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Kunstsociologie Vandaag
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lezing voor Karel Geirlandt leerstoel in december 2002, ongepubliceerd
De sociologie heeft altijd een ongemakkelijke verhouding met Kunst gehad. Volgens de Franse kunstsociologe Nathalie Heinich heeft determineert een verschil in waardenoriëntatie de ‘ongemakkelijke’ relatie. Terwijl de kunst vanaf de negentiende eeuw met het individuele, het persoonlijke, het innerlijke, het aangeboren talent en de ‘natuurlijke’ gave wordt geassocieerd, bouwde de sociologie daarentegen op grondvesten als het collectieve, het sociale, het cultureel bepaalde en de (sociale) conventie. Een belangrijke stroming van de sociologie gaat op zoek naar wetmatigheden, terwijl de kunst met de uitzondering koketteert. Die weerbarstigheid van het artistieke liep in verschillende kunstsociologische theorieën op een epistemologische inlijving uit. Dankzij een onwennigheid met evenementialiteit gingen de sociale wetenschappen het collectieve en conventionele karakter overbeklemtonen. Het maakte van de artistieke praxis niets anders dan een collectieve praktijk, en construeerde daarmee een blinde vlek voor andere eigenschappen van het onderzoeksobject (Heinich, 1998). 

Een tweede reden voor de onwennige relatie tussen kunst en sociologie, ziet Heinich in de historische ontwikkeling van de sociologie. Vanaf de jaren zestig kluisterde zich binnen de sociologische discipline de ideologie van de sociale gelijkheid vast. Dit verklaart onder meer de grote aandacht voor sociale klassentheorieën enerzijds, en voor onderzoeksonderwerpen als armoede, migranten, gender,… anderzijds. Artistieke appreciatie werd in die klassentheorieën terecht aan de hoogste regionen toegeschreven. Onder invloed van het ‘democratisch paradigma’ in de sociale wetenschappen werd die kunstbeleving echter nogal eenzijdig als de (schijn)uitdrukking van uiterlijk vertoon, (luxe)consumentisme en sociale distinctiedrift ‘uitgelegd’ (zie bijvoorbeeld Pierre Bourdieu (1992)). De Kunst, met hoofdletter, kwam als aristocratische erfenis oog in oog te staan met een sociologisch democratiseringsoffensief. Dit verklaart onder andere waarom zoveel kunstsociologische studies al dan niet expliciet dezelfde probleemstelling opwerpen, namelijk het gebrek aan toegankelijkheid van de kunst. Het geleverde onderzoek probeert daar dan vervolgens een oplossing voor te bieden. Studies werden met andere woorden in het verleden al te veel tot participatieonderzoeken verengd. Je kunt dus stellen dat veel sociologisch onderzoek haar ‘eigen’ probleemstellingen op de kunst projecteert. 

De Amerikaanse kunstsociologe Vera Zolberg (1990) merkt weliswaar op dat het niet om een autonome sociologische probleemstelling gaat. Kunst werd op een gegeven moment in de geschiedenis namelijk een politiek probleem. Veel sociologisch onderzoek omtrent kunstparticipatie werd dan ook door een politieke agenda bepaald want met overheidsgeld betaald. De bijzondere interesse voor participatieonderzoek van onze voormalige minister van cultuur Bert Anciaux, past in dat straatje. Sociologen worden ingeschakeld om met veel cijfers en tabellen te demonstrerden dat de overheidssubsidies voor kunst toch niet voor niets zijn geweest. 

Sociologisme

Ook Pierre Bourdieus L’amour de l’art (1969) was het resultaat van zo een onderzoeksopdracht. Wanneer kunstwerken hierin en in latere studies (bijvoorbeeld Bourdieu, 1979) echter louter functioneren als statussymbool, heeft het weinig zin om de kunstwereld als specifieke realiteit te bestuderen. Verschillende consumptiegoederen vervullen namelijk eveneens die sociale functie. De esthetische ervaring wordt binnen zo een redenering tot het onderdeel van een lifestyle gereduceerd. Het plezier van het rijden met een mooie auto, het dragen van haute couture en het eten in exclusieve restaurants staat voor dit soort kunstsociologie op gelijke voet met het bezoek aan een museum, galerie,… voor hedendaagse kunst. Die auto, kledij, restaurants,… zijn minder exuberant dan die van de economische elite, maar het distinctieprofijt van de culturele beau monde is daarom juist extra subtiel. Uit dergelijke analyses blijkt dat de socioloog niet op het kijken, luisteren,… naar kunst focust, maar op het gezien worden terwijl men kunst ervaart. Het verklaringsmodel steunt dus volledig op de premisse van mensen die met mensen interacteren. Sociale wezens lezen echter ook boeken, bestuderen en bekijken artefacten,… Ze gaan een al dan niet individuele verhouding met objecten aan. Deze vormen dan ook een schakel in het sociale netwerk. In de symbolische economie van bijvoorbeeld Pierre Bourdieu wordt hun rol echter beperkt tot het leveren van distinctieprofijt aan sociale actoren, mensen. Het artistieke artefact wordt met andere woorden functioneel in een sociale representatielogica ingeschakeld: een spel van identiteit en distinctie. Dat het object daarbij zelf enige definitiemacht heeft, is bij Bourdieu uitgesloten. Het lezen van een roman, het kijken naar een schilderij of een dansvoorstelling,… kan echter ook een invloed hebben op de manier waarop mensen naar mensen kijken en hoe ze interacteren. Kunstwerken construeren daarenboven mee een beeld van de sociale realiteit. Zo vertelde een respondent tijdens mijn onderzoeksbezigheden ooit dat de ervaring met sommige werken niet alleen zijn blik op andere kunstwerken veranderde, maar ook hoe hij een straat, een rij huizen, de manier waarop mensen lopen, enzovoort (opnieuw) bekijkt. Artefacten interfereren dus ook in het sociale netwerk op een performatieve manier. 

Te veel kunstsociologie – en vooral die in de traditie van Pierre Bourdieu - reserveert die performativiteit echter exclusief voor sociale posities en dus ‘humane’ wezens. Dit maakt ook dat Bourdieu de relatie tussen subject en object, tussen kijker en kunstwerk enkel maar als een quasi-religieuze verhouding kan uitleggen: het bestaan van een kunstwerk berust op een collectief geloof. Dat omschrijft Bourdieu alvast uitvoerig in de publicatie met de veelzeggende titel La production de la croyance (1977). Een verklaring voor de rituele verheerlijking van soms feitelijk waardeloze objecten genereert dan uit een sociale alchemie van interacties (lees ook: transacties) tussen kunstenaars, programmatoren, galeriehouders, curatoren, kunstcritici, enzovoort. In zijn analyse beklemtoont hij echter nogal krachtig, in navolging van Emile Durkheim, het collectief ritueel gedrag van dit eigenzinnige wereldje. ‘Schoonheid’, ‘sensaties’ en esthetische ervaringen worden binnen dat kader als misleidend afgedaan: ze zijn enkel illusies die uit het (naïeve) geloof van actoren resulteren. Net zoals Durkheims totems (1912) hebben kunstwerken geen immanente realiteit. Ze doen niets omdat ze enkel de materiële productie of ‘veruitwendiging’ van onszelf (als collectieve entiteit) zijn. Artistieke artefacten krijgen binnen deze sociologische traditie geen performatieve status. Ze kunnen enkel op het sociale leven ingrijpen wanneer erin wordt geloofd. De transformatie van kunst in geloof is een permanent actief principe, noodzakelijk voor ‘sociologiseren’. Vandaar Bourdieus veelvuldig gebruik van concepten uit de godsdienstsociologie, zoals ‘consecratie’, ‘rituele heiligschennis’, ‘doxa’, ‘illusio’, enzovoort. 

Deze eenzijdige interpretatie van artefacten suggereert dus dat ze weinig relevantie hebben binnen het reilen en zeilen van de kunstwereld. De werkelijke definitiemacht zou namelijk bij de sociale omgeving liggen. Het bestaan van het kunstwerk is van een gemeenschappelijke illusio afhankelijk. Wanneer alles echter van een collectief geloof zou afhangen, zouden eveneens alle kunstwetenschappen op een sociale fictie berusten. Enkel een kunstsociologie volgens de bourdieusiaanse leest, geniet dan nog enige legitimiteit binnen de academische wereld. Sociologen als Bourdieu gedragen zich met andere woorden absoluut relativistisch ten aanzien van de kunstwetenschappen en de kunstwereld, maar worden universalisten als het op sociologische verklaringsgronden aankomt. Dat heet sociologisme.

De intrede van het singuliere

De visie van de kunstsociologie, die de laatste vijftig jaar sterk door Pierre Bourdieu werd gedomineerd, wordt vandaag almaar meer onderuit gehaald. De Franse socioloog wordt immers vanuit verschillende hoeken bekritiseerd. Ook de reeds aangestipte Nathalie Heinich onderneemt zo een poging in haar nog jonge sociologisch oeuvre. Heinich is precies 25 jaar jonger dan de twee jaar geleden overleden Pierre Bourdieu. Meestal is het verschil in leeftijd niet echt relevant binnen het wetenschappelijk bedrijf, in dit geval echter wel. Wie zich vandaag vanuit de sociologische discipline in Frankrijk nog met kunst wil bezighouden, kan moeilijk rond het uitgebouwde imperium van een van de cultuursociologische grootmeesters. Verschillende Parijse collega’s duiden hem niet voor niets aan met de notie ‘Bour-Dieu’. 
Het lijkt erop dat kunstsociologen die in de wetenschappelijke arena stappen slechts twee paden kunnen bewandelen: ofwel wordt men gelovig, ofwel gaat de onderzoeker in de aanval. Een derde weg, complete negatie, kon ik binnen de kunstsociologie van de laatste twintig jaar alvast moeilijk detecteren. Het hoeft alvast niet te verwonderen dat het oeuvre van Bourdieu zeker Franse cultuur- en kunstsociologen tot een positionering verplicht. Dat geldt eveneens voor Nathalie Heinich. Haar wil om een ander sociologisch verhaal over kunst te vertellen, leidde op korte tijd tot een omvangrijk oeuvre. De eerste belangrijke kunstsociologische zet gebeurde met het publiceren van haar dissertatie La Gloire de Van Gogh, essay d’anthropologie de l’admiration in 1991. Daarna volgen de kunstsociologische studies elkaar in een snel tempo op. 

Van belang is dat Heinich tegenover de sociologische wetmatigheid van het collectieve, het regiem van het singuliere stelt. Dat is de slagader van haar kunstsociologie. Heinich legt uit dat het collectief regiem opereert in naam van bijvoorbeeld democratische gelijkheidsprincipes en redeneert vanuit legitimaties die de samenleving als groep moeten doen functioneren. Zoals ik al aangaf, wordt het merendeel van het sociologisch onderzoek door deze ideologie getekend. Het regiem van het singuliere opereert daarentegen in naam van het exceptionele, het authentieke en de onreduceerbaarheid. Ook het waardenstel van het singuliere moet de sociologie nu kunnen begrijpen.  Daartoe ontwerpt Heinich haar fameuze sociologie de la singularité. De genese van de theorie vinden we al in haar eerste gepubliceerde studie La Gloire de Van Gogh (1991), waarin de kunstsociologe het singuliere als het ware ontdekt. Deze realiteit is voor Heinich namelijk geen transcendentaal of universeel principe. In La Gloire laat de sociologe via een nauwgezette analyse zien hoe het op een gegeven moment in de geschiedenis – alvast die van de kunstwereld - zijn oorsprong vindt. Bij de historische breuk tussen het academisme en de moderne kunst figureert Vincent Van Gogh als overgangsfiguur naar het singulier waardenregiem. Daarbij wordt met het collectief regiem van de klassieke kunstacademie afgerekend. Dat oorspronkelijk artistieke valideringsapparaat hanteerde namelijk het conformisme aan de norm als barometer voor artistieke kwaliteit. Het evenaren van vooropgestelde artistieke regels, bepaalde de plaats van de kunstenaar op de hiërarchische ladder. Consecratie en erkenning konden volgens dit principe dan ook tijdens het leven van de kunstenaar worden verleend. De essentie van het collectief regiem ligt dus in een relatieve groepsconformiteit. In de vroeg negentiende-eeuwse kunstwereld betekende dat onder meer trouw aan de gemeenschappelijke regels van de academie. Voor de hedendaagse westerse samenleving gaat het dan weer om trouw aan democratische gelijkheidsprincipes. Het collectief regiem wordt dus doorheen de tijd en de lokaliteit anders ingevuld. Binnen de lokaliteit van de kunstwereld werd de toetsing aan een stabiel regelsysteem verlaten met de opkomst van de moderniteit. De eerste romantische kunstenaars, die zich op het einde van de achttiende eeuw manifesteren, worden juist aan hun abnormaliteit, het exces en de uitzondering herkend. Tijdens hun leven stoten ze dan ook meestal op onbegrip. De particulariteit van de kunstenaar maakt dat hij zijn levenlang tussen celebratie en stigmatisatie, tussen originaliteit en exces schippert. Pas later zal het nageslacht de ware artistieke kwaliteit erkennen. Ascese is dan ook een van de kenmerken van de nieuwe kunstenaar. De moderne artiest wordt dus - in tegenstelling met zijn professionele voorvaderen – door de overschrijding van de tijd erkend. 

