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Mach mal: Oder Produktion ist anderswo

Hans-dJiirgen Hafner, Thorsten Schneider

»[Es] lasst (iberhaupt keine Autonomie der
Kunst ohne Verdeckung der Arbeit sich
denken.«'

Die Frage, wo kiinstlerische Praxis — als spezifisch skiinstlerische<« Form von Praxis
und damit als >Kunstform« — zwischen Autonomie und Funktionalisierung zu loka-
lisieren wire und ob iiberhaupt, ldsst sich nicht in einer einfachen Wahl entschei-
den. Vielmehr verliuft sie quer zu allen politischen Uberzeugungen und kiinst-
lerischen oder kritischen Praktiken samt der sie grundierenden Okonomien. Oh-
ne die Frontstellung der Konzepte von Autonomie und Funktion vorerst niher zu
erliutern, wire festzuhalten, dass man sich das eine — die ideelle Zweckfreiheit
der Kunst bzw. die relative Freiheit zur Kunst — wie das andere — die Freiheit
der Kunst, sich selbst einen Zweck zu geben, etwa den, in irgendeiner praktischen
Form zu funktionieren - leisten kénnen muss. Dinge oder Systeme funktionieren
oder nicht, egal ob in der Theorie oder der Praxis.

Das Konzept der Autonomie, einerseits als Selbstbestimmung und andererseits
als Freiheit »der< und >zur< Kunst gefasst, ist seit jeher umstritten — es wiirde zu
weit fithren, diese Diskussion hier auch nur abzubilden. Deswegen ein pragmati-
scher Zugang: Kunstfreiheit ist in der Bundesrepublik Deutschland (und war es in
der DDR) verfassungsrechtlich garantiert und wird in der Regel so ausgelegt, dass
Kinstler*innen doch bitte schén tun und lassen sollen, was sie wollen, solange
das im Rahmen der Kunst stattfindet. Die Kunst als dsthetisch-gesellschaftliches
Produkt kiinstlerischer Arbeit ist schlieRlich frei — so eine populire Auslegung des
natiirlich sehr viel vielfiltigeren Autonomiebegriffs.> Zumindest ideell soll damit
der Zugang zu Kunst, ihre Produktion ebenso wie ihre Rezeption, inklusiv >Allen«
offenstehen oder moglich sein, ohne dass damit auch die realen Kosten der Produk-
tion schon automatisch abgegolten wiren. Inwieweit eine >freie« Kunst im Sinne

1 Theodor W. Adorno: Versuch iiber Wagner, Miinchen/Zurich 1964, S. 88f.
2 Vgl. etwa bei Hanno Rauterberg: Wie frei ist die Kunst? Der neue Kulