “

2.1.1. Orientierung an westlichen Methoden

In der Hoffnung fiir die Biennale ausgewdhlt zu werden, orientieren sich tiirkische Kiinstler
inhaltlich wie auch in Hinblick auf die kiinstlerischen Methoden, Strategien und
Materialien an der Nachfrage des Westens. So ist die Videokunst auf Biennalen ein haufig
gesehenes Genre. Gleichzeitig ist zu beobachten, dass viele der auf der Istanbul Biennale
gezeigten Beitrédge tiirkischer Kiinstler das Video als Bildtrdger wéhlten. Dariiber hinaus ist
es auch das zentrale Medium der heute international bekannten tiirkischen Kiinstler — allen
voran Kutlug Ataman, aber auch die jiingere Generation wie Esra Ersen, Nevin Aladag

oder Can Altay arbeiten mit Videos.

78 Long, 2006, S 54f
7 Babias, 2000, S 425
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Aber ist es tatsédchlich eine Art der Imitation, Versuch scheinbaren Erwartungen
entgegenzukommen, oder begriindet sich die Auseinandersetzung mit diesem Medium in
seiner kurzen Geschichte? Tiirkische Kiinstler hatten damit die Moglichkeit an einer
Entwicklung teilzuhaben, anstatt sich bei der Arbeit in anderen Medien an der westlichen
Kunstgeschichte zu orientieren. Michael Oren fiihrt das vermehrte Auftreten tiirkischer
Videokiinstler auf die 6konomisch giinstigen Produktionsbedingungen des Mediums, die
kein grofles Atelier oder Aufwand beim Transport erfordern. Der flexible und ephemere
Charakter des Films eigne sich zudem der kiinstlerischen Thematisierung aktueller

instabiler Zeiten.®

Innerhalb der tiirkischen Entwicklungslinien zeitgendssischer Kunst sind zwei parallele
Modernen zu beobachten. Die eine stiitzt sich auf historisierende Aspekte tiirkischer Kunst,
wie die romantisierende Orientalismus Malerei, die eigentlich eine Kopie des westlichen
Blicks auf die tiirkische Vergangenheit darstellt und durch diese Wiederholung des
Stereotyps, sich selbst ad absurdum fiihrt. Wohingegen jene Kiinstler, die international
Anerkennung finden, sich der Referenzierung auf tiirkische Kunstgeschichte entziehen und
inhaltlich zwar sozial-politische Fragen in der Tiirkei behandeln, in der Anwendung aber

an internationalen Medien, Methoden und Praxen orientieren.

2.2. Kritik aus der Istanbuler Szene — Reibungspunkte mit lokalen Realitiiten

Bei einer GrofBausstellung der Dimension der Istanbul Biennale treffen lokale und globale
Wirklichkeiten in ungleichen Machtverhiltnissen aufeinander.

Nachdem die Teilnahme lokaler Kiinstler ab der 3. Istanbul Biennale begrenzt wurde,
wurde die Kritik in den Reihen der Istanbuler Kunstszene laut. Noch bei den ersten beiden
Biennalen waren die tiirkischen Kiinstler besonders stark vertreten, um zum ersten Mal den
ausldandischen Besuchern, aber auch dem lokalen Publikum die 6rtliche Kunstproduktion
zu prisentieren. Die zweite Biennale band zudem eine Reihe von Galerien ein und
veranstaltete neben der Hauptausstellung eine ,,Young Artists Exhibition* nach dem

Vorbild des ,,Aperto* in Venedig, wo ausschlieBlich junge tiirkische Kunst gezeigt wurde.®’
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., [Wobei] die eigentliche Struktur der Biennale allerdings nicht dafiir ausgelegt ist, eine
grofle Anzahl an tiirkischen Kiinstlern zu prdsentieren. Im Grunde sind die Istanbul-
Biennalen zu einer Biihne geworden, auf der sich junge oder unbekannte Kiinstler nicht

nur der Welt, sondern auch der tiirkischen Kunstszene vorstellen. «82

Die Kiritik von Seiten der lokalen Kiinstler zeigte sich in Form von eigenen
Gegenveranstaltungen als Reaktion. Die parallel veranstalteten Ausstellungen wurden
immer als Ausdruck des Protests kommuniziert, fanden jedoch regen Zulauf von Seiten des
internationalen Biennale-Publikums und wurden auch dadurch medial rezipiert. Es ist nur
verstiandlich, das internationale mediale Interesse an der Biennale zu nutzen, um die

eigenen Inhalte zu transportieren.

Wobei die zeitgleiche Veranstaltung von vermeintlichen Gegenpositionen keine Seltenheit
ist. ,,Jede Biennale spiegelt weniger den Wunsch nach einer kohdrenten Zeitgeschichte als
die politischen und okonomischen Krdifte, die sie bestimmen. Es hat deshalb immer
Gegenbiennalen gegeben und Proteste der Kiinstler gegen die offene Vermarktung der
Kunst. Deren Letztere war die von Joseph Beuys organisierte ,,Art of Peace Biennale“ in
Hamburg 1983. Die Biennale lieferte vielleicht schon immer das Material aus dem sich der

Zeitgeist entrdtseln ldisst. «83

Aus Perspektive der Biennale sind Gegenausstellungen ein stirkendes Instrument, denn der
Kunstmarkt hat die Angewohnheit Kritik zu vereinnahmen. Mit Kritik als immanenter
Triebfeder der Kunst konnen daher keine Schwéchungen der Positionen der Biennale
einhergehen. Kunst wird nur authentischer je mehr sie diskutiert und somit in einen
diskursiven Kontext gesetzt wird. Eher ist die kritische Rolle der Gegenausstellungen eine
Methode um selbst vom Kunstmarkt wahrgenommen zu werden und davon zu profitieren.
Gerade die kritisierten Mechanismen der Biennale helfen den Kiinstlern der Opposition
sich selbst zu sozialisieren. Denn welchen Markt fiir Kunst gab es vor den Biennalen in der
Stadt? Ein Blick auf die Entwicklung der Venedig-Biennale, zeigt die Mechanismen
zwischen Istanbul Biennale und ihren Gegenveranstaltungen deutlich auf. Die von Harald
Szeemann als Ko-Kurator der 39. Biennale von Venedig 1980 selbst eingefiihrten Aperto-
Ausstellungen als parallele Veranstaltungen fiir junge Kiinstler, waren ein unterstiitzendes
Element fiir Venedig. Oft attraktiver als die Nationalpavillons, wurden die Aperto-

Ausstellungen viel rezipiert und ihr Verschwinden héufig bedauert. Gegenprogramme sind
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somit sogar innerhalb der eigenen Institutionellen Grenzen interessant.

Eine dieser Gegen-Biennalen wurde von einer Akteurin aus dem direkten Umfeld
organisiert. Fulya Erdemci, langjdhrige Direktorin der Istanbul Biennale und Chefkuratorin
der kommenden 13. Istanbul Biennale 2013, priasentierte 2003 parallel zur 8. Istanbul
Biennale die Ausstellung ,,Organized Conflict” im Museum Proje4L. In dieser Ausstellung
setzte sie sich explizit mit Positionen der Malerei und den Grenzen des Mediums
auseinander, um dem Trend neuer Medien im Rahmen von GroBausstellungen
entgegenzuhalten.**

Die Ausstellung ,,My Name is Casper* wurde parallel zur 11. Istanbul Biennale in einem
ihr nahe gelegenen Ausstellungsraum der Karsi Sanat Galerie gezeigt. Wihrend sich die
Biennale sich den Titel ,,Denn wovon lebt der Mensch? aus Berthold Brechts
Dreigroschenoper zum Leitspruch nahm, war es nicht verwunderlich, dass sich die
Gegenausstellung dem Thema Kommunismus annahm. All jene Kiinstler und Kollektive,
die bei der Biennale nicht vertreten waren, schienen hier eine Plattform gefunden zu haben,
dennoch ihre Positionen zur globalpolitischen Lage zu prisentieren.® Durch die zeitliche
Parallelitit zur Biennale ist davon auszugehen, dass die Ausstellung auch vom
internationalen Biennale-Publikum besucht wurde.

Den Kuratoren der Biennale-Editionen wird unterstellt, vorwiegend bereits renommierte
tiirkische Kiinstler einzuladen, deren Namen international bereits Bekanntheit erlangt
haben. Exoten aus der Stadt seien eine Seltenheit. Bei einer Ausstellung diesen Ausmales,
ist dies Kiritik, die unweigerlich aufkommt. Eine Bestédtigung dessen ist allerdings weder in

den Ausstellungskonzepten, noch in den Werklisten klar ersichtlich.

Die Forderungspolitik der Regierung ldhmt aber die wachsende Kunstszene in der Stadt.
Miissten kleinere Initiativen nicht mit finanziellen Engpédssen kimpfen, so wére zum einen
die Vielfalt in der Szene grofler, zum anderen die kulturellen Aktivitdten nicht
ausschlieBlich von privaten Unternehmen getragen. Dementsprechend werden vorwiegend
Grof3veranstaltungen und —institutionen in der Istanbuler Kulturlandschaft wahrgenommen,

wihrend kleinere Initiativen um Sichtbarkeit ringen.

Die Istanbul Biennale und die dahinter stehende Institution IKSV als Pioniere privaten

Kunstengagements stehen symbolisch fiir diese Entwicklung und als Feindbild fiir die
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Privatisierung und Festivalisierung von Kunst in der Stadt. Die steigende Anzahl an
kommerziellen Galerien stédrkt die Professionalisierung des Kunstmarkts, wihrend ein
intellektuelles Vakuum angesteuert wird. ,, Inzwischen haben wir schon fast mehr Sammler,
Designer und Galeristen als Intellektuelle, Kiinstler oder Kuratoren. Gleichzeitig stagniert
die offentliche Kulturforderung. Die neue Attraktivitdt der Tiirkei haben wir nur wegen des
kreativen Schubs in den neunziger Jahren erreicht. Wenn der Staat sich hier nicht stdrker
engagiert, werden die Kreativen in andere Ldnder abwandern. In die arabischen Staaten
zum Beispiel. “ * Um Aufmerksamkeit ringen kleinere Kunstprojekte auch medial: der
geringe Platz, der kultureller Berichterstattung in tiirkischen Medien eingerdumt wird,

scheint groBteils fiir die Aktivititen des IKSV und der Biennale vorbehalten.®’

2.2.1. Die Inklusion lokaler Kunstschaffender bei den Biennalen

Abgesehen davon, dass der prozentuelle Anteil tiirkischer Kiinstler auf den Biennalen
durchwegs hoch gehalten wurde, haben sich einige Kuratoren explizit an die junge

Kunstszene gewandt.

Im Rahmen der 9. Biennale 2005 wurde eine sogenannte ,,Hospitality Zone* in Antrepo no.
5 eingerichtet: Ziel war es, der lokalen kulturellen Szene eine Préasentationsfldche zu bieten.
Zwei Gruppenausstellungen wurden hier prisentiert: ,,Free Kick®, von Halil Altindere
kuratiert, zeigte 35 Positionen junger tiirkischer Kiinstler. Fiir das Konzept der zweiten
Schau mit dem Titel ,,Projeckt: Production Fault* zeichnete die Hafirat Art Group
verantwortlich. Die Arbeiten beider Ausstellungen reflektierten iiber unterschiedliche
Aspekte der tiirkischen Kunstszene erginzt durch Workshops fiir Studenten,
Filmvorfiihrungen und Diskussionsrunden. Zudem wurde eine Bibliothek der KIOSK
Collection mit Publikationen iiber zeitgenossische Kunst eingerichtet und das Roll
Magazin war mit einem Biiro vor Ort.®® Hier wurde bewusst mit den lokalen Kiinstlern,
aber auch durch das Angebot an Diskussionsrunden und Filmvorfiihrungen, mit der lokalen

Bevolkerung ein Austausch gesucht.

Nicht selten wurde die Biennale als ,, Hemmnis fiir die Diversifizierung im Sinne eines
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8 yerstanden. Denn mit dem Auftreten der

breiten, vielschichtigen Kunstschaffens
Biennalen und dem international steigendem Interesse an der tiirkischen Kunstproduktion,
orientierten sich von nun an Kiinstler an der Nachfrage des westlichen Kunstmarkts. Die
kiinstlerischen Positionen wurden inhaltlich, medial und dsthetisch dem angenommenen
Klischeebild des tiirkischen Kiinstlers und der westlichen Erwartungshaltung angepasst.
Damit einhergehend wurden die eigenen, lokalen Traditionen und Modernen zugunsten

von vermeintlich westlichen Themen und dsthetischen Konventionen aufgegeben.

Die Biennale als Sprungbrett fiir eine internationale Kiinstlerkarriere tragt zur
Anerkennung und somit maf3geblich zur Bewertung lokaler Kunst in einem globalen
Kontext bei. Die dominante Stellung der Istanbul Biennale als Plattform fiir die
Prisentation kiinstlerischer Positionen und die Interessen ihres Publikums treten hier in
Gegensatz zu den mitunter positiven Auswirkungen auf die lokale Szene. Biennalen haftet
der Vorwurf der Homogenisierung kiinstlerischer Standpunkte an: ,,They are the global art
world’s own instrument of cultural homogenization, glossing over the antagonistic
dimensions of local initiative. “*°

In diesem Zusammenhang wird den internationalen Kuratoren unterstellt, nach westlichen
Erwartungshaltungen unter den lokalen, tiirkischen Kiinstlern auszuwéhlen. Kunst aus
peripheren Landern wird oft mit Fokus auf besonders gesellschaftspolitische Positionen
ausgewihlt, die besonders gut das westliche Bild der jeweiligen Region und der politischen
und sozialen Konflikte im Land spiegelt. °' Dementsprechend ist einer der Vorwiirfe aus
der Istanbuler Szene, dass die von der IKSV eingeladenen Kuratoren kulturfremd seien.
Die Jury der Biennale wird kritisiert, meist internationale Kuratoren nach ihrem
Bekanntheitsgrad auszuwihlen, die die Szene nicht kennen und nur die Erwartungen des
westlichen Publikums bedienen wiirden. Ebenso wird den Kuratoren eine bevorzugte

Behandlung der auslindischen Kiinstler vorgeworfen.”

Die Kritik an den Kiinstlerlisten der Biennale ist wiederkehrend. Zwar konnen sich
Kiinstler um die Teilnahme an der Biennale bewerben, Sonmez berichtet allerdings, dass
tiirkische Kiinstler lediglich ihre Mappen einreichen konnten, selten aber aufgenommen

wurden.” Die Moglichkeit zur Einreichung ist im Kontext einer internationalen Biennale
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ein besonderer Schritt in Richtung der lokalen Kiinstler.

Ein weiterer Kritikpunkt an der Auswabhl der tiirkischen Kiinstler ist die Fortfiihrung
kolonialer Stereotype. “[...] Artists from Turkey who speak only Turkish, who reside only
in Turkey or who are not working in accepted international media or issues are regarded
as either too ‘other’, or not ‘other’ enough, to be included in the world of international

%4 Damit wird postkoloniale Kritik am Umgang mit den tiirkischen Kiinstlern

culture.
deutlich. Die Biennale orientiere sich zu sehr an eurozentrischen Parametern in der

Auswahl der Kiinstler.”

Die Biennalen haben vieler Meinung nach verabsdumt, die lokale kiinstlerische Produktion
ernsthaft an ihre Aktivititen anzubinden. Nemg¢i Sénmez glaubt daher, dass unter lokalen
Kiinstlern die Wirkungskraft der Biennale nachgelassen hat. °® Doch mitunter wird hier der
Biennale eine Rolle aufgeladen, die sie nicht erfiillen kann. Die Biennale ist zwar ein
Sprungbrett fiir junge tiirkische Kiinstler auf dem Wege zu internationalem Ansehen und
dient auch lokalen Entwicklungen als Katalysator, doch sind dies positive Nebeneffekte

und nicht die zentrale Aufgabe der Biennale.

Es scheint wie reine Bequemlichkeit, von der Biennale, die ohnehin iiber Jahrzehnte die
Aufgaben mehrerer Institutionen iibernommen hatte, nun auch die Positionierung im

Rahmen von und thematische Auseinandersetzung mit tiirkischer Kunst einzufordern.

Konservative Stimmen des Landes haben weit frither eine dhnliche Kritik eingebracht.
,.Nicht allen gefiel die Offnung. So kritisierte der konservative, dem Staat treu ergebene
Kunstkritiker Sezer Tansug (1930 bis 1998) eine ,,Degeneration* der Biennale nach 1989.
Sie trage dazu bei, dass die tiirkische Kunst von einer dominierenden auslindischen

Kunstszene iiberrollt werde, womit nur ein Minderwertigkeitskomplex erzeugt werde. "’

2.2.2. Befiirchtungen der Orientalisierung tiirkischer Kiinstler

Als die ersten Editionen der Biennale in den grof3en historischen Sehenswiirdigkeiten der
Stadt abgehalten wurden, wurde befiirchtet, dass eben diese Zusammenfiihrung der

Symbole des alten Byzanz und Konstantinopel mit der zeitgenossischen, aber im Westen
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weitgehend unbekannten, tiirkischen Kunstproduktion, die nostalgischen, westlichen
Stereotype des orientalischen Kulturraums nur bestidrken wiirde. Die Kuratoren der ersten
Editionen liefen dabei Gefahr, sich und ihr Vorhaben selbst zu orientalisieren.
Demgegeniiber stand die Meinung, die Biennale konnte damit Stadtbewohner zum Besuch
ihres eigenen kulturellen Erbes bewegen.”® Anstatt einen neuen Orientalismus zu
befiirchten, transportiert die Biennale doch vielmehr ein modernisiertes Bild der Tiirkei

nach Europa und in den Westen.

Aus der lokalen Szene wird sehr genau beobachtet, wie die aktuellen tiirkischen
Stromungen international rezipiert werden. Denn fremde Kultur-Eliten konnten lokale
Wirklichkeiten missverstehen, falsch reprisentieren oder bevormunden, wenn der
westliche Blick auf die Kiinstler aus peripheren Regionen nicht abgelegt wird.”

,, Migranten-Kiinstler/innen haben als Lieblinge der Weltkunst mittlerweile ein Biennale-
Dauerabonnement. “**

Moglicherweise wird nur der lokale Blick auf den Westen verschoben, aber nicht der
westliche Blick auf Istanbul. Die Akteure im Rahmen von GroBausstellungen laufen
Gefahr westlichen Kulturimperialismus zu betreiben. Die Perspektive auf Istanbul ist

vermutlich einseitig, denn ausldndische Kuratoren und Kiinstler konnen kaum die Sicht der

Stadt und ihrer Bewohner authentisch einnehmen.

Die Biennalen und GroBausstellungen, die weltweit in immer gro3erer Zahl auftreten, sind
in ihren Eigenschaften und Zielsetzungen als zentrales Instrument der Globalisierung im

kulturellen Zusammenhang zu verstehen.

Trotz lauter Kritik von Seiten der Kiinstler in der Stadt, sind den lokalen Initiativen
parasitdre Strategien in Hinblick auf die Biennale zu unterstellen. Bewusst orientieren sie
die eigene Ausstellungsplanung am Kalender der Biennale, wodurch rund um die Dauer
der Biennale die Kunstszene fiir einige Monate stark aufbliiht, um sich dann parallel zur
GroBveranstaltung fiir eineinhalb Jahre wieder zuriickzuziehen.'"'

,, What should be a symbiotic relationship between the local art world and the Istanbul

Lo . 02
Biennial veers, on occasion, dangerously close to the parasitic.
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3. Neue Orte fiir die Kunst — Potenziale und Gefahren

Die fehlende Unterstiitzung von stddtischer und staatlicher Seite und die schlichte Tatsache,
dass in Istanbul bis zur Griindung der ersten Museen kein Ort fiir zeitgenossische Kunst
bestimmt war, fiihrte bei jeder Edition dazu, dass sich die Kuratoren auf die Suche nach
einem Raum oder mehreren (Leer-)flidchen fiir die Biennale in der Stadt machten. Bei jeder
Edition waren die Veranstaltungsorte daher andere, die Grof3teils in ihrer urspriinglichen
Nutzung nicht als solche verwendet wurden. Damit wurden nicht nur neue Raumlichkeiten
und Viertel in der Stadt fiir die Kunst erschlossen, sondern auch der Weg durch die Stadt
zwischen den Ausstellungsorten wurde Teil des programmatischen Ausstellungskonzepts.

Die Biennale bewegte sich in Folge immer sehr nahe an den urbanen Realitéten.

Diese Umstdnde waren durchaus eine Chance fiir die Biennale eine neue
Herangehensweise an dieses Format zu untersuchen. Denn dies fiihrte dazu, soziale und
politische Spannungen im Lokalen aber auch Globalen iiber die eingehende
Auseinandersetzung mit dem Ort zu thematisieren und damit ein neues Modell fiir

Biennalen zu etablieren.'®

Die Positionen und Aussagen der Arbeiten stehen durchaus stellvertretend fiir globale
Fragestellungen und lassen vielfach die regionalen Spannungen auf globale
Zusammenhinge umlegen. Man trifft auf Globalkunst, in dem Sinn, dass sie iiber die
ortlichen Mikrokosmen hinaus, eine Thematik anspricht, die global zu lesen ist. Biennalen
und ihre Kunst konnen transnationale Betrachtungsweisen und Subjektivititen entwickeln
und damit Zentrum und Peripherie verschieben.'® Oder aber wiirden die fiir diesen Ort
geschaffenen Werke bei der Présentation in institutionellem Rahmen ihre Wirkung und
Bedeutung verlieren? Gehort der Ort als Teil des Kunstwerks dazu, wodurch sich dieses

dem Kunstmarkt entzieht, da es durch den Kontextbezug nicht mobil ist?
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3.1. Exkurs: Ortsspezifitit vs. White Cube

Die Istanbul Biennale hatte von Anbeginn, aus der gegebenen Situation heraus, immer
spezielle Orte bespielt und deren lokale, spezifische Realitdten in das Konzept
aufgenommen. Jeder Raum, auch der Ausstellungsraum ist ein Informationstriger, der von
seiner Geschichte und dem urspriinglichen Zweck beeinflusst, eine Patina entwickelte.
Ebenso ist ihnen damit die Kraft inne, aus langst vergangenen Epochen, anderen

Bauphasen oder historischen Abschnitten in der Geschichte der Stadt zu berichten.

Die Bespielung von ehemals anders definierten Rdumen fiihrt auch bei den Kiinstlern zu
einem anderen Umgang mit der regionalen Tradition und Geschichte, wihrend der leere
weile Ausstellungsraum Kunstwerke von duf3eren Einfliissen und neuen Kontexten

abschirmt.

Nachdem sich alle Biennalen aufgrund der besonderen infrastrukturellen Umsténde in
Istanbul mit neuen Ausstellungssituationen auseinandersetzten, scheint es fiir die
vorliegende Arbeit von Interesse den Exkurs zur ,,Weilen Zelle®, zum ,,White Cube‘‘ und
zur Ortsspezifitit beziehungsweise Site-Specificity aufzunehmen. Infolgedessen werden
die bei den Biennalen bespielten Orte, deren Einfliisse und der Umgang mit den Rdumen in

den kuratorischen Konzepten, untersucht.

Mit dem Auftkommen der klassischen Moderne hin zur zeitgendssischen Kunst verbreitete
sich die Annahme, der optimale Raum Kunst zu betrachten, zu erleben und dariiber zu
reflektieren sei der weille leere Raum, da er ungestort von d@uferen Einfliissen sein miisse.
Nur unter diesen Bedingungen konnten auch die vollen Eigenschaften und Qualitédten der
Kunstwerke ausgeschopft werden. ,, Die ideale Galerie hdlt vom Kunstwerk alle Hinweise
fern, welche die Tatsache, daf3 (sic!) es ,Kunst " ist, storen konnte. Sie schirmt das Werk von

allem ab, was seiner Selbstbestimmung hinderlich in den Weg tritt. “'®

Bekanntlich ist das auch die scheinbar neutralste Ausstellungsform, die gleichzeitig durch
die weile Fliche, metaphorisch an ein Schriftstiick angelehnt, eine gewisse Seriositéit und
Sachlichkeit vermittelt. Aber kann der Raum, in dem Kunst présentiert wird {iberhaupt
vollkommen neutral sein? ,, What is more, this ,,neutral“ structure is itself being used as a
referential framework that opens up perspectives in which new questions may be asked and

which reflect the social, historical, economic, and cultural relations within which the

1% O’Doherty. 1996, S 9
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artwork is being created and interpreted. «“1% PDaher kann auch der weiBe leere Raum kein

,,Raum ohne Ort” sein.'”’

Antwort darauf geben kiinstlerische Praxen, die sich bewusst auf die kontextuelle Relation
des Ausstellungsortes einlassen und ortsspezifische Werke schaffen.

Die Theorie der Ortsspezifitit, die von der Kunstkritikerin Miwon Kwon seit ihrem
diskursprigend Aufsatz ,,One place after another* als kiinstlerische Strategie neu geprégt
wurde, setzt sich mit der kiinstlerischen Methode, Werke innerhalb ihres Kontextes zu
denken und sie speziell dafiir zu schaffen, auseinander.'® Kunstwerke, insbesondere im
offentlichen Raum, waren nicht selten geprégt von einer Kontextlosigkeit zu dem, sie
umgebenden, Raum. Kunst im 6ffentlichen Raum der 1970er und 1980er Jahre war noch
nicht von einer intensiven Auseinandersetzung mit dem Ort gepragt. Kwon unterscheidet
drei Entwicklungsebenen und Kiinstlergenerationen: /. Kunst im dffentlichen Raum, 2.
Kunst als offentlicher Raum, die eine Verwebung von Kunst, Architektur und Umgebung
vorsieht und 3. Kunst im offentlichen Interesse. Obschon die ausgewdhlten Arbeiten
innerhalb der Institution der Biennale stehen und nicht im offentlichen Raum, lisst sich das
dritte Paradigma nach Kwon im Vergleich der Arbeitsweisen heranziehen. Die Konzeption
der so genannten ,,New Genre Public Art* zeichnet sich, wie viele Projekte im Rahmen der
Biennale, durch die Temporalitit im urbanen Raum, Bezug auf den sozialen und
politischen Kontext und im Speziellen die Referenz sowie Inklusion gesellschaftlich

marginalisierter Gruppen.'”

Nicht nur den Werken ist dieses Potenzial inne, auch kuratorische Konzepte konnen und
sollten direkt auf das rdumliche Umfeld eingehen. So reagiert auch die Biennale von
Istanbul mit ihren unkonventionellen Ausstellungsformen auf die spezifischen politischen,
historischen, kulturellen, 6konomischen und geografischen Bedingungen des Lokalen. Die
sonst so giangige Ausstellungspraxis des White Cube unterstiitzt dagegen eine Tendenz hin
zur Homogenisierung der Kunstwelt. Biennalen als Abbild des aktuellen globalen
Kunstgeschehens, als Prisentationsfliche der lokalen kiinstlerischen Produktion miissen
idealerweise immer auch einen Kontext transportieren. Sie konnen nicht auf3erhalb ihres

Austragungsortes und dessen iibergeordneter kultureller Sozialisation gelesen werden.

“Their specificity is precisely their potential to be specific — site-specific, if you will, and
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time-specific as well. The fact that the main exhibition format used in a recent biennial in
Dakar looked like that used in Taipei a short time ago or like that used in Venice twenty
years ago seems to contradict such an idea.”'"’

Kunst kann nicht auBBerhalb gesellschaftlicher Betrachtungen stehen. Sie hitte keine
Relevanz, wenn sie nicht in einem sozialen Rahmen stiinde und darin gelesen wird. Auch
der soziale Hintergrund des Betrachters, seine kulturelle Prigung, sein Wissensstand und
seine soziale Stellung flieBen in die Auseinandersetzung mit und in das Erlebnis von Kunst
ein. Daher ist die Ausstellungsform des kontextlosen White Cube hochst iiberholt.
O’Doherty sieht ihn als ,, Symbol der Entfremdung zwischen Kiinstler und Gesellschaft. «ttl
Dies ist ein Widerspruch des Kunstsystems in sich, wie oben argumentiert. ,, Attempts to
break out of the white cube are, by the same token, attempts to make art more relevant for

society and an essential part of life.“''* Die Analyse der lokalen Situation ist eine

Bedingung des effektiven kiinstlerischen und sozialen Handelns.

In zeitgendssischen Museen ist die weitverbreitete und auch fiir den Besucher gewohnte
Praxis dennoch der scheinbar bezuglose White Cube. Spezifitit und Heterogenitit der
Ausstellungsarchitektur sind Eigenschaften, die dem Kunsterlebnis stérend sind, aber
gerade die tempordren GroBausstellungen reizvoll machen. Die Ausstellungsform muss der
darin prisentierten Kunst unterworfen werden. Die weille Zelle ist ein Prisentationsmodell
des westlichen Kunstsystems. Andere Kulturen haben einen anderen Umgang mit Raum, er
spiegelt andere Bedeutungsebenen, daher ist der leere, weille Raum auch nicht die ideale
Prisentationsfliche fiir nicht-westliche Kunst. ,, Placing non-western work into this setting
has nothing to do with dialogue or exchange, but rather with a restoration of the colonial
power structure. The non-western work is expected to behave as the guest it is and respect

the rules of its host regardless of how condescending or racist they are.'"

Wie auch den ,,New Genre Public Art“-Kiinstlern vorgeworfen wird, dass ihre
Auseinandersetzung mit den Prozessen der Differenzierung und Bildung von Identititen
einzelner Bevolkerungsgruppen, die gegenseitige Ausgrenzung nur unterstreicht und die
gesellschaftliche Segregation vorantreibt, kann diese Kritik ebenso auf die Werke der

Istanbul Biennale angewandt werden. ,, Die Kritiker werfen den Kiinstlern diesbeziiglich

"9 Filipovic 2005, S 328

" O’Doherty. 1996, S 89f

12 7abel, 2003/04, S 25

BRené Block zitiert durch Marian Pastor Roces, 2010, S 62
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vor, dass fiir die partizipierende Community die Gefahr einer moglichen Vertreibung durch
Prozesse der Gentrifizierung besteht, nachdem sie fiir ihr Stadtviertel eine eigenstindige

Identitiit entwickelt hat.“'"*

Miwon Kwon bezieht sich in diesem Kontext auf Hal Foster, der darauf verweist, dass die
Auseinandersetzung mit dem Lokalen unbeabsichtigt die Kolonialisierung der sozialen
Differenzen beschleunigen kann. Wenn beispielsweise der Kontext einer Gemeinschaft
dem ausldndischen Kiinstler fremd ist, konnen Mechanismen in Bewegung gesetzt werden,

die die soziale Marginalisierung der Gruppe bekriftigen.'"

Bei der Herangehensweise der Istanbul Biennale zweckentfremdete Rdume in der
Peripherie der Stadt in die Schau aufzunehmen und dabei die ortsansissige Gemeinschaft,
deren Traditionen und Lebenswelten in den Werken zu thematisieren, besteht die Gefahr
einer oberfldachlichen und unzureichenden Auseinandersetzung mit der vorgefundenen
Thematik. Die Akteure der Kunstwelt sind meist von einer westlichen Perspektive geprigt,
miissen sich bei einem solchen Vorhaben eingehend mit den spezifischen Lokalititen, den
komplexen historischen und kulturellen Gegebenheiten beschiftigen sowie in einen Dialog
treten, anstatt vorzufiihren und auszustellen. Kuratoren wie Kiinstler tragen Verantwortung
gegeniiber dem Ort, aber auch dem Publikum. Miwon Kwon betont die notwendige
Sensibilitit in der komplexen Beziehung zwischen Kunst und lokalen Identititen: ,, Only
those cultural practices that have this relational sensibility can turn local encounters into

: 116
long-term commitments.”

Die Ortsspezifitit erreicht damit, was der White Cube nie konnte: einen ernsthaften Dialog
zwischen Kunst und Betrachter und damit der Gesellschaft.

»[...] ortsspezifische Kunst [kann] dazu beitragen, verdrdngte Geschichten hervorzuholen,
marginalisierte Gruppen und Themen verstdrkt sichtbar zu machen und die
Wiederentdeckung und -herstellung ,minderer* Orte zu fordern, die von der dominanten
Kultur bislang verdeckt wurden. Da aber die gegenwdirtige soziookonomische Ordnung auf
die (kiinstliche) Produktion und den (Massen-)Konsum von Differenz (um der Differenz
willen) ausgerichtet ist, kann die Positionierung von Kunst an wirklichen Orten auch dazu
fiihren, den Orten die sozialen und historischen Dimensionen zu entziehen, um — je
nachdem — den inhaltlichen Schwung von KiinstlerInnen anzutreiben, institutionellen

demographischen Profilen Geniige zu leisten oder den Finanzbedarf einer Stadt zu

"4 Lewitzky, Uwe. 2005, S 99
115 Foster paraphrasiert nach Kwon, 2002, S 139
" Ferguson/Hoegsberg, 2010 S 367
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stiittigen. “'"

Profile von Stéddten lassen sich gegeniiber Touristen und nicht nur kunstaffinem Publikum
anhand von Biennalen als Anreiz nachschirfen. Vielerorts dienen Biennalen daher dem
Einsatz im Stadtmarketing im Sinne dessen, die Attraktivitit des Standortfaktors der Stadt
zu erhohen. Der Festival- und Unterhaltungscharakter der Biennale steigert
moglicherweise das Interesse bei Besuchern, die wegen der Kunst alleine nicht gegkommen

< 118

wiren. Das Dazugehoren spielt dabei im Sinne des “The I was there — Factor eine

grof3e Rolle.

3.2. Ausstellungsorte — Realititssuche und Konfliktraum

3.2.1. Der Umgang mit Rdumen und Orten in den kuratorischen Konzepten

Der historische Kontext und die Traditionen der genutzten Riume innerhalb der Stadt
hatten stets die Kraft die kuratorischen Konzepte zu beeinflussen, fiihrten aber auch zu
neuen Auseinandersetzungen der eingeladenen Kiinstler mit der besonderen
Ausstellungssituation.

,, Verglichen mit dhnlichen Biennalen in der Peripherie halte ich die Istanbul Biennale fiir
einmalig, da sie ein hoheres Risiko birgt, den Kurator allein durch ihre Geschichte und
ihre historischen Schaupliitze zu beeinflussen — dass also die Stadt klammheimlich das
Ruder iibernimmt. Aber Istanbul ist auch insofern einmalig, als die Stadt ihr Versprechen,
ein alternatives ,Zentrum‘ zu werden, halten kann, und zwar aus dem einfachen Grund,
dass sie geographisch gesehen tatsdchlich sehr zentral liegt. «l19

Besonders interessant ist der Umgang mit den Rdumen in der Stadt, ab der 4. Biennale, die
mit René Block als Kurator erstmals einem iibergeordneten Konzept folgte. Block war die
Auseinandersetzung mit dem lokalen Umfeld und dem adressierten Publikum ein
besonderes Anliegen. Programmatisch war dabei auch der Titel seiner Biennale:

»ORIENT / ATION*. René Block legt besonderen Wert auf den Werkstattcharakter von

Biennalen. ,, Von Bedeutung ist doch, inwieweit die Biennale auf die lokale Situation

17 Kwon, 1997, S 102
18 Martini, 2010, S 12
19 Antem, 2000, S 15
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eingeht, die lokale Kunstszene integrieren kann, ein Ort der Kommunikation wird. 120 Der
Kurator schafft gemeinsam mit den Kiinstlern in der Biennale-Werkstatt eine Art
Gesamtkunstwerk. ,, Und das ist doch das zugleich Reizvolle wie auch Verpflichtende:
Gemeinsam mit den Kiinstlern innerhalb der jeweiligen rdumlichen Gegebenheiten eine
Manifestation zu proklamieren, die einen Stachel in die lokale Kunstszene einbringt. Den
Kurator und die eingeladenen Kiinstler interessieren doch primdr die lokale Situation und
Resonanz. Kommen Besucher aus anderen Orten, aus Paris, Berlin, Tokio usw., freuen wir
uns natiirlich. Aber konzipiert wurde die Ausstellung nicht fiir sie, sondern fiir diesen
speziellen Biennale-Ort. Das ist zum Beispiel ein grof3er Unterschied zu Venedig, wo die
Biennale nicht fiir die Venezianer gemacht wird, sondern gerade fiir das anreisende
internationale Publikum. Weshalb die Biennale von Venedig auch keine kiinstlerische

Werkstatt sein kann, sondern ein kulinarischer Kunstpark. «l21

Ab hier trat ein struktureller Wandel der Biennale ein, denn die internationalen Kuratoren
fiihrten die Auseinandersetzung mit den Riumen und Vierteln in der Stadt zu neuen
Kontexten. Die historischen Bauten als Spielflachen der Biennale wurden als wichtige
architektonische Zeugen der Geschichte Istanbuls beibehalten. Aber man ergénzte sie
durch Bauten anderer Entwicklungsstadien der Stadt und bewegte sich mit der Wahl der
Schauplitze in andere Traditionen Istanbuls, die auch inhaltlich neue Konzepte und

Kontexte fiir Kuratoren und Kinstler erschlossen.

Weltweit ldsst sich anhand der jlingeren Biennalen eine Homogenisierung im
Erscheinungsbild der Ausstellungsflichen beobachten, die der konventionellen White
Cube-Ausstellungssituation geschuldet ist. Uberspitzt lieBe sich durchaus behaupten, dass
so manche Biennalen innerhalb der Ausstellungsfldache nicht mehr zu unterscheiden sind.
Anders in Istanbul: hier war die Stadt und ihre Geschichte, aber auch die wirtschaftliche
Entwicklung Teil der Ausstellung. Die Ausstellung zeichnete ein Abbild der verschiedenen
Wirklichkeiten, die Istanbul ausmachen. Der internationale Besucher erfuhr wihrend dem
Wandeln durch die Stadt zur nachsten Ausstellungsfliche den urbanen Raum als
unentbehrliches Element der Biennale. Entgegen wurde das lokale Publikum mit der
Biennale und zeitgendssischer Kunst in ithnen vertrauten Rdumen und Orten konfrontiert.

Fiir die Istanbuler Bevolkerung waren die Biennalen unter diesen Bedingungen, anders als

120 Block, 2000, S 4
121 Block, 2000, S 4f
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bei einem einmaligen Museumsbesuch, eine Erfahrung iiber die gesamte Dauer der

Ausstellung und Teil der alltéiglichen Wege durch die Stadt.

Rosa Martinez, die 1997 die 5. Istanbul Biennale unter dem Titel ,,On life, beauty,
translations and other difficulites* kuratiert hat, thematisierte mit der Auswahl der
bespielten Orte politische Spannungen innerhalb der Stadt. Neben den historischen Bauten,
wiihlte sie Schnittstellen und Hauptverkehrsadern der Stadt wie Flughédfen, Bahnhofe, die
Bosporus Briicken sowie die alten Stadtmauern und -tore in Hinblick auf die oft genannte
metaphorische Briicke zwischen Ost und West als Ausstellungsorte. ,,I placed the emphasis
on female artists (who constituted sixty percent of the final selection) and on expanding the
Biennial throughout the city as a way to test the idea of the exhibition as an ‘urban

122
promenade’.”

Fiir die 9. Biennale wurde Charles Esche bestellt, der fiir einen engeren Konnex zur Stadt
und ein besseres Verstidndnis der Szene, Vasif Kortun als ortskundigen Ko-Kurator
hinzuzog. Somit wurde auch als Thema ,,Istanbul — Art, City and Politics in an Expanding
World* gewihlt, wihrend die Werke nicht mehr in den fiir die Stadt klischeehaften
historischen Bauwerken, sondern an Orten mit Beziigen zum tiglichen Leben in Istanbul
prasentiert wurden. Diese Ortswahl war programmatisch entsprechend ihrer erklédrten
Auffassung, dass Biennalen ein Werkzeug sind, durch das die Kunst die Welt mitgestalten
kann. ’% Als Ausstellungsorte dienten ihnen dabei Biiros, Geschéftslokale, Apartments,
das vormalige Lagerhaus Antrepo und eine ehemalige Tabakfabrik. Inhaltliches Ziel ihres
kuratorischen Konzepts war es, mit der Zuwendung hin zu anderen architektonischen
Zeugen und Rdaumen neue Kontexte zu erschlieBen. “/...] sites that have a more common
reference to post-industrialisation, the physical legacy of modernity and the shift to a

consumer econonty. »124

Hou Hanru hatte als Kurator der 10. Istanbul Biennale, dhnlich seinen Vorgéngern, die
bespielten Orte zum Teil des Ausstellungskonzepts erhoben. Die Suche nach Orten und das
Erkunden der urbanen und architektonischen Verhiltnisse fiihrte ihn zum Kern seines
inhaltlichen Uberbaus: die Auswahl der Gebidude mit dem Atatiirk Kiiltiir Merkezi, einem
Veranstaltungszentrum aus den 1970er Jahren (Abb.7), das Textilhandelskaufhaus IMC
(Abb 8 und 9), die bereits bei den vorangegangenen Editionen bespielte Lagerhalle

122 Martinez, 2003/04, $192
123 Kuratorisches Konzept der 9. Istanbul Biennale, 2005, http://9b.iksv.org/english/?Page=Concept
124

Jones, 2010, S 75
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Antrepo (Abb. 3 und 4), Santral, ein altes Elektrizititswerk, das nach der Biennale als
Museum erdffnet wurde, und KAHEM (Kadikdy Halk Egitim Merkezi — Kadikoy Public
Education Center) spiegelt die verschiedenen Facetten der stadtischen Modernisierung
sowie Transformationen und Schwierigkeiten, die mit der Globalisierung einhergehen,
wider. Zum Leitgedanken erhob er ,,Not Only Possible, But Neccessary: Optimism in the
Age of Global War* und gab der Biennale damit die Funktion eines Labors fiir die

Produktion und Analyse unterschiedlicher Modernen.'*

,, Hier beginnen oft nachhaltige Verdinderungen, wenn bekannte Orte durch Kunst
umdefiniert und oft im Anschluss weiterhin als Kulturzentren genutzt werden. Umgekehrt
tragen die aus dem Alltag bereits bekannten Rdaume dazu bei, die Schwellenangst
gegeniiber zeitgendssischer Kunst zu minimieren. 126

Die bei den Biennalen bespielten Raume und Orte wurden durch diese Fremdnutzung neu
kontextualisiert und durch die Kunstszene nachhaltig erschlossen. So entwickelten sich die
Lagerhallen im Hafen von Karakdy ,,Antrepo* zu den zentralen Schauplitzen fiir
temporire Ausstellungen zeitgendssischer Kunst und seit 2004 beherbergt einer der Bauten

das Museum Istanbul Modern. Seit der 4. Istanbul Biennale hatten sich diese Hallen als

fixe Ausstellungsflichen fiir nahezu alle Editionen etabliert.

Die 12. Istanbul Biennale 2011 beschrénkte sich rein auf Antrepo als Ausstellungsort und
entschied sich entgegen den anderen Editionen explizit fiir den White Cube, indem sie
quaderformige Elemente in die Architektur der Lagerhalle einbauten, die gleichzeitig die

thematischen Bereiche abtrennten. (Abb. 14)

Das bei der 10. Biennale bespielte IMC stammt aus der Zeit der ersten
Modernisierungsbestrebungen der Stadt. Bis heute die zentrale Anlaufstelle fiir Textilwaren,
bietet der weitldufige Gebdaudekomplex in Form von alternierenden Innenhéfen und
mehrstockigen Galerien hunderten Kleinhandlern Verkaufslokale. (Abb. 8 und 9) Wihrend
der Biennale prisentierten 20 tiirkische und internationale Kiinstler in verschiedenen
Verkaufslokalen und im 6ffentlichen Raum Werke, die zum grof3en Teil speziell fiir diesen
Ausstellungskontext produziert wurden. Dem Thema der ,,World Factory* folgend, setzten
sich die Arbeiten mit der globalen Verschiebung der Produktionsprozesse auseinander. Ziel
des Kurators Hou Hanru war die Wiedervereinigung von Kunst mit dem urbanen Leben

und dabei einen Austausch und Dialog mit den Verkiufern vor Ort zu erwirken.

' Hanru,. 2007, S 25
120 Vogel, 2010, S 109
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Doch seit der Bespielung durch die 10. Biennale siedeln sich immer mehr Kiinstler und
Galerien in den Shops des IMC an. Die Istanbul Biennale war nun nicht nur Plattform fiir
die lokale Szene und ihre Akteure sich einem internationalen Publikum zu prisentieren,
sondern schuf auch nachhaltig Orte fiir die kiinstlerische Produktion und Présentation. Die
Biennale ist damit kein temporédres Phiinomen und Spektakel fiir den internationalen Kunst
Jet-Set, sondern erobert sich effektiv iiber die weiterhin kulturell bespielten Orte einen
Platz in der Stadt. Auch fiir Parallelveranstaltungen mussten Rdume gefunden werden,
umgewidmet werden. Somit entstand hier auch in der lokalen Kunstszene ein neues
Bewusstsein sich der Stadt fiir die Kunst zu ermichtigen. Positiv an dieser Entwicklung ist
der langfristige kulturelle Mehrwert fiir die Stadt, der iiber die Tage der Biennale
hinausgeht. Die Schattenseiten fiir die ortsansédssige Bevolkerung werden iiber Jahre
kontinuierlich zum Vorschein treten, wenn das Interesse privilegierter Schichten an diesen
Vierteln der Stadt weiter steigt und sich dementsprechend auch die Mieten erhéhen. Das
nachhaltige ErschlieBen neuer Rdume in der Stadt hat signifikante Veridnderungen
soziokultureller, wirtschaftlicher sowie demographischer Natur zur Folge, die dem Prozess

der Gentrifizierung entsprechen.

Der erfolgreiche Umgang mit den Schauplitzen der Biennalen in den kuratorischen
Konzepten und deren programmatische Einbettung, waren abhingig von der

Auseinandersetzung der Kiinstler mit den lokalen Gegebenheiten.

,» Die Biennalen schweben in der permanenten Gefahr, die Bediirfnisse des globalen Mark-
tes zu befriedigen, indem sie immer feinere Versionen von ,,anderen”, , fremden* Welten
und Kulturen produzieren.

In der Organisierungsform von Biennalen ist der kulturideologische Nukleus des okonomi-
schen Globalismus evident. Wo die Biennalen die historischen und gegenwdirtigen Konflikt-
linien als Ornamente von Herrschaft, Unterdriickung und Verdrdingung inszenieren, ver-

ldngern sie auch die Grundprinzipien des Kulturalismus. «l2?

3.2.2. Auftragswerke und Artist-in-Residencies

Die kiinstlerische Produktion war seit dem Bruch des Formats der Istanbul Biennale mit
ihrer 4. Edition immer Teil der Biennalen. Die besonderen rdumlichen Herausforderungen

der Ausstellungsorte waren fiir die Kuratoren Anlass die Auseinandersetzung mit den

127 Babias, 2000, S 435
56



gesellschaftlichen, urbanen Verhiltnissen zu adressieren. Daher entstanden viele Werke im
Auftrag der Biennale speziell fiir die gewihlten Raumlichkeiten. Um die unmittelbare
Vertiefung in die lokalen historischen, sozio-kulturellen und politischen Gegebenheiten
gewihrleisten zu konnen, waren Artist-in-Residence-Programme stets ein Vorbote und
Begleiter der Ausstellungen. Damit ging ein natiirlicher Austausch zwischen den
eingeladenen und den einheimischen Kiinstlern einher, in dessen Zuge die Biennale bereits

vor ihrer Er6ffnung einen Einfluss auf die kiinstlerische Produktion der Stadt ausiibte.

., Eine Besonderheit der Biennalen ist nimlich nicht zuletzt ihr Werkstatt-Charakter. Im
Gegensatz zu traditionellen musealen Prdisentationen entstehen die Biennale-Ausstellung
nicht allein auf der Basis vorhandener Werke, sondern verlassen sich immer mehr auf das
Potenzial der eingeladenen Kiinstler. Diese realisieren ihre Arbeiten im Rahmen der Mog-
lichkeiten und oft auch in intensiver Auseinandersetzung vor Ort: Biennalen als Keimzel-
len internationaler Kunstproduktion. [...] Kunst wird ab jetzt dort gemacht, wo sie ge-

schieht, und [...] das kann iiberall auf der Welt sein. «128

Vasif Kortun und Charles Esche haben bei ihrer 9. Biennale scheinbar die lokale
Bevolkerung in Entscheidungsprozesse iiber Kiinstler und Werke eingebunden. Etwa die
Hiilfte der 53 teilnehmenden Kiinstler wurden bei dieser Ausgabe bereits im Vorfeld der
Biennale eingeladen, an Artist-in-Residence-Programmen teilzunehmen und ihre Arbeiten
direkt mit Bezug zur Stadt und den vorgesehenen Ausstellungsrdumen zu entwickeln. Die
Kiinstler waren dabei bis zu einem halben Jahr in der Stadt und standen im Austausch mit
den lokalen Kulturinitiativen und Kiinstlergruppen. Sie stimmten ihre Ideen zu Werken fiir
die Biennale im Vorfeld mit den Kuratoren ab, diskutierten diese aber auch in Gespriachen

mit der lokalen Bevolkerung.'*’

»[... Jin these exhibitions there is also the experience of the way a particular staging of
works of art in space and time creates relationships between viewers and objects, between
one object and another, and between all of these elements and space architecture, and

cultural and institutional history — all of which has made us look and think differently. “'*°

Biennalen bieten sich durch ihre lokalen Charakteristika an, aktuelle Entwicklungen
aufzuzeigen. Eben dies bietet gute Voraussetzungen fiir die eingeladenen Kiinstler neue

Werke zu schaffen, die sich mit den 6rtlichen Bedingungen auseinandersetzen oder sich

128 Boecker, 2000, S 423
129 Esche/Kortun, 2011, S 175
0 Filipovic, Elena/ van Hal, Marieke/ Ovstebo, Solveig, 2010, S 15
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diesen anpassen. Die Ortsbezogenheit von Werken geht aber iiber die rein raumlichen
Bedingungen hinaus, zur Auseinandersetzungen auf weiteren Ebenen: jeder Raum ist
gleichzeitig ein politisch, okonomisch und sozial konnotierter.

Daher ist es notwendig, zugunsten einer klaren Fokussierung der raumlichen
Auswirkungen der Internationalen Istanbul Biennale ihre Rolle in den Prozessen der

Stadtentwicklung ndher zu betrachten.

3.3. Die voranschreitende Gentrifizierung Istanbuls

Gentrifizierung ist ein Begriff, der bereits 1964 von der britischen Soziologin Ruth Glass
gepragt wurde. Urspriinglich beschrieb sie damit den Zuzug britischen Kleinadels (im
Englischen als ,,gentry*‘ bezeichnet) in den zunichst wirtschaftlich unterprivilegierten
Bezirk Islington.'*' Heute werden unter dem Begriff natiirliche Prozesse im urbanen Raum
subsumiert. Gentrifizierung ist eine Konsequenz des Wachstums von Stéidten, das
soziodkonomische Umstrukturierungen und Verlagerungen innerhalb der urbanen
Besiedelung mit sich bringt. Ublicherweise steigt die Attraktivitit der Lage und der
giinstigen Mieten eines Viertels und zieht neue Bevolkerungsschichten an. Nicht selten
sind diese Vorldufer aus der Kreativszene und bringen damit auch neue Interessen in das
Gebiet. Die Palette an Folgeerscheinungen ist denkbar: mit der steigenden Anzahl neuer
Bewohner werden auch fiir die Interessen der neuen Zielgruppe entsprechende Geschifte
und Lokale gegriindet, Investoren und Immobilienunternehmen zielen auf die zu
erwartenden Preissteigerungen ab und schlieBlich steigen analog zur Wohnungsnachfrage

auch die Mieten.

Damit durchmischt sich nicht nur die Struktur der Bewohner eines Viertels, sondern bereits

langer Angesiedelte und drmere soziale Schichten werden verdriangt oder siedeln gar ab.

Die Stadtentwicklung Istanbuls ist gezeichnet von einem sehr schnellen und zum Teil
unkontrollierten Wachstum in den duferen Bezirken, das bereits in den 50er Jahren
einsetzte. Aufgrund struktureller Entwicklungen und Interventionen im Agrarsektor in

Folge des Marshall Plans zogen Stréme arbeitsloser Bauern in die Stidte.'** Weitere

131 Lichtenberger, 2012, S 27
132 Alkan, 2008, S 56
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Immigrationswellen waren bedingt durch die Zwangsumsiedelungen kurdischer Regionen
durch das tiirkische Militir im Zuge des PKK-Konflikts sowie aus Arbeitsnot in den
innerstaatlichen ldndlichen Provinzen. Den entstehenden Bedarf am Wohnungsmarkt
deckten die neuen Istanbuler mit einer einzigartigen tiirkischen Losung selbst: dem

Gecekondu.

3.3.1. Das Phdnomen der Gecekondus

Das tiirkische Wort ,,Gecekondu* bezieht sich auf jene Hiuser die von Wanderarbeitern der
inneren Tiirkei ab den 1950er Jahren des 20. Jahrhunderts ,,iiber Nacht gebaut* wurden.
Eine rechtliche Grauzone ermdglichte es, unbebautes Land in Anspruch zu nehmen, wenn
man ,,iiber Nacht vier Pfosten und ein Dach dariiber errichten kann. “133 Diese
Rechtskonstruktion geht auf Zeiten des Sultanats zuriick, als alles Land im Eigentum des

Sultans stand und Bauern gegen ihre Arbeitsleistung Land fiir ein Haus zustand.'**

Die Gecekondu-Siedlungen sind aber durchaus keine Provisorien. (Abb. 15) Die Héuser
wurden zwar mit unterschiedlichsten Baustoffen, aber durchaus massiv errichtet. Man
startete meist mit einem zentralen Raum mit Kiiche, der kontinuierlich durch weitere
Riume und Anbauten entsprechend der Familiengroe erweitert wurde. Im einstockigen
Basisbau mit Wohnzimmer und Kiiche spiegeln sich die Strukturen der dorflichen,
anatolischen Bauten."*> |, Wiihrend die von Menschen erzihlten Geschichten Einblick in die
verschiedenen Facetten ihrer Lebenswelt gewdhren, veranschaulichen die Hduser die

gebaute Umgebung und ihre Beziehung zu Kultur und Gesellschaft. “'*°

Die Gecekondus sind aber nicht nur in den @u3eren Bezirken zu finden, jede freie
Bauliicke wurde hier ausgenutzt und selbst historische Bausubstanz konnte noch diesen
Zwecken dienen. Gemeinhin sind die typischen Gecekondu-Viertel, wie das zentral

gelegene Tarlabasi, Abbilder von Dorfern im Siidosten der Tiirkei. (Abb. 16 und 17)

Bei ihrem Umzug in die Stadt nahm der GroBteil der Neo-Istanbuler dorfliche, soziale und
bauliche Strukturen in ihre neue urbane Heimat mit. ,, Dabei iiben sie eine positive Kritik

auf die negativen Auswirkungen der modernen Zeit, indem sie einen Ort in einer Stadt in

133 Esen, 2007, S 37

34 Ebd. S37

135 Birkalan 2004, S 61f
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Besitz nehmen, ohne ihre Lebensart aufzugeben. "’

Neben den neuen sozialen Strukturen, die sie individuell an ihre Bediirfnisse anpassten,
schafften die neu angesiedelten Gemeinschaften iiber sehr weite Teile Istanbuls auch die
notwendige Infrastruktur: Abwasserkanile und Stromversorgung wurden errichtet, Straf3en
befestigt und offentlicher Verkehr durch das Hop-on-hop-off System der Dolmus-Busse
gestdrkt. Dem Staat waren die neuen Bewohner daher nur von Vorteil, denn dadurch
konnten Kosten eingespart werden, die im Rahmen von staatlichen
Infrastrukturanpassungen und Urbanisierungsprojekten getragen hitten werden miissen.'®
Zudem 16sten die selbsterméchtigten neuen Biirger die Frage nach Wohnfldchen, indem sie
diese auf Eigeninitiative errichteten. Die Rolle des Staates folgt in der Gecekondu-Frage
schlichtem Pragmatismus: so wurden den Neuankémmlingen 1966 zwar die
Besitzurkunden iiber ihren Grund und Boden ausgehéndigt, man machte sie damit aber
gleichzeitig zu Steuerzahlern und Wihlern.'?® Politisch wurde dabei eine treue

Wiihlerschaft islamistisch-konservativer Biirger kultiviert.

Einhergehend mit den Modernisierungsprozessen in der Stadt seit den 80er Jahren
erweiterte sich der Gap zwischen den verschiedenen Gesellschaftsschichten und ihren
sozio-okonomischen Realitdten. Ungleichgewichtete Dezentralisierung und das rapide
Wachstum der Stadt zu einem heterogenen Konglomerat aus in sich abgeschlossenen
Vierteln fiihrte zu harten urbanen Kontrasten: in Istanbul grenzen dorfliche Strukturen an
das Finanzzentrum und wiederum an europiische Stadtstrukturen. Sozial-rdumliche

Ungleichheiten, die im Antagonismus der Bevolkerungsmilieus ihren Hohepunkt erfahren.

Denn seit den 1990er Jahren hat ein neues Phinomen aus der US-amerikanischen Tradition
der ,,Suburbs‘ in der tiirkischen Mittelklassegesellschaft an Beliebtheit gewonnen: die
,Gated Communities. Trotz ihrem hermetischen Ausschluss der gewachsenen Stadt, wird
durch diese Wohnstrukturen versucht, kiinstliche Alltdglichkeit unter Ausschluss sozialer
Spannungen zu simulieren. Sie unterscheiden sich von klassischen Wohnbausiedlungen
dadurch, dass sie vorgeben innerhalb ihrer Zdune alle Qualititen und Angebote urbanen
Umfelds zu bieten. Der Bewohner muss somit sein umziuntes, von Sicherheitspersonal
bewachtes und mit einem hoteldhnlichen Service ausgestattetes Dorf niemals verlassen.
Die teuersten solcher Anlagen bieten zudem Geschifte, Sportanlagen, Freizeitangebote und

Restaurants. ,, We sell lives and not houses “ ist der Leitspruch der Immobilienfirma der

B7Ebd. S 65
138 Egen, 2007, S 38
13 Sengiil, 2007, S 84
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luxuridsesten solcher Siedlungen.140 So entwickeln sich am Stadtrand in bereits

lindlicheren Gebieten Kolonien der Oberschicht.'!

In ihren unglaublichsten
Ausformungen bilden diese Anlagen Landschaften, oder ahmen die Stadt selbst inklusive

Bosporus in Form eines Minimundus nach. (Abb. 18 und 19)

Pelin Tan sieht in Gated Communities ein Verstdndnis von Biirgertum, das sich formal am
Nationalstaaten-Prinzip orientiert und Parameter des stddtischen Lebens wie den
offentlichen Raum, Sicherheit und Identitdt in neue Kontexte riickt. ,, Referencing Giorgio
Agambens notion of a ,camp‘ as a zone of distinction, in which formal law and human and
social rights are suspended due to crisis, Diken offers that gated communities are panoptic
sites in which inhabitants forsake some rights for security and the condition of ,being

142
under control

Die Idee des sich Umzédunens und die architektonischen, technischen und personellen
Zeichen von Mauern, Uberwachungskameras und Sicherheitspersonal sind Symbole des
Prestige und Status geworden.'*> Obwohl Istanbul mit vergleichbar groBen Stidten relativ
ungefihrlich ist, scheint hier ein Gefiihl der Unsicherheit und demgegeniiber der Kontrolle
geschiirt zu werden. So hat sich auch jeder Besucher einer universitiren Einrichtung,
offentlicher Amter, bis hin zu Ausstellungsraumen auszuweisen und oftmals einem

Sicherheitsscan zu unterziehen.

Scheinbar steigt aber auch das Interesse an d@hnlichem ,,Lebenskomfort* fiir den gehobenen
Stadter im urbanen Raum. In Istanbul beobachtet man nun seit einigen Jahren eine
spezielle Entwicklung die durch den staatlichen Betrieb TOKI (Toplu Konut Idaresi
Baskanligi beziehungsweise in der englischen Ubersetzung ,,Housing Development of
Turkey*‘) vorangetrieben wird. Viele historische Viertel werden von Seiten der 6ffentlichen
Hand radikal gentrifiziert, indem in innerstadtischen Gebieten die urspriinglichen
Bewohner und kleineren Produzenten in Satellitenstddte in der Peripherie versiedelt
werden, um die Nachfrage einkommensstéirkerer Bevolkerungsschichten nach zentral
gelegenen Gated Communities befriedigen zu konnen. (Abb. 20) Die offizielle
Rechtfertigung dieser Eingriffe lauft selbstverstindlich unter dem Deckmantel die Stadt
erdbebensicher zu machen. Das eigens dafiir verabschiedetes Gesetz ,,# 5366* beschreibt

die aktuellen Eingriffe und Bestrebungen als Bewahrung historischer Bausubstanz im

9 Lanz, 2007, S 64

412005 gab es im Raum Istanbul bereits 650 solcher Siedlungen. Esen/Rieniets, 2008, S 84
142 Tan, 2006, Bidoun Magazine #6
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Sinne einer nachhaltigen Erneuerung.'** Die ehemals noch verrufenen Viertel steigen durch
ihre dennoch zentrale Lage an Wert und damit auch das Interesse staatlicher sowie privater
Investoren. Als praktische Konsequenz davon werden bestimmte marginalisierte
Bevolkerungsschichten aus der Innenstadt ausgegrenzt und an den Stadtrand gedréingt. Die
brisante innenpolitische Lage in Bezug auf Minoritdten wird durch solche Prozesse noch

weiter radikalisiert.

Nicht selten sind dies auch historische Viertel, die der staatliche Wohnbautriager TOKI hier
im Auge hat: die weltweit dlteste Roma-Siedlung lag bis 2010 auf der historischen
Halbinsel Istanbuls siidlich des goldenen Horns. Trotz internationaler Aufmerksamkeit und
Kritik wurde das Dorf Sulukule im Interesse der staatlichen Einrichtung geschleift. (Abb.
21 bis 23)

Das bereits zuvor erwihnte Viertel Tarlabasi liegt direkt neben dem populirsten Gebiet der
Stadt und ist damit ebenfalls Ziel der Bauprojekte von TOKI. Hier leben vornehmlich
Kurden, Roma oder sehr arme Tiirken, wihrend es auch ein Transitviertel fiir
durchziehende Fliichtlinge aus Afrika oder dem Iran darstellt.'* Tarlabasi ist im Blickfeld
eines kontinuierlichen Abbruchs und Aussiedelungsprojekts, wihrend die entstandenen
Freiflachen der Reinvestition in Mittelklasse-Siedlungen dienen. (Abb. 24 und 25) Damit
16scht TOKI innerhalb kurzer Zeit die iiber Jahrzehnte entstandene individuelle
Zivilarchitektur der Stadt zugunsten eines konformen, konservativen Baustils aus. Und sie
machen daraus auch keinen Hehl: auf der Website des staatlichen Bautrdgers werden
anhand von Animationen Vorher-Nachher-Visionen eines Istanbuls préisentiert, die den

konservativen Kriiften im Land vorschweben.'*®

Die in den dorflichen Gecekondu-Siedlungen entstandenen sozialen Netzwerke werden
durch die Absiedelung aufgebrochen. Die nachbarschaftlichen Verhiltnisse, die in den
Strukturen der Siedlungen herrschten, bauen oft auf eine gemeinsame Hilfsbereitschaft, die
auch unter #rmlichsten Bedingungen als soziales Auffangnetz das kollektive Uberleben
sichert. Diese moralisch dorflichen Strukturen des kommunikativen und sozialen
Austauschs, der eng verwobene Gemeinschaftssinn drmerer Bevolkerungsgruppen, werden

durch diese Eingriffe von oben aufgebrochen.

Der Stadtentwickler Yasar Adanali beobachtet in den stiddtischen Prozessen Istanbuls eine

Monopolisierung der Entscheidungsprozesse ,,[...] using the power of the state for the

144 Esen/Rieniets, 2008, S 85
195 Tan, 2007, S 207f
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benefit of capital accumulation of a privileged class.“ Uber die Rolle und den Ansatz von
TOKI meint er in einem Interview weiter: ,, It is also important to protect the social fabric
of the informal neighbourhoods by improving the living conditions, instead of following
one size fits for all (forced eviction — demolition — relocation — reconstruction) approach to

. 147
urban transformation. *

3.3.2. Wachsende soziale Griben

., Zusammenfassend kann man sagen, dass tiirkische Stdidte gegen Ende der Neunzigerjahre
von einer entlang Klassenverhdltnissen verlaufenden stark polarisierten und
fragmentierten baulichen Umwelt gekennzeichnet sind. Unter solchen Bedingungen kommt
es leicht zu Konflikten. Sozial-rdumlicher Ausschluss und Armut sowie starke Gegensditze
zwischen wohlhabenden, prosperierenden Vierteln und heruntergekommenen Quartieren in
unmittelbarer Nachbarschaft sind erste Anzeichen fiir soziale und politische Unruhen

. 14
sowie Aufruhr. 8

Neue Identitdten werden durch die selektive Stadtentwicklung erzeugt, die gezielt auf die
Desintegration gewisser Bevolkerungsgruppen abzielt. Istanbul wird immer weiter in klar,
den einzelnen Klassen zugeordnete, Einheiten zergliedert. Neben den umzaunten Gated
Communities der privilegierten gehobenen Mittelschicht, bilden sich nicht nur am
Stadtrand Inseln der drmsten Bevolkerungsgruppen heraus. Die Differenzen zwischen den
Bewohnern Istanbuls sind tiefgreifender als rein 6konomischer Natur: kulturpolitische und
soziologische Probleme brechen den urbanen Raum in duale Realititen. Zwischen den
ungleich gestellten Bevolkerungsschichten ziehen Entfremdung und Beriihrungséngste
scharfe Trennlinien. Die stetigen Zuwanderungen mit unterschiedlichen Motiven,
Hintergriinden und Erwartungen fiihrt auch zu einer Dualitit unterschiedlicher Kulturen in
der Stadt. Ein heterogenes Gesellschaftsgefiige, das mit den sozialen und 6konomischen

Kluften die Ignoranz gegeniiber dem Anderen, dem Fremden noch potenziert.

,In den beiden vergangenen Jahrzehnten schlief3lich wurden die Grofistidte Schaupliitze

einer Polarisierung zwischen den Ridumen der neuen Mittelklassen auf der einen Seite

sowie der urban poor und den traditionellen Mittelklassen auf der anderen Seite.“'*

7 http://mutlukent.wordpress.com/istanbul-living-in-voluntary-and-involuntary-exclusion/
'8 Sengiil, 2007, S 89
149 Ebd.
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Dementsprechend hat sich die Struktur der Stadt zu einem Konglomerat dorflicher
Ansiedelungen mit verschiedenen Subzentren zu einem polyzentrischen Konstrukt

entwickelt.

3.3.3. Die Rolle der Istanbul Biennale im Gentrifizierungsprozess

In Istanbul tibernehmen nicht selten die unterschiedlichen Ausgaben der Biennale den
ersten Pionierschritt in kulturell unbetretene Viertel, um sie nachhaltig als kreative Orte zu
etablieren.

Die Veranstaltungsorte der Biennale erschlossen sich iiber die gesamte Stadt von den
zentralen, kreativen und touristischeren Bezirken bis in die Peripherie, wo bespielte Orte
als Teil der Geschichte Istanbuls programmatisch in das kuratorische Konzept
aufgenommen wurden. Wie beispielsweise der bereits besprochene Textilmarkt IMC bei
der 10. Biennale. (Abb. 8 und 9) Diese von der Biennale temporir fiir die Kunst
erschlossenen Rdume und offentlichen Pldtze, wurden zum Teil jedoch nachhaltig fiir die
Kunstproduktion und -prisentation erschlossen. Die Schattenseiten der Mechanismen
dieses Raum-Eroberns sind vor dem Hintergrund der prekéren soziookonomischen

Situationen in den Bezirken der Stadt augenfillig.

Nachdem sich die Biennale nach ihrer Laufzeit wieder fiir eineinhalb Jahre zuriickzieht,
bleiben die bespielten Flichen scheinbar markiert fiir die kiinstlerische Besetzung. Die
Biennale bildet eine institutionelle Avantgarde und bricht fiir nachfolgende
Kulturschaffende bisher anders konnotierte Raume auf. So dient der Textilmarkt IMC
seitdem er Teil der Biennale war, permanent Kiinstlern als Atelier und auch Galerien haben

sich dort angesiedelt.

Aus Perspektive der Kulturschaffenden und Kiinstlern, die nun neue Réume fiir die Kunst
in der Stadt eingenommen haben, ist dies insofern von Vorteil, da sie in diesen Bezirken
von niedrigeren Mieten als in den prominenteren Stadtteilen profitieren und sich dartiber
hinaus als kreative Pioniere positionieren konnen. Gegensitzlich werden urspriinglich
angesiedelte Bevolkerungsschichten das Eindringen anderer, besser gestellter
Gesellschaften misstrauisch betrachten. Wenn die Nachfrage auf Raum in diesen Vierteln
steigt, werden auf langfristige Sicht auch Preise und Mieten steigen. Verdriangungsprozesse

setzen hier ein und besonders jene, die keine Griinde oder Wohnungen besitzen, sind durch
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die biirgerlich-kreativ vorangetragene Gentrifizierung oft gezwungen abzusiedeln.

Bisher dominierende Bevolkerungsgruppen werden durch die Entwicklung kultureller
Parallelrealititen marginalisiert. In Wechselwirkung dazu wurde fiir die urspriinglich
marginalisierte Gruppe der lokalen Kiinstler und Kulturschaffenden, durch die
Entwicklung einer kulturellen Identitéit im Sinne einer Kunstszene und eines Marktes,
Sichtbarkeit und Raum geschaffen. Die Errungenschaften der einen scheinen auf engem

Raum eine Bedrohung anderer Bewohner.

Die schnell wachsende Galerienszene und ihre Akteure haben sich beispielsweise in einem
Viertel angesiedelt, das geprégt ist von alter Bausubstanz und dorflichen Strukturen, bei
dennoch sehr zentraler Lage. Die Bewohner dieser Gegend sind eher traditionsbewusst und
islamistisch-konservativ. Wirtschaftliche und ideologische Differenzen fiihren hier zu
Konflikten zwischen diesen beiden Gruppen und der Angst verdriangt zu werden: aus Sicht
eines Gemiisehéndlers oder Kleinunternehmers tragen die Galeristen und Kiinstler nicht
zur lokalen Volkswirtschaft bei. Diese Diskrepanzen fiihrten im Sommer 2010 sogar zu
gewaltsamen Ubergriffen wihrend einer Ausstellungserdffnung. Ein Beispiel dafiir, wie
unterschiedliche Tempi in den Entwicklungsprozessen der Stadt gewisse

Gesellschaftsschichten einholen.

Die Kehrseite dieser Stadtentwicklung in Hinblick auf sozialpolitisches Konfliktpotential
ist mannigfaltig. Die unterschiedlichen Bevolkerungsschichten und Interessensgruppen
treffen hier auf gesellschaftspolitische Spannungen:

Die raschen stddtebaulichen Entwicklungen in Istanbul und die immer weiter
auseinanderklaffende 6konomische Schere sind systemimmanente Faktoren, auf die die
Biennale begrenzten Einfluss hat. Wesentlich ist dennoch die Rolle der Biennale als
Pionier im ErschlieBen neuer Raumlichkeiten, aber auch Viertel in der Stadt. Die bei den
Biennalen bespielten Rdume und Orte wurden durch die Kunstszene nachhaltig erschlossen
und damit neu kontextualisiert. Eine neue Offentlichkeit entwickelt sich dabei, deren
okonomische Interessen sich von denen der lokalen Bewohner unterscheiden. Damit einher
geht auch die Gentrifizierung traditioneller Stadtviertel, deren bestehendes 6konomisches
und soziales Konstrukt keinen Mehrwert durch die neuen Bewohner erhalten.

,» Der Philosoph Zygmunt Baumann meint, der Fremde gefihrdet die soziale Ordnung, weil

er, der nicht in die gangigen Kategorien einer Gesellschaft einzuordnen ist, den vertrauten
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Antagonismus zwischen Freunden und Feinden durchbricht. ,Die Bedrohung die er
mitbringt ist schrecklicher, als das was man vom Feind befiirchtet.* Fremde ,bringen das
Aupere ins Innere und vergiften die Bequemlichkeit der Ordnung mit dem Misstrauen des
Chaos*.“""

Diese Angst vor dem Fremden ist der Mittelklasse in ihren abgeriegelten Gated
Communities sowie den ldndlichen Gemeinschaften in den Vororten gemein. Dieses
Misstrauen gegeniiber dem Anderen, die Haltung sich selbst in den Wohnstrukturen
einzuschlieBfen und andere auszuschlieBen, ist in Istanbul weit verbreitet. Auch die
Biennale kann als das Fremde betrachtet werden, das in gewohnte Strukturen eindringt.
Beziehungsweise verschieben sich hier je nach Perspektive die Ansichten: indem Kiinstler
und Kunstpublikum die drmlichen Viertel und ungewohnten Schauplitze und
Nachbarschaften der Biennale als das Fremde, das Unheimliche sehen. Touristen fiirchten
ebenso Wege durch den unbekannten, urbanen Raum und ziehen die Trampelpfade
ihresgleichen vor. Ebenso konnte die kulturelle Distanz zwischen den konservativen
Bewohnern, den lokalen Kleinhidndlern im Viertel und den neuangesiedelten Kiinstlern
nicht grofler sein — selbst wenn die soziale Trennung durch die 6konomisch @hnlich prekére
Stellung nicht besonders grof ist. Ausgrenzungsmechanismen und Ambivalenzen zwischen
den ldandlichen Bewohnern der Vororte und den Kosmopoliten, wie sich viele Istanbuler
sehen, begegnen einander auf engem Raum. Aber gibt es Kosmopolitismus in Istanbul in
dem Sinne noch, sich gemeinsam den 6ffentlichen, urbanen Raum zu teilen, wie es von
anderen Epochen der Metropole als Byzanz, Konstantinopel oder dem Osmanischen Reich
tiberliefert wird?

,, Kultur bedeutet immer schon ,zwischen den Kulturen‘, wie der Kultursoziologe Garcia
Diittmann (1997) beschreibt. Kulturen und ihr Kernbereich, die Kiinste, sind, wie erwdhnt,
nie ,rein‘ und homogen, sondern hybrid und ,multikulturell’. ,Kultur* ist immer ,ein
Bastard*, nicht nur wegen ihrer jeweils vorgingigen Ubernahme fremder Kulturelemente
in die eigene Kultur, sondern grundlegender: weil ihr Wesensmerkmal und Gestus selbst
immer einer des Vermischens, Umwandelns, Kombinierens und der Neuzusammensetzung
ist.

Ein weiteres Kennzeichen des kulturkritischen Rdsonierens iiber kulturelle
Globalisierungsprozesse hdngt eng mit diesem Verstdndnis von an Territorien und
Menschengruppen wesensmdpf3ig verkniipften ,reinen‘ Kulturen zusammen und dufsert sich

in der Rede von der ,authentischen Kultur‘. Diese so genannten ,authentischen! Kulturen

1501 anz zitiert Zygmunt Baumann, 2007, S 60
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gelten jeweils als hoherwertig gegeniiber den von aufsen kommenden Kulturen. Der
universelle Wahrheitsanspruch des ,Guten, Wahren, Schonen‘ des deutschen Idealismus ist
zwar relativiert worden, aber in Gestalt ,authentischer Kultur‘ wird fiir das jeweilige Land,
die jeweilige Region, die jeweilige Menschengruppe der Anspruch auf eine wahrhaftig,
eigene, echte Kultur erhoben. Gegeniiber dieser erscheinen dann die kulturellen Einfliisse
von aufserhalb als Bedrohung und Gefahr, als potentielle Verdrdnger und Totengrdiber.
Nicht ,gut‘ oder ,schlecht’ ist das Kriterium, das angelegt wird, sondern das

JAuthentische‘ und das , Fremde . «151

Bei den unterschiedlichen Biennale-Editionen setzten sich Kiinstler in ihren Arbeiten
gezielt mit dieser Ambivalenz zwischen den Bevolkerungsgruppen und den
Ausgrenzungsmechanismen innerhalb der Stadt auseinander. Die Schwerpunkte der
Biennale-Editionen widmeten sich mitunter sozialen Verdringungsprozessen. Doch
inwieweit wird der Umgang mit diesen urbanen Prozessen in der eigenen Analyse kritisch
betrachtet? Idealerweise sind Biennalen selbstreflexive Konstruktionen, die sich ihrer Rolle
in der Ausweitung kultureller Entwicklungen als Nebenprodukt der Stadtentwicklung und

damit als Produzent sozialer Ungleichheiten bewusst sind.

3.4. Werkbeispiele

Viele der auf den Biennalen prisentierten Arbeiten sind Auftragswerke, dessen Kiinstler
bereits im Vorfeld der Ausstellung im Rahmen von Artist-in-Residence-Programmen in der
Stadt leben und ihre Arbeiten in Reaktion auf die besonderen Ausstellungssituationen
produzieren. Aber auch Werke, die nicht explizit fiir den definierten Ausstellungsort
geschaffen wurden, wurden so ausgewihlt, dass sich Schnittflichen auf inhaltlicher,
rdaumlicher oder sozialer Ebene ergaben. Die Ausstellungsflichen und Schauplitze aller
Biennalen dienten urspriinglich anderen Zwecken und wurden fiir die Ausstellungen nur
zum Teil adaptiert, meist wurden die vorgefundenen Situationen architektonisch belassen
und dieser neuen Nutzung zugefiihrt. Durch die Kombination funktional und historisch

aufgeladener Rdume und den kiinstlerischen Werken ergaben sich oftmals neue inhaltliche

5! Wagner, 2004, S 188
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Ebenen. Im Folgenden werden aus den unterschiedlichen Biennale-Jahren beispielhaft
Werke vorgestellt, die besonders auf die lokalen Gegebenheiten reagieren. Welche
Beobachtungen urbaner Prozesse sind in den vor Ort geschaffenen Arbeiten abzulesen?

Und inwieweit ist sich der Kiinstler seiner sozialen und politischen Verantwortung bewusst?

Die Auswahl der Kiinstler bezieht sich nun insbesondere auf jene, deren Arbeiten sich den
besprochenen soziokulturellen, urbanen Problemen in Istanbul widmen sowie besonders

auf die rdumliche Ausstellungssituation eingehen.

,»An den historischen Pliitzen entstanden ortsspezifische Arbeiten, wodurch ein einmaliger
Dialog zwischen dem Traditionellen und der Avantgarde in Gang gesetzt wurde. Mit Jean
Michel Alberola, Markus Liipertz, Francois Morellet, Michelangelo Pistoletto, Arnulf
Rainer und Gilberto Zorio (bei der ersten Biennale) und Namen wie Daniel Buren, Richard
Long, Sol LeWitt und Jannis Kounellis (bei der zweiten) versuchten die beiden [ersten]

jungen Kunstschauen durch Stars und Standorte auf sich aufmerksam zu machen. «ls2

Giilsiin Karamustafa, Mystic Transport, 1992, (Abb. 26)

Giilsiin Karamustafa prisentierte auf der 3. Internationalen Istanbul Biennale 1992, 20 me-

tallene Wischekorbe gefiillt mit bunten, tiirkischen Steppdecken.

Die Moglichkeit die Korbe auf Rollen zu bewegen stand dabei sinnbildlich fiir all jene Be-
volkerungsgruppen, deren Leben aufgrund kultureller Diasporas oder aus 6konomischen
und soziopolitischen Griinden von standiger Bewegung gezeichnet ist. Fliichtlinge, Mig-
ranten oder Wanderarbeiter sehen sich gezwungen zu einem modernen Nomadentum. Mit
dem Werk ,,Mystic Transport* iibt die Kiinstlerin im Kontext einer globalisierten Welt-

wirtschaft Kritik an unserer stets bewegten Gesellschaft.

Auch die Installation befindet sich in stindiger Bewegung durch den Besucher. Die De-
cken, universal als intimer, sozial konnotierter Gegenstand verstanden, stellen die kleinste
Einheit des Privaten, Hiauslichen dar. Ihrer beschiitzenden, warmhaltenden Funktion stellt
Karamustafa vor diesem Hintergrund ein tiirkisches Sprichwort zur Seite ,,Where I lay my
cloak I make my bed“.!>? Die Satindecken, ehemals Luxusgut Privilegierter, stehen heute

fiir billige Massenproduktion und aus westlicher Perspektive als Zeichen des Orients. Der-

132 Antem, 2000, S 17
153 Karamustafa, 2011, S 255
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artige Decken sind Bestandteil eines jeden Gecekondu-Haushalts, die wiederum ein Sinn-

bild der innerstaatlichen Migrationsbewegungen verkorpern.

Fuat Sahinler — Murat Sahinler — Ahmet Soysal, The Quay, 2001, (Abb. 27)

Bei den Briidern Fuat und Murat Sahinler, ersterer Architekt, zweiterer Kiinstler, steht der
stadtische und offentliche Raum stets im Mittelpunkt ihrer Arbeit. Anlésslich der 7.
Istanbul Biennale haben sie gemeinsam mit dem Philosophen Ahmet Soysal das Projekt
,»The Quay“ entwickelt. Das Projekt priasentierte fiktive Pline zur Revitalisierung der
Quai-Zone des Bosporus im Bereich von Findikli, entlang des Dolmabahce Palasts, bis
Besiktas. Durch unzihlige geschlossene Uferzugiénge, teils in privater, grof3teils aber in
staatlicher Hand, wird ein kontinuierlicher Zugang zum Bosporus unterbrochen. Daher ist
die Uferzone insbesondere auf europdischer Seite an fast keinen Stellen zugénglich. Ein
prekéres Verhiltnis zwischen offentlichem Gut (der Bosporus sowie die 6ffentlichen
Grundstiicke) und seiner Zugénglichkeit wird in dieser Arbeit aufgezeigt. In ihrem Entwurf
prasentieren die Kiinstler Moglichkeiten entlang dieses Uferabschnitts eine dffentliche
Promenade zu gestalten. Dabei thematisieren sie die Schwierigkeiten zwischen dem
privaten und dem offentlichen Raum ,,zwischen Land, Meer und Kiiste. “154 Die rein
raumplanerische Frage wurde durch eine zusitzliche philosophische Ebene ergénzt. Die
Pline dazu wurden auf Plakatwinden in der Stadt prisentiert und Uberlegungen von
Ahmet Soysal zum Status des offentlichen Raums in Istanbul zur Seite gestellt. Sich mit
diesen Informationen direkt an die Bevolkerung zu wenden, hinterfragt konventionelle
Planungsschritte in Istanbul die einer strengen Hierarchie der Entscheidungsebenen und
keine Partizipation der Bevolkerung vorsehen. Zudem wird durch Adressieren einer breiten
Offentlichkeit iiberhaupt ein Bewusstsein fiir derartige stadtplanerische Problematiken
geschaffen und eine Hilfestellung fiir die Bewohner zur Artikulation ihrer Bediirfnisse

gestellt.

Esra Ersen, Brothers and Sisters, 2003, (Abb. 28)

Esra Ersen gehort zur jiingeren Generation der aufstrebenden tiirkischen Kiinstler. In ihren
Videoarbeiten geht sie der Frage nach, wie Identititen entstehen und untersucht dafiir

soziale Lebensumstdnde unterschiedlicher gesellschaftlicher Schichten, unabhéngig von

154 Erdemci 2004 http://hosting.zkm.de/istanbul/e/sahinler
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nationalen, kulturellen oder sprachlichen Zuschreibungen. Ziel ist zudem die Erforschung
von (Un)sichtbarkeiten im Stadtraum, von Parallelrealititen, die keine Stimme in der
Offentlichkeit haben, um dabei selbstreferenzielle Spannungen innerhalb eines
Gesellschaftskonstrukts offen zu legen.' Bei der 8. Istanbul Biennale wurden mehrere
Arbeiten prisentiert, besonders aber das Video ,,Brothers and Sisters* dient in
vorliegendem Kontext als Beispiel. In einer dokumentarischen Arbeit begleitete Ersen
sechs Monate lang afrikanische Fliichtlinge, die in der Hoffnung von Schleppern nach
Mitteleuropa gebracht zu werden, in Istanbul auf ungewisse Zeit Station machen. Sie lernt
die sozialen Barrieren, denen sich dieser marginalisierte Teil des gesellschaftlichen Alltags
als illegale Immigranten gegeniiber sehen sowie deren kulturelles Umfeld, kennen. Neben
den sozialen Konflikten mit anderen kulturellen Gruppen, erfragt sie aber auch die
Sehnsiichte und Hoffnungen ihrer Protagonisten in Europa ein besseres Leben zu finden.
Istanbul versteht sich im Positiven immer als Berithrungspunkt der Kulturen und
Kontinente. Die Arbeit legt offen, wie sehr solche Ideale und Sprachbilder im Kontrast zu
tatsdchlicher Migration stehen. Wéhrend im Kontext afrikanischer Fliichtlingsstrome das
Bild der ,,Festung Europa* dominiert, zeigt Ersen, welche Hiirden Migranten aus Afrika
bereits in der Tiirkei erwarten. Sie portritiert ein Leben am Rande der Gesellschaft, das

gezeichnet ist von sozialer Ausgrenzung.

Oda Projesi, Ada, 2003

Oda Projesi, ein tiirkisches Kiinstlerkollektiv dreier Kiinstlerinnen, Ozge Acikkol, Gunes
Savas und Secil Yersel, war ebenfalls hdufiger Gast der Biennale. Entsprechend ithrem
Namen (Oda heil’t Raum und Projesi ist Tiirkisch fiir Projekt) ist die Auseinandersetzung
mit urbanen Rdumen und Orten und den sozialen Beziehungen ihrer Bewohner und
Benutzer das zentrale Anliegen der Gruppe. Um diesen Untersuchungen gerecht zu werden,
erfordern ihre Projekte auch die Partizipation AuBenstehender. In gewisser Hinsicht
betreiben sie Feldforschung, um die Nutzung der Stadt durch unterschiedlichste Bewohner
zu beobachten. Sie gehen dabei nicht mit der Wissenschaftlichkeit der Soziologie vor,
sondern bringen sich als Teil des gesellschaftlichen Gefiiges selbst ein und erschaffen
dadurch eine subjektive Sicht auf die hinterfragten Problematiken. ,, Die Motivation, die
Oda Projesi anspornt, ldsst sich nicht aus professionellen Betrachtungen herleiten,

sondern vielmehr aus personlichen und existentialistischen Problemstellungen: wie zum

133 Vergne, 2003, S 107
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Beispiel die Interpretation des Nebeneinanders, das die Kiinstler in einem schizoiden

sozialen Gefiige vorfinden und auch selbst erleben. «l136

Ihrem ,,Forschungsgegenstand* entsprechend, handelt es sich bei ihren Prasentationen um
duferst heterogene Installationen. Oft sind die Fotos oder Videos, die in Ausstellungen zu
sehen sind, Dokumentationen und Produkt einer Aktion. Es geht Oda Projesi weniger
darum ein geschlossenes Werk zu prisentieren, als laufende Prozesse der Stadt und ihrer
Bewohner zu untersuchen. Sie beobachten die einzelnen Akteure in ihrem niheren Umfeld,
deren Umgang mit Raum und wie dabei neue Funktionen, Nutzungen oder Beziehungen
zwischen anderen Akteuren innerhalb der Handlungssphire und des Kontext entstehen. Thr
Fokus liegt dabei auf informellen Mechanismen innerhalb bestehender Strukturen. Thre
Projekte sind keine passiven Beobachtungen, sondern zeichnen sich durch den interaktiven

Austausch der partizipierenden Akteure aus.

Fiir die 8. Istanbul Biennale 2001 entwickelten sie eine Installation auf zwei methodischen
Ebenen. Gemeinsam mit Freiwilligen errichteten sie vor dem Hauptgebdude der Biennale,
Antrepo, ein ,,Gecekondu®. (Abb. 29) Wie oben beschrieben handelt es sich dabei um
urspriinglich als Notlosung entstandene Behausungen, die durch einen darauffolgenden
Umwidmungsprozess zu einem permanenten Bestandteil der Stadt wurden. Oda Projesi
hebt eben diesen autarken, selbstorganisierten, aber auch kreativen Charakter dieser
informellen Architekturen hervor. Das Gecekondu steht hier als Emblem des urbanen
Lebens, das durch seinen rechtlich unklaren Status bei gleichzeitiger Allgegenwirtigkeit,

ihrer Meinung nach, die Notwendigkeit illegaler Strukturen im Stadtraum bestirkt."’

Als weiteres Element der Installation priesen sie auf den Plakatflichen im Umkreis der
Biennale das Gecekondu im Stil klassischer Immobilienanzeigen in Zeitungen zum Kauf
an. (Abb. 30) In derartigen Anzeigen wird iiblicherweise in aller Kiirze die Qualitidt und
Nachhaltigkeit eines Gebdudes oder einer Wohnung beworben, Eigenschaften die mit dem
Gecekondu kaum assoziiert werden. Der Titel der Arbeit ,,Ada‘* bedeutet im Deutschen

,,Insel* und betont dabei auf poetische Weise die Autonomie dieser Bauten.

136 Kosova 2004, S 114
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Marjetica Potrc, Rooftop Room, 2003, (Abb. 31 und 32)

Marjetica Potrc setzt sich in ihren Arbeiten ebenfalls mit urbaner Selbstorganisation und
informeller Architektur auseinander. All ihren Werken gemein sind ortsspezifische,
architektonische Losungen, die von privater Hand geschaffen, infrastrukturelle Funktionen
zur Verfiigung stellen, die von staatlicher Seite nicht gedeckt werden. Im Rahmen der 8.
Istanbul Biennale entwickelte sie einen ,,Rooftop Room*. Eine temporire Rauminstallation
auf dem Dach eines Privathauses nach dem Modell der Gecekondus, die mit
vorgefundenen Materialien errichtet, auch beliebig erweitert werden kann. Die primitive
Bauweise ergédnzte sie durch alternative Energieerzeuger wie Windmiihlen oder
Solarpanelen. In Reaktion auf oftmals fehlende Infrastruktur wie Stromversorgung in den
Siedlungsraumen der Bewohner der Gecekondus, zeigt Potrc mit der Installation
alternativer Energien die Selbstorganisation solcher Siedlungen auf. Marjetica Potrc
beschreibt ihren Ansatz dabei im Folgenden: ,, The project points to successful
combinations of local knowledge and high technology. It empowers individuals and

indicates a shift from the public to the private sphere in modern cities like Istanbul. “'*®

Wie das Quai-Projekt der Briider Sahinler zuvor, thematisiert auch Potrc die wachsende
Privatisierung 6ffentlichen Raums. In ihrer Arbeit nimmt sie jedoch die Perspektive des
Individuums ein. “/...] I pointed to individuals -- the people who make up a city. If public
space thinks of citizens as a group, my project attempts to think of citizens as
individuals.”"”® Die Biennale-Besucher hatten mit dieser Arbeit die Moglichkeit
Gecekondus und ihre architektonischen und familidren Strukturen in ihren Grundziigen
nachzuvollziehen. Dabei passierte auch ein Austausch zwischen der lokalen Bevolkerung
und der Kiinstlerin sowie dem internationalen Kunstpublikum. Nach der Biennale ersetzte
die Familie die temporidren Materialien und adaptierte den ,,Rooftop Room* fiir den
permanenten Gebrauch, wodurch Potrcs Biennale-Arbeit einen nachhaltigen Einfluss auf

bestehende lokale Strukturen nahm.