Heinich leert ons verder dat tussen het einde van de negentiende eeuw en de afloop van de Tweede Wereldoorlog het collectief regiem van de academie en het singuliere als twee waarden- en waarderingssystemen naast elkaar bestonden. Pas op het einde van de jaren veertig ging het tweede regiem doorwegen en de volledige kunstwereld domineren. Terwijl de romantische kunstenaar zich verzet tegen het restant van aristocratische regels binnen de academie, zou de avant-garde de strijd aanbinden met de burgermaatschappij (waarvan de romantische kunstenaar hoofdzakelijk leefde). Toch werkte die artistieke avant-garde het uitgezette waardensysteem van de romantische kunst verder uit. Ook de avant-garde ziet de armoede van de kunstenaar als een bewijs van artistieke kwaliteit en de marginaliteit als teken van uitblinken. Daarenboven is de ‘beweging’ bijzonder kritisch, waarmee ze de breuk met het collectief regiem van het burgerlijke leven cultiveert. Hierin ligt nu net de controversiële visie van Heinich. Terwijl volgens de ‘officiële’ kunstgeschiedenis de historische avant-garde met de romantische kunstenaar afrekent, stelt de kunstsociologe dat belangrijke waarden juist worden behouden. Het verzet van de avant-garde tegen de burgerlijke kunst betekent weliswaar een belangrijke artistieke breuk; het singulier regiem dat door de romantische kunstenaar werd ingezet, werd daarentegen overgenomen en zelfs geradicaliseerd. De  oppositie tussen singulier en collectief regiem werd met de spanning tussen de avant-garde en de burgermaatschappij op de spits gedreven. 

Van belang is dat de kunstsociologe het singulier regiem aanvankelijk als een historisch construct ziet binnen de kunstwereld. De latere Heinich suggereert echter dat het singulier regiem ipso facto in de kunstwereld aanwezig is. Daarmee dreigt onze observatiehorizon voor de analyse van de kunstwereld zich tot de singuliere praxis te beperken. Heinich stelt namelijk dat de kunstwereld sowieso binnen een singulier regiem opereert. Alle andere mogelijke analyses – en meer specifiek die van het collectief regiem – zijn onvoldoende. Het singuliere en evenementiële krijgen binnen haar betoog een verplicht karakter: ze vormen de meest correcte verklaringsbodem voor het artistieke gebeuren. Het lijkt erop dat de kunstsociologe zich in een strijd tegen Bourdieu vergaloppeert. De laatste minimaliseert het singuliere inderdaad. Heinich dreigt door haar voortdurende klemtoon op het singulier principe het omgekeerde te doen: de artistieke praktijk zou namelijk hoofdzakelijk het product van een singulier waardenregiem zijn. De enige legitieme manier voor analyse van het artistieke heeft bijzonder veel aandacht voor dat regiem. Dit is met name de essentie van de kunstwereld. Met die overtuiging houdt Heinich in haar veelvuldige studies en analyses geen rekening meer met collectieve praktijken. Haar ‘strijd’ voor het singuliere, die de ogen van de socioloog moest openen, genereerde met andere woorden de nodige blinde vlekken in Heinichs eigen analyses.  

Einddiagnose: Heinichs inzet dreigt zowel in een onder- als een overschatting uit te monden. Het singulier regiem als analytisch instrument kan namelijk op meerdere terreinen worden toegepast. Ook andere professionele sferen doen beroep op singuliere praktijken. Zo claimen niet alleen kunstenaars, maar ook reclamebureaus, managers, academici, politici,… enige authenticiteit, uniciteit en creativiteit. Punt is dat het singulier regiem als waardensysteem in vele sociale ruimten detecteerbaar is. Het regiem, zoals Heinich het omschrijft, is niet per se ‘meer paradigmatisch’ voor de kunstwereld. Ook academische en andere beroepspraktijken kunnen aan een sociologie de la singularité worden onderworpen. Heinichs analytisch model heeft dus veel meer capaciteit dan ze zelf vermoedt. De overschatting ligt ten slotte in het feit dat ze de kunstwereld hoofdzakelijk als een singuliere praxis wil analyseren. Op dat moment vergeet ze alle collectieve praktijken die eveneens de artistieke ruimte doorkruisen. Daarenboven doet deze beperkte aanpak Heinich enigszins naïef overkomen. La sociologie de la singularité negeert namelijk eveneens economische, politieke en andere praktijken die de kunstwereld doorkruisen. 

Een symmetrische kunstsociologie

De kunstsocioloog van vandaag moet dus naast het singuliere oog blijven hebben voor het collectieve. Het singuliere is met andere woorden slechts één mogelijkheid. Daarnaast gelden binnen de kunstwereld ook inschattingen en beoordelingen die aan het collectief regiem zijn gelieerd. Daarom pleit ik ook voor een symmetrische kunstsociologie die oog heeft voor artefacten en mensen, kunstwerken en instituties, een singulier en een collectief regiem. 

De analyse binnen het collectief regiem blijft weliswaar bijzonder relevant voor de evoluties van de laatste twintig jaar binnen de kunstwereld. Hoe kunnen de kunstwetenschappen zowel de kunstwereld als de kunst die erin gemaakt wordt nog begrijpen zonder inzicht in het sociale spel en de mechanismen die in die wereld gangbaar zijn? Kunnen de kunstwetenschappen van vandaag het zich nog permitteren om het functioneren van een museum niet uit te leggen? Om niet in te gaan op de rol van galerieën? Op prijszettingsmechanismen? Op de rol van Sotheby’s en Christies in de kunstwereld? Hoe worden hier zowel symbolische als economische zeepbellen geproduceerd? Wat is de invloed van deze huizen op internationale kunsttijdschriften? Hoe proberen ze die te monopoliseren en wat is het effect daarvan op de kunstkritiek? Wat is de rol van een subsidiërende overheid in een kunstwereld? Waarom krijgen bepaalde kunstenaars overheidssubsidies en anderen niet? Wie wordt er opgepikt in galerijen? En welke galerijen functioneren in internationale netwerken en waarom kunnen ze die positie bekomen? En om dichter bij huis te blijven: wie was nu precies Karel Geirlandt? Wat was zijn rol als collectioneur? Zijn rol in de Vereniging van het Museum van Hedendaagse Kunst (M.H.K. of het huidige S.M.A.K.) en wat was zijn rol op het kabinet Dewael? Hoe zit het netwerk van Jan Hoet in elkaar? Hoe verwierf hij bijvoorbeeld in 1980 Wirftshaftswerte van Joseph Beuys? Wat waren zijn beweegredenen om dit werk te verwerven? Wat waren de effecten van die verwerving voor het symbolisch kapitaal van het M.H.K.? Hoe worden kunstwerken ingezet in mechanismen van sociaal opbod? Wat is de precieze relatie tussen collectioneurs en het S.M.A.K.? Wat was de invloed van de loge op het Museum van Hedendaagse Kunst te Antwerpen (M HKA) in het verleden? Waarom richtte Karel Poma juist een museum voor hedendaagse kunst in Antwerpen op terwijl Geirlandt en Hoet zo heftig in Gent voor zo een museum streefden? Hoe verhouden kunstenaars zich ten opzichte van galerieën en collectioneurs? 

Al deze vragen en nog vele andere lijken me geen antwoord te vinden zonder dat de kunstwetenschappen oog hebben voor een collectief regiem, één waarin de sociologie onder meer bijzonder bedreven in is. 

Een case: Jan Hoet

Laat me nu aan de hand van één case illustreren hoe de kunstsocioloog met respect voor het singulier en collectief regiem op een empirische manier tewerk kan gaan. Daarom wordt gefocust op een geval dat welgekend is, met name Jan Hoet. Daarbij stel ik me de vraag hoe deze man een internationale carrière opbouwde. Ik sta voor deze gelegenheid alleen stil bij de aanvang en de eerste stappen in die internationalisering, nog voor Chambres d’Amis en Documenta IX.