138 Potre, 2003, S 191
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Can Altay, ,We are Paperman‘, he said, 2003, (Abb. 33)

In diesem Video portritiert Can Altay die Papier- und Miillsammler, deren Existenz von
den meisten Bewohnern Ankaras und Istanbuls als Selbstverstindnis hingenommen wird.

«160 1nd so fiihlt sich auch das

Er bezeichnet sie ,, die normalen Unerwarteten
Bewusstmachen dieser Gesellschaftsgruppe an. Denn man begegnet ihnen mehrmals
tiglich, nimmt sie kaum wabhr, ignoriert sie und reflektiert nicht iiber diesen Beruf. Zum
Zeitpunkt des Entstehens der Arbeit war das Sammeln und Recyceln von Miill noch keine
Dienstleistung, die von der offentlichen Hand angeboten wurde. Er zeichnet hier das Bild
einer fiir den urbanen Raum notwendigen, aber ebenso marginalisierten
Bevolkerungsgruppe, deren von der Regierung unbeachtete Tatigkeit und Einkunft parallel
als Schattenokonomie betrieben wird. Can Altay interessieren ,, Praktiken am Rande der
Gesellschaft, auflergewohnliche Nutzungen des Stadtraums und der von den Einwohnern

N 161
geschaffenen Rdaume.

In der Ausstellungssituation auf der Biennale wurde das Video

,»» We are Paperman®, he said* von Tagebuchausziigen und Zeitungsartikeln in scheinbar
provisorischen Kartonschachteln begleitet. (Abb. 34) Einerseits erinnerte diese Installation
an Papiermiill, der fiir das Recycling vorbereitet wurde, andererseits konnte der Besucher
damit einen eigenen narrativen Handlungsstrang erstellen. Seine Rolle als Betrachter tritt

damit weg von der reinen Wahrnehmung in einen aktiven, partizipativen Bereich.'®

Die 9. Istanbul Biennale widmeten die Kuratoren Charles Esche und Vasif Kortun
entsprechend ihrem thematischen Schwerpunkt ,,Istanbul*“ den Bewohnern der Stadt und
forderten die Kiinstler, frei mit ihrer Umgebung in Dialog zu treten. Ein Grofteil der
eingeladenen Kiinstler verbrachte mehrere Wochen und Monate vor Ort, um spezifische
Arbeiten fiir die Biennale unter Beriicksichtigung der ausgewihlten Ausstellungsflachen

und deren Kontext, zu produzieren.

Jene Arbeiten, die besonders den sozialen Wandel der Stadt in Kontrast zu personlichen,
individuellen Transformationsprozessen thematisierten, sind hier von besonderem Interesse.
Kunst tritt dabei an, die unterschiedlichen Beschiftigungsfelder und soziookonomische
Realitdten der Bevolkerung in der Stadt zu spiegeln und ebenso ein Bewusstsein fiir diese

Prozesse zu schaffen.

10 Altay, 2004, S 78
161 Ebd.
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Solmaz Shahbazi, Perfectly Suited for You, 2005

Die Videoarbeit der iranischen Kiinstlerin Solmaz Shahbazi ,,Perfectly Suited for

You* beschiftigt sich mit dem Phinomen des, in der gehobenen Mittelschicht immer
begehrteren, Lebensmodell der Gated Communities in Istanbul. Sie thematisiert das Ein-
und AusschlieBen anderer Gesellschaftsschichten und die daraus entstehenden sozialen
Spannungen zwischen den Stadtbewohnern. Die Gated Communities geben fiir latente in
der Stadt wie in der Peripherie ebenso auftretende Mechanismen ein exemplarisches Bild.
Derart zieht sie Parallelen zwischen Gated Communities und dem Riickzug drmlicher
Bevolkerungsschichten in dorfliche Strukturen in der Peripherie, deren Bewohner sich

ebenso von einer Auseinandersetzung mit urbaner Heterogenitit distanzieren.

Die zweiteilige Videoarbeit bewegt sich auf jeweils unterschiedlichen Narrationsebenen,
wobei in beiden die Interviews nur aus dem Off zu horen sind. Ein Gespriach mit drei
Sozialwissenschaftlern, die sich mit Shahbazi iiber Stadtentwicklung unterhalten, wird von
Bildern unnahbarer, kiinstlicher Gated Communities und den dazugehorigen Parkanlagen
begleitet. (Abb. 35 und 36) Das zweite Video zeigt Fotos der Innenrdume solcher
Oberschicht-Wohnungen, wihrend Shahbazi eine Bewohnerin zu ihrem Leben in diesen
geschlossenen Einheiten und ihrer Motivation dorthin zu ziehen, befragt. (Abb. 37)
Innerhalb dieses Gespriches wird augenscheinlich, was diese Einrichtungen imaginieren:
ein Gefiihl der Sicherheit vor dufleren Einfliissen, ,,dem Anderen‘ aulerhalb der gewihlten
elitiren Gemeinschaft. Damit einher geht eine konstruierte Angst vor der Stadt auferhalb

163 Gated Communities

der schiitzenden Mauern, die die Befragte eindriicklich schildert.
spiegeln den Wunsch biirgerlicher Eliten nach sozialer und physischer Privatisierung und
Abschottung von der breiten Masse. Solmaz Shahbazi prisentiert die geschlossenen
Einheiten der Gated Communities als Konstruktionen einer Normalitit, die rein formal mit

internationalen Normen konform gehen.'®*

Oda Projesi, Neighbourhood, Room, neighbour, guest, 2005 (Abb. 38)

Oda Projesi setzte im Rahmen der 9. Istanbul Biennale ein Buchprojekt mit dem Titel
,Neighbourhood, Room, neighbour, guest* um. Dabei befragten sie Personen, mit denen
sie bisher bei ihren Projekten kollaboriert haben, nach deren direktem sozialen Umfeld und

ihren alltiglichen Beziehungen darin. Ausgehend von acht von Oda Projesi gestellten

163 Tan 2006
164 Kortun 2003, S 72
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Fragen, wurde den 154 Interviewpartnern jeweils eine Frage zugeordnet. Nach
Beantwortung der Frage, brachte der Befragte wiederum eine weitere Frage auf, die ein
anderer Teilnehmer zu beantworten hatte. Das Buch présentiert in Interviewform private
und intime Einblicke jedes einzelnen in sein spezifisches Lebensumfeld. Unabhingig vom
gesellschaftlichen Status kamen hier alle zu Wort, die eine Rolle bei den Projekten von
Oda Projesi gespielt haben: Nachbarn, Migranten, der Gemiisehédndler in der Straf3e ihres
Ateliers, Kiinstlerfreunde, Kuratoren oder internationale Kunstkritiker. Diese Aktion sollte

Istanbul in all seinen Facetten und die Strategien seiner Bewohner portritieren.

»[...JAnd our wish is that all this will reveal an Istanbul. This city has always been a point
of departure, a field of awareness for Oda Projesi. Not to use it but attempting to adapt it,
to lay out its strategies, to apply them, not to forget to get lost, to be transient and not to
forget continous reproduction, to admire daily life [...] to steal roles.”'®

Die Projekte von Oda Projesi zeichnen sich durch ihren partizipativen Charakter aus,
wihrend sie sich gleichzeitig um Bestandsaufnahmen urbanen Zusammenlebens bemiihen.

Die Prisentationen ihrer Aktionen zeugen stets von besonders narrativer Qualitit.

Democracia, Welfare State, 2007, (Abb. 39)

Das Kiinstlerkollektiv ,,Democracia“ (Pablo Espana und Ivdn L6pez), prisentierte auf der
10. Istanbul Biennale die fotografische Dokumentation der Zerstorung eines Ghettos. Unter
dem Titel ,,Welfare State* ironisierten sie den Umgang mit marginalisierten
Gesellschaftsgruppen in den Stiddten Europas. Neoliberale Interessen der
Konsumgesellschaft verdringen in vielen Teilen drmere Bevolkerungsschichten. Vor
diesem Hintergrund schwingt mit dem Begriff und Titel der Arbeit ,,Wohlstandsstaat* eine
besondere Ironie mit. Die Fotoarbeit zeigt in Form einer Inszenierung den Abbruch eines
Wohnhauses in einem Ghetto. Diesen, mittlerweile weltweit, alltaglichen Vorgang laden sie
durch eine performative Inszenierung auf, indem sie am Abbruchsort eine jubelnde Masse
Schaulustiger auf einer Tribiine platzieren. (Abb. 40) Das Verschwinden marginalisierter
Teilnehmer der Gesellschaft wird fiir andere Schichten als Spektakel inszeniert. Ohne sich
auf eine spezifische Gruppe wie beispielsweise die Roma, die iiberall am Rande der
Gesellschaft stehen, zu beziehen, wird hier das Verschwinden des Ghettos per se zelebriert.
Die demgegeniiber integrierten Biirger applaudieren heroisch den Baggern und inszenieren

den Abbruch als Medienspektakel. Sie machen damit die Perversitét der

165 Kat. Ausst. 9. Istanbul Biennale, 2005, S 195
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Vermarktungsstrategien urbaner Immobilienentwickler wie etwa TOKI deutlich, die
oftmals tragische Verdringungsprozesse als Revitalisierung und Modernisierung des
Stadtgebiets medial inszenieren. Eben diese Medienstrategien greift Democracia in dieser
Arbeit auf, um sie durch subversive Affirmation ad absurdum zu fithren. Nicht mehr der
Neubau wird idealisiert, sondern bereits die Raumung des dafiir vorgesehenen Orts.

Im Katalog zur Ausstellung wird iiberspitzt resiimiert, dass der Weg marginalisierter
Gruppen zum anerkannten Gesellschaftsmitglied und damit einhergehend die Sicherung

seiner Rechte, die Integration in die Spaktakel- und Konsumgesellschaft ist.'®®

Diese Arbeit ldsst sich im Kontext soziokultureller Konflikte im urbanen Raum sehr gut
auf die Situation in Istanbul anwenden. Die aktuellen staatlichen Bauvorhaben machen
keinen Hehl aus ihren Pldnen, ,,Ghettos* oder marginalisierte Gruppen aus der Stadt in
Satellitenstddte an den Stadtrand abzusiedeln. Dabei zeichnet sie auch den Bruch innerhalb
der tiirkischen Gesellschaft, deren Schichten sich besonders voneinander distanzieren, ab.
Die gehobene Ober- und Mittelschicht grenzt sich in abgeriegelten Gated Communities
vom Rest der Gesellschaft und des 6ffentlichen Lebens in der Stadt ab.

Im Kontext der Marginalisierung der Roma in Istanbul zeigten andere
Bevolkerungsschichten eine ebenso entlarvende Haltung wie das Publikum in ,,Walfare
State®, als von der Stadtverwaltung beschlossen wurde das historische Roma-Viertel
Sulukule zu schleifen. Der Abbruch des Viertels leitete ebenfalls ein Medienspektakel ein,
das aber international mehr Aufsehen zu erregen schien, als bei den heimischen Medien.

(Abb. 21 bis 23)

Fiir das Begleitprojekt der 10. Biennale ,,Nightcomers* war es im Rahmen einer offenen
Ausschreibung moglich, Videos und Kurzfilme einzusenden. Die Videos, mit der einzigen
Vorgabe nicht linger als fiinf Minuten zu dauern, wurden von fiinf Kuratoren (Oviil
Durmusoglu, Marcus Graf, Borga Kantiirk, Pelin Uran, Adnan Y1ldiz) ausgewihlt. Das
niederlidndische Kiinstlerduo Bik van der Pol suchte 59 6ffentliche Plitze in der Stadt aus,
an denen die Filme als mobiles Kino dem dort ansédssigen Publikum prasentiert wurden. An
jedem Tag der 59 Biennale-Tage wechselte das Kino an einen anderen Ort. Als Schauplitze
wurden bewusst Orte ausgewihlt, deren Zukunft ungewiss ist, die politische Konflikte im

Urbanen spiegeln oder eine gewisse Ambiguitit zu anderen Plidtzen der Stadt aufweisen.

166 Kat. Ausst. 10. Istanbul Biennale, 2007, S 314
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Als Leinwand dienten freie Fassaden und Winde.'®’ (Abb. 41 und 42) Mit dieser
Ausschreibung richtete sich die Istanbul Biennale erstmals an einen vollkommen
uneingeschrinkten Kreis moglicher Akteure. Dariiber hinaus erreichte die Biennale mit der
Ausstrahlung auf 6ffentlichen Plédtzen in der Peripherie Bevolkerungsgruppen, die sich von
der Biennale und generell der Hochkultur, der sich die GroBausstellungen zuschreiben
diirfen, nicht angesprochen fiihlen. Von den 750 international eingesendeten Arbeiten
wurden insgesamt 150 Arbeiten gezeigt.'®®

,Nightcomers* représentiert besonders die Moglichkeiten und Strategien der Biennale an
Orte zu gehen, die sonst auBBerhalb der Beriihrungspunkte mit Kunst liegen. (Abb. 43 und
44) Hier erreicht sie eine neue, oft marginalisierte Offentlichkeit, die sie in die
kiinstlerische Intervention einbindet. Zudem wird den gezeigten Arbeiten eine Sichtbarkeit
gegeben, wihrend die Teilnehmer nicht auf professionelle Kunstschaffende limitiert
werden. Sie 6ffnet die sonst exklusiven Mechanismen der Kunstwelt, indem auf der
Filmemacher- sowie Publikumsseite zur Partizipation eingeladen wird. Meinungen,
Statements und Anliegen sonst unsichtbarer Gruppen wurden Teil der Biennale und nicht
nur professionellen, kiinstlerischerischen Projekten war die Einreichung offen. Diese
Niederschwelligkeit wird verstédrkt indem die Videos jeweils fiir die Orte und deren
Kontexte zusammengestellt wurden, dies schafft auch fiir das Publikum

Identifikationsmomente und Assoziationspunkte.

,»Since the aim of the project is to integrate art more directly into the realm of the social, 1
believe that matters of concern exist only if the affected group circle them as such by

making them visible and perceptible in the public sphere. »169

Sharon Hayes, ,,I Didn’t Know I Loved You*‘, 2009 (Abb. 45 und 46)

Sharon Hayes‘ Handlungsfeld ist der offentliche Raum: Performances, die unter
Einbindung von Passanten, zu Demonstrationen, Reden, Protesten kulminieren, sind ihr
Medium. ,,I Didn’t Know I Loved You‘ war eine Intervention wihrend der 11. Istanbul
Biennale, bei der den Bewohnern der Stadt eine Stimme gegeben werden sollte. Unter
Einbindung von Passanten, die sich bereit erklidrten auf Istanbuls am stirksten
frequentierter Einkaufsstra3e, Istiklal Caddesi, Briefe an ehemalige Liebespartner

vorzulesen, thematisiert Hayes die Wechselwirkung lokaler, personlicher Kontexte und
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politischer Fragestellungen. ,, The work is driven by the artist’s continous mappings of
public speech acts, and explores how the speech act makes meaning in love and politics.
The piece examines expressions of gender and political desires and their relations towards
the emancipatory possibilities of public speech in the social context of enforced
heteronormativity and political repression. “" Der Ort der Performance, die Istiklal
Caddesi, als politisch aufgeladene Zone, spielt hier eine besondere Rolle. Téglich ist die
etwa zwei Kilometer lange Fullgiingerzone Biihne fiir politische Akteure, die sich in Form
von Demonstrationen und Sprechchéren eine Stimme verschaffen. Auch fiir den
politischen Souverin stellt diese Stralle eine Flidche fiir Machtgesten dar, indem sich hier
regelmifBig duzende, schwer geriistete Polizei Einsatzkrifte formieren. Bei all den
offentlichen Kundgebungen bleibt die Sphére des Sexuellen stets sehr tabuisiert. Im
Kontext der tiirkischen Gesellschaft erlangt die Arbeit ,,I didn’t know I loved you* als
offentliche Kundgebung individueller Liebe und Sexualitét unterschiedlichster Personen
eine andere Dimension als in westlichen Gesellschaften. Hayes zeigt mit der Rede als
essentielles Medium des Ausdrucks auf, wie nahe die Sphiren des Privaten und Poltischen
liegen. Erst durch die AuBerung im 6ffentlichen Raum hat die private Person gegeniiber
anderen eine Stimme. Zwischenmenschliche Beziehungen entstehen erst im gemeinsamen,

offentlichen Handlungsraum, wo sich das private Individuum als Subjekt artikuliert.'”"