Het eerste belangrijke internationale project Kunst in Europa na 68 blijkt een belangrijke schakel. Het plaatste het M.H.K. en de museumdirecteur in een Europees professioneel kunstnetwerk. Voor de sociologische observator is het interessant om vast te stellen hoe die eerste internationale stap werd gezet. Hoet zorgde voor een bondgenootschap met belangrijke kunstbeslissers door het samenstellen van een internationaal selectieteam met onder andere Germano Celant uit Italië, Johannes Cladders uit Duitsland, Sandy Nairne uit Groot-Brittannië en Piet Van Daalen uit Nederland. Daarmee werd meteen ook – en vooraf – een belangrijk internationaal draagvlak voor het artistieke gebeuren geconstitueerd: op verschillende plekken in Europa begonnen personen te prospecteren, deden verhalen de ronde,… Vervolgens selecteerde het team 15 kunstenaars, die op hun beurt ieder weer één kunstenaar mochten uitkiezen. De museumdirecteur organiseerde hiermee een sneeuwbalmethode voor artistieke selecties binnen de internationale kunstscène. Met de aanpak werd immers in het selectieproces zelf al een ruimer sociaal draagvlak gecreëerd. 

Naast de vernetwerking via tentoonstellingen en het inlijven van belangrijke internationale decission makers, gebeurt een tweede internationaliseringsbeweging via kunstwerken. Het verwerven van bepaalde artistieke artefacten ‘lokt’ immers andere artefacten. De schenking van enkele tekeningen in 1977 door, maar vooral de aankoop van het werk Wirtschaftswerte van Joseph Beuys in 1980, vervulde zo een magneetfunctie. Daarenboven beschikte Hoet al over een aardige erfenis van de Vereniging van het M.H.K. Die had gedurende twintig jaar een mooie internationale collectie bijeengebracht. Kunstwerken hebben in zo een context het statuut van actoren die nieuwe actoren kunnen ‘verleiden’. De verwerving van een erkend kunstwerk is dus een belangrijke onderneming voor een beginnend museumdirecteur. Laat me daarom meer in detail ingaan op de nodige investeringen die Hoet leverde om Wirtschaftswerte te bemachtigen. 

De verwerving van een belangrijk kunstwerk begint zoals vaak met een tentoonstelling. Wanneer men met een kunstenaar een artistiek project opzet, biedt dat veelal de opening om er – eventueel op een goedkopere manier – een kunstwerk van te verwerven. Daarenboven kan men op die manier de passage van een galerie vermijden. Het gaat hier om een strategie die ik ook bij andere museumdirecteuren kon detecteren. Wat het M.H.K. betreft werd voor de periode tussen 1975 en 1999 nagegaan op welke manier werken werden verworven. Deze gegevens staan op een interne collectielijst van het museum. Voor het M.H.K., en dus niet de toen nog bestaande Vereniging, kon ik in 2000 van 617 werken de oorsprong en de aankoopprijs achterhalen. Van die 617 artefacten werd nu ongeveer de helft rechtstreeks van kunstenaars verworven. 29% zijn schenkingen en 20% aankopen uit de hand van de artiest. De overige schenkingen kwamen van de Vereniging (5 %), galeries (3%), collectioneurs (3%) en van anonieme schenkers of andere organisaties (16%). Wat de aankopen betreft, werd naast de belangrijke vertegenwoordiging van directe verwervingen bij kunstenaars, 19% via galeries verworven, 2% via privé-verzamelaars en 3% via andere wegen. Het bescheiden rekenwerk leert alvast dat het grootste deel rechtstreeks via kunstenaars wordt verworven (49%). Deze weg vormt dus de belangrijkste route naar de museumcollectie. 