Simon Wachsmuth, Parabasis, 2009 (Abb. 47 und 48)

Simon Wachsmuth sucht in seiner Arbeit nach Narrativen in der Geschichte, deren Zweck
die Festigung der westlichen kulturellen Vorherrschaft war. Ausgangspunkt seiner
geschichtlichen Spurensuche war die élteste, bisher weltweit gefundene, Ritusstétte
,,GObekli Tepe* im Siidosten der Tiirkei. In der Beschiftigung mit dieser Ausgrabungsstitte
deutet er diese Region als Ursprung menschlicher Zivilisation und setzt die
archidologischen Fakten westlichen Konstruktionen von Europa als Wiege der Zivilisation
entgegen. Wachsmuth setzt hier einen deutlich breiteren Kontext als die zuvor
besprochenen Arbeiten, indem er die historische Stitte als Geburtsstitte unserer Kultur

heranzieht, die einen fundamentalen Schnittpunkt mit der tiirkischen Kultur darstellt.

Dem ehemaligen kolonialen Blick stellt er in der Analyse von ,,Gobekli Tepe* einen Fokus

auf die Gemeinsamkeiten gegeniiber. In den Vordergrund tritt dadurch die erste

170 Ebd.
7 Arendt, 1967, S. 73

78



monumentale Ritusstitte als kleinster gemeinsamer Nenner unterschiedlichster
Zivilisationen und Kulturen weltweit. Diese daraus resultierende universale kulturelle
Identitit versteht sich ebenfalls als Gegenpol zu oftmals spaltenden kulturellen

Nationalismen.

,, These prehistoric witnesses constitute an antipode to several important works of Western
art, such as Piero della Francesca’s fresco cycle in Arezzo (1447-1466), which tells the
legend of the True Cross by depicting the triumph of the emperor Constantine, the founder
of Constantinople, or the fragmented ,,Gigantomachia“ — the Great Altar of Pergamon
from the 2nd century BC in the Ancient Greek City of Pergamon in northwestern Anatolia.
These works of art are taken as the starting point to launch a number of contentious issues

relating to European and Turkish self-awareness and understanding. “'’*

Simon Wachsmuths Arbeiten wurden bei der 11. Istanbul Biennale in der ehemaligen
griechischen Schule in Ferikoy gezeigt. Wie bereits weiter oben erklért, ist diese Schule ein

Ort, der aufgrund nationalistisch motivierter Konflikte seiner Funktion beraubt wurde.

Als Rahmenprogramm der 11. Istanbul Biennale entstand die Diskussionsreihe ,,Refuge* in
Kooperation mit der, im gleichen Jahr ausgetragenen, Architektur-Biennale in Rotterdam
und ging der Frage nach, wie aktiv oder unbewusst Fliichtlinge und Migranten den
Stadtraum beeinflussen. Ein interdisziplindres Podium von Architekten, Kiinstlern und
Kulturschaffenden, Soziologen suchte Antworten, wie diese marginalisierten
Gesellschaftsgruppen vor dem Ausschluss bewahrt werden konnen. ,, Their work attempts
to provide refuge for a fragile or threatened constituency, to improve refuge by re-
imagining camps as empowering spaces of civil and political rights, to dismantle refuge by
reintegrating unbound spaces into social and political contexts, or to prevent refuge by
imagining urban renewal beyond social segregation and eviction of the poor. The panel
will discuss the possibilities [...] to operate in the context of failed political structures or

. . . T
societies, where projects demand the construction of temporary moments of civity. 3

Diese Diskussionsreihe zeigt wie die Rahmenprogramme der Biennale stets den aktuellen
Diskurs fortfithren, beeinflussen und aufgreifen. Die Biennale versteht sich nicht nur als
Auftraggeber von kiinstlerischen Werken sondern als Tréger und Produzent eines

nachhaltigen, auch interdisziplinidren Diskurses. Dabei ergeben sich Schnittflichen mit den

172 Kat. Ausst. 11. Internationale Istanbul Biennale 2009, S 131
173 Kat. Ausst. 11. Istanbul Biennale, 2009, S 279
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Kiinstlern, die sich in ihren Arbeiten mit denselben globalen wie lokalen Konflikten oder

Problemen beschiftigen.

Die Auseinandersetzung mit den geopolitischen und sozialen Mikrokosmen in dieser
Metropole sowie mit den diversen Bevolkerungsschichten, ist eine Notwendigkeit um die
eigene selbstreflexive Rolle der Institution Biennale zu untermauern. Die Veranstaltung
stellt einen Offentlichen Teilbereich des urbanen Raums dar. ,,Wenn also Ausstellungen, die
die Konstitution oOffentlicher Rdume und/oder ihre Funktion und Bedingungen zum Thema
haben, wie auch Kunst, die sich als politische Stellungnahme gegen die hegemoniale
Verwertung von in dsthetischen Setzungen eingelassenen kulturellen Codes als Imagefaktor
eines Standortes versteht, innerhalb einer Institution stattfindet, bildet dies keinen

Widerspruch, sondern im Gegenteil eine notwendige Voraussetzung. “'"*

174 Méntmann, 2002, S 157
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4. Bezugspunkte zur lokalen Bevolkerung

”In places outside the established art centers, biennials are major points of access and
exposure to international art for citizens or artists who do not have the economic means to
travel of who do not enjoy the convenient exposure of the so-called centres. » 175

Biennalen sehen sich selbst hidufig als Faktor in der lokalen Bevolkerung ein Bewusstsein
fiir Kunst zu schaffen. Doch inwieweit erfiillen sie diesen Anspruch und beweisen dabei
einen selbstreflexiven Umgang mit ihrer Rolle?

Besonders in Istanbul, das bis vor wenigen Jahren noch keine Museen fiir die
Auseinandersetzung mit zeitgendssischer Kunst hatte, stellten die Biennalen einen
Hauptankniipfungspunkt fiir lokale Kiinstler sowie fiir die Bevolkerung dar, internationale
Positionen zur Kunst zu sehen. Zudem hat der Grofteil der tiirkischen Bevolkerung weder
die finanziellen Mittel, noch aufgrund administrativer Hiirden einen Reisepass um die
kiinstlerischen Entwicklungen anderer Ldnder vor Ort zu sehen. Daher waren die Istanbul
Biennalen fiir viele Menschen der erste Beriihrungspunkt mit internationaler
zeitgenossischer Kunst, in einem Land, dessen staatliche Museen ausschlieBlich den
traditionellen Kiinsten vorbehalten bleiben. Mit der Verteilung der Veranstaltungsorte in
der Stadt geht man mit der ortsansédssigen Bevolkerung besonders auf Tuchfiihlung. Indem
die gezeigten Werke gesellschaftliche und politische Probleme ansprechen, die fiir das
unmittelbar lokale Publikum Relevanz haben, wird ein gemeinsamer Dialog angestrebt, der
iber die temporiren Interventionen hinaus, einen nachhaltigen Einfluss auf die
Bewusstseinsbildung fiir Kunst forciert.

Die Biennalen stellen qualitativ eine andere Dimension fiir den lokalen Kunstmarkt dar, da
der GroBteil der tiirkischen Sammler ein Verstindnis zeitgendssischer Kunst im Sinne von
Reprisentationskunst hatte und zum Teil noch hat. Dies steht in Widerspruch mit
Stromungen internationaler zeitgendssischer Kunst, in denen sozialkritische Aspekte eine
wichtige Rolle einnehmen, was wiederum dem konventionellen, prestige-geprigtem

Sammlungsdenken entgegenliuft.

'3 Ferguson/Hoegsberg, 2010, S 367
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4.1. Bevilkerung und urbaner Raum — Privatheit und Offentlichkeit

Warum ist der offentliche Raum hier zu beschreiben, zu beriicksichtigen? In Anbetracht der
oben beschriebenen sozial-raumlichen Ungleichheiten, spielen Eingriffe in andere
Lebensrealititen des urbanen Raums eine zu beachtende Rolle: denn die Biennale bewegt
sich nie in vollkommen abgeschlossenen Riumen, die nur die Partizipation einer

ausgewihlten Gruppe zulassen.

Besonders in einer Stadt wie Istanbul, deren parallele Realitdten auf vielschichtigen
Ebenen stattfinden, scheint der Begriff der Offentlichkeit schwer zu fassen. Das soziale
Leben in der Stadt ist standigen Prozessen der Veridnderung, des Konflikts und der
Kontrolle unterworfen und der 6ffentliche Raum als soziales Konstrukt einem ebenso
stetigen Wandel. Die Gentrifizierung und die damit einhergehende Segregation spielt in der
Transformation des offentlichen Raums eine grofle Rolle. Neue Bewohner bringen auch
immer neue Handlungs- und Verwendungsmuster, mit denen Raum neu konnotiert und
angeeignet wird. ,, People not only live their space through its associated images and
symbols, they actively construct its meaning through cognitive and hermeneutical
processes.”'"® Henri Lefébvre beschreibt in dieser Beziehung zwischen Raum und
Bewohner ein Machtverhiltnis bei der Identitidtsfindung seiner Bewohner, das auf der
Aneignung von Raum beruht. ,, In addition, public space articulates social and spatial
fragmentation; such as marking territories of ‘us’and ‘them’; of ‘new, clean, tidy, neat’
and ‘old, wild, messy’, various styles of identification with space, and forms of making

» 177

sense of place. Diese gegenseitige Ausgrenzung innerhalb des 6ffentlichen Raums wird

im Folgenden anhand eines Konfliktes im Viertel Tophane untersucht.

4.1.1. Urbane Transformation und soziale Konflikte in Tophane

Das Viertel Tophane grenzt unmittelbar an das touristische und 6konomische Zentrum
Istanbuls, Taksim, mit seiner pulsierenden FuBBgéingerzone Istiklal Caddesi. Trotz der
rdaumlichen Nihe treffen grofle Differenzen zwischen den kosmopoliten Istanbulern aus
den gentrifizerten Bezirken von Taksim, Beyoglu und Galata und den ansédssigen Roma,

Arabern und Kurden in Tophane im Lebensstil, aber auch im Versténdnis des 6ffentlichen

176 [ efebvre, 1991, S 39
" Yiicesoy, 2008, S 44
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Raums, aufeinander. Wie bereits oben erwihnt, hat sich in den letzten Jahren genau hier
eine neue, aufstrebende und selbstbewusste Galerienszene entwickelt. Anders als in den
Galerien des Viertels Macka, werden hier westliche, oder westlich-orientierte tiirkische
Kiinstler vertreten, die in ihren Arbeiten politische Statements und kritische Haltungen
nicht verbergen. 2010 kam es bei einem gemeinsamen Vernissage-Abend aller Galerien
dieser Nachbarschaft zu Ausschreitungen. Einige Bewohner Tophanes verletzten dabei
Besucher und zerstorten die Galerien und Kunstwerke. Ausloser und Motiv der
gewalttitigen Handlungen sind nicht vollkommen klar. Die Tageszeitung ,,Die

Welt* vermutet hinter den Ubergriffen den offentlichen Alkoholkonsum der
Galeriebesucher, die zum Teil mit Getrinken in den Straen standen. Die Tageszeitung
,Der Standard* sah in seiner Berichterstattung ebenfalls islamistisch-konservative Motive
fiir die Ausschreitung, denn hier wurde die, in einer Galerie priasentierte, Kunst als zu
Islam-kritisch entlarvt.'” Einer der Galerienbesucher hat als Grund des AnstoBes einen
scheinbar unbedeutenden Vorfall zwischen den beiden Gruppen wahrgenommen: das
Kunstpublikum von rund 100 Besuchern besetzte die Gehsteige, aus welchem Grund
traditionell gekleidete Frauen nicht passieren konnten. In Vasif Kortuns Beschreibung des
Verstiandnisses von Offentlichkeit, enthiillen sich all jene Griinde des AnstofBes, die sich in
den Schilderungen aus Perspektive der traditionellen Bevolkerung abzeichnen: ,,Wenn eine
Verallgemeinerung erlaubt ist, stellt die Strafse an sich im Ostlichen Mittelmeerraum den
Ort da, an dem der Konflikt zwischen Tradition und westlicher Urbanisierung ausgetragen

wird; daher diirfen die Straf3en nicht in Besitz genommen werden. «l79

Die Ambivalenz zwischen den unterschiedlichen Bewohnergruppen Istanbuls fiihrt zu
einer Verschiebung und Neudefinition sozialer und offentlicher Rechte, die in

gewaltbereiten Konflikten, wie dem beschriebenen, kumulieren.

Was bedeuten diese Divergenzen in Hinblick auf den Raum, den Vasif Kortun beschreibt?
,Die aktuelle Kunstproduktion wird direkt davon beeinflusst, welcher Kontrolle der
gemeinsame Ort unterliegt und wie dieser Ort von den Benutzern definiert wird.“"* Im
Fall Tophane konnte sich ein bereits eingesetzter Verdrangungsprozess langjahriger
Bewohner abzeichnen. Denn die urspriinglich marginalisierte Gruppe der Kreativen ist,

ebenso wie ihr Publikum, in einem stetigen Wachstum und Ausweiten des Handlungsfeldes

178 Der Standard, 2010
179 Kortun, 2004, S 35
80 Ebd. S32

83



begriffen. 2004 wurde ihnen durch die Eroffnung des Museums Istanbul Modern in
unmittelbarer Nachbarschaft besonders der Riicken gestérkt. Aber nicht nur Galerien
siedeln sich hier an, immer mehr junge Designerldden und auch Grafikbiiros scheinen
Tophane als neues Kreativzentrum entdeckt zu haben.

Die Vorfille von 2010 und die Haltung des tiirkischen Staatsoberhauptes dazu,'®!
kennzeichnen einen politischen Trend in der Tiirkei: ,, Die extremer islamisch gesinnten
Schichten und Gruppen der Bevilkerung fiihlen sich dank dem offen islamischen Diskurs
der Regierung unter Ministerprdsident Recep Tayyip Erdogan ermdchtigt, ihren eigenen

Beitrag zu einer islamischeren Gesellschaft zu leisten. «l82

Der 6ffentliche Raum unterliegt in der Tiirkei anderen Normen als in Mitteleuropa.
Wihrend sich in unseren Breiten Offentlich und Privat anhand des Raumes klar trennen
lassen, gibt es im Tiirkischen selbst sprachlich keine klare Ubersetzung fiir unseren Begriff
,privat“. Die Bezeichnung der Offentlichkeit scheint sich im tiirkischen Verstindnis der
rdumlichen Sphire, hin zu einem rechtlichen Handlungsraum, zu entziehen. ,,/...] die
Wortfiihrer der offiziellen Ideologie [betrachten] den off