Maar laten we terugkeren naar de Beuyscase. Op de eerste plaats is het interessant om aan te stippen waarom het verwerven van een werk van Joseph Beuys zo belangrijk was. Daarmee wilde Hoet namelijk een coalitie van Belgische kunstenaars als Marcel Broodthaers en Panamarenko samen met zijn museum op een internationaal plan duwen. Het triumviraat zou tevens met de Arte Povera worden versterkt. Voor de solotentoonstelling van Joseph Beuys in 1977, moest de beginnende museumdirecteur een heterogeen netwerk van edelmannen, andere museumdirecteuren, organisaties als Europalia, professionele symbolische referenten, nauwe vrienden van Beuys, het stadsbestuur, enzovoort inzetten. Gent moest immers als – op dat moment nog - irrelevante plek binnen het internationale kunstcircuit op de kaart worden gezet. Hiervoor moesten onder meer galeries worden ‘gedeblokkeerd’ en uiteraard moest de kunstenaar worden overtuigd. Belangrijk daarbij was dat het om een solotentoonstelling en geen groepsgebeuren met een aantal kunstenaars uit Duitsland moest gaan. De geste die men doet en het vertrouwen dat men schenkt, moet immers totaal zijn. Eens dat lukt, komt men in een informele economie terecht waarbinnen onder meer het reciprociteitsprincipe van de gift functioneert (Mauss, 1925). Een volgende stap was Beuys een werk voor Kunst in Europa na ’68 laten maken, waarna de onderhandelingen voor een aankoop volgden. Het bekomen van het werk kon nadien worden ingezet om andere artefacten van belangrijke kunstenaars tegen lage aankoopprijzen te krijgen. Het goedkoop verwerven van werken was nu niet onbelangrijk voor het Gentse museum. Het moest immers met relatief weinig financiële middelen werken. 

Het bezit van een erkend werk genereert nu een accumulatieve spiraal die andere werken met reputatie aantrekt. Wanneer je dat volledige verwervingsproces meer gedetailleerd analyseert, kun je drie verschillende economieën observeren die in de empirische realiteit vaak onontwarbaar zijn verweven. Zo wees ik al op het emergeren van een informele economie die steunt op vertrouwen, vriendschapsrelaties, wederzijdse erkenning, respect, enzovoort. Daarbinnen gaat een ruil volgens het reciprociteitsprincipe tot de mogelijkheden behoren. Verder kon ik een symbolische economie noteren. Hier komen we weer ten dele bij het klassieke bourdieusiaanse verhaal terecht. Indien een kunstwerk veel symbolisch kapitaal bezit, kan dat worden ingezet om nog werken met een belangrijke symbolische waarde te verwerven. Bourdieu onderschat in zijn analyse echter de rol die artistieke artefacten zelf daarin spelen. Wirtschaftswerte van Beuys functioneert immers als een ware actor die andere kunstwerken aantrekt. Het kunstwerk opereert op een afstand voor de kunstenaar. Dit gegeven is niet onbelangrijk, gezien kunstenaar en kunstwerk zowel temporeel als ruimtelijk scheidbaar zijn. Daardoor kan iemand anders, zoals in dit geval een museumdirecteur, zich het werk tot op zekere hoogte toe-eigenen. Hij beschikt over de mogelijkheid om het artefact als een representant van de kunstenaar in te zetten, ook al leeft deze niet meer of bevindt hij zich op 1.000 kilometer afstand. Ten slotte is er ook altijd sprake van een monetaire economie: indien het kunstwerk niet wordt geschonken, moet het immers nog altijd worden gekocht. Van belang is dat tussen deze informele, symbolische en monetaire economieën een interessante wisselwerking tot stand kan komen. De drie interacteren als het ware met elkaar. Zo kunnen goede persoonlijke relaties de prijs drukken, terwijl een hoge symbolische waarde weer een argument kan zijn om de aankoopprijs van andere artefacten laag te houden. Degene die een interessant, goed,… artistiek artefact wil verwerven, speelt alvast best een handig spel met deze drie economieën.  

De analyse gaat nu niet alleen op voor de aankoop van een kunstwerk. Een museumcollectie met enkele erkende artistieke artefacten beschikt immers  over een hogere ruilwaarde voor andere musea. Ook hier geldt het reciprociteitsprincipe: indien een werk door andere actoren veelvuldig wordt gevraagd, biedt dat de eigenaar ervan meer mogelijkheden om hiervoor een wederdienst te eisen. Daarmee heeft de museumdirecteur of curator weer de kans om tentoonstellingen met topwerken te maken, artefacten waarvoor de bruikleen in andere gevallen waarschijnlijk niet zou worden toegestaan. De tentoonstellingsmaker heeft met andere woorden de mogelijkheid om betere en succesvollere artistieke projecten op te zetten. Daarenboven functioneert het werk dat in bruikleen wordt gegeven aan een museum in de Verenigde Staten, Canada of Japan, als een belangrijke ambassadeur. Het duidende kaartje met de woorden ‘Collection Museum of Contemporary Art, Ghent’ dat een artistiek artefact bij tentoonstellingen begeleidt, zorgt er immers voor dat het kunstwerk niet alleen op een afstand acteert voor de betrokken kunstenaar. Het doet dat ook voor de eigenaar. 

Voor de periode 1975 tot 1999 kon ik nu nagaan van welke kunstenaars artefacten deze ambassadeursrol voor het M.H.K. vervulden (bron: jaarverslagen M.H.K., 1975-1999). Een eenvoudige optelsom leerde dat de werken van Panamarenko, Marcel Broodthaers en Roger Raveel het meest worden gevraagd en toegezegd, met respectievelijk 61, 41 en 36 bruiklenen voor die periode. Daarna volgen Joseph Beuys en Luc Tuymans met respectievelijk 30 en 21 bruiklenen. Deze ruwe rekenoefening moet echter worden genuanceerd. Zo zijn sommige kunstenaars ouder dan anderen. Ze zijn bijgevolg langer in de collectie vertegenwoordigd en konden daardoor meer in bruikleen worden gegeven. Het hoge aantal voor Tuymans is in dat verband dan ook opmerkelijk. Zijn artefacten werden immers pas 15 jaar na Beuys door de Vereniging en het M.H.K. aangekocht. Tuymans is dus op een kortere termijn een betere ambassadeur dan Beuys voor het museum en Hoet, althans als je de hoeveelheid bruiklenen als maatstaf neemt. Met die opmerking kom ik nog bij een tweede nuancering: sommige kunstwerken lenen zich nu eenmaal beter voor bruiklenen dan andere. Louter de materiële en fysieke toestand maken bijvoorbeeld dat een schilderij gemakkelijker transporteerbaar is dan een grote en fragiele installatie (zoals Wirtschaftswerte). Ten slotte dient nog opgemerkt dat er een groot verschil in geografische spreiding is. Sommige artefacten spelen ambassadeur in de hele wereld, terwijl andere hoofdzakelijk in Vlaanderen en Nederland circuleren. Zo reizen de werken van Raveel vooral in de lage landen, terwijl de Panamarenko’s van Kruibeke over Antwerpen naar New York en Tokyo vliegen. 

Belangrijk is dat dankzij de vernetwerking met erkende artistieke artefacten Jan Hoet zichzelf tegelijkertijd een plaats mee in dat netwerk kon veroveren. De museumdirecteur functioneert immers als een verplichte passage voor de kunstwerken die in zijn museumcollectie aanwezig zijn. Vanuit dat knooppunt kan vervolgens een steeds ruimer internationaal netwerk worden geweven. Uit de verbinding van mensen en artefacten in tentoonstellingen en collecties ontstaat een sterkere actor die steeds verder tot the core van een netwerk kan doordringen. De eerste coalitie van Hoet met enkele belangrijke artefacten en kunstprofessionelen via onder meer Kunst in Europa na ’68 (1980), vormde alzo het draagvlak voor latere projecten zoals Chambres d’Amis (1986), dat op zijn beurt weer de weg voor Documenta IX (1992) in Kassel baande. 

Tot slot

Het bovenstaande verhaal leert dat het denken binnen de sociologie in het verleden sterk door een collectief waardenregiem werd bepaald. Daardoor wist de wetenschappelijke discipline de eigenheid van de kunstwereld moeilijk te vatten. Vooral de rol van kunstwerken als reële sociale actoren werd zwaar onderschat. Vandaag ondernemen verschillende kunstsociologen weliswaar een poging om het een en ander bij te stellen. Dat doen ze onder meer door een evenwicht tussen collectieve en singuliere observatieschema’s te zoeken. Die oefening biedt tevens een ruimer empirisch perspectief waarbij voor het kunstwerk zelf een rol is weggelegd. Het verhaal van Hoet leerde immers dat hij niet alleen een coalitie sloot met belangrijke beslissers binnen de beeldende kunstwereld, ook artefacten of kunstwerken werden tot bondgenoot gemaakt. Alzo weefde de Gentse museumdirecteur een internationaal net binnen de kunstwereld. Kunstwetenschappen die vandaag echter geen rekening houden met deze vernetwerkingsmechanismen construeren een problematische blinde vlek voor hun studieobject. Hedendaagse kunst en zowel de economische als symbolische waarden ervan worden vandaag immers meer dan ooit ingeschaald volgens sociale, politieke, economische en institutionele logica’s. 
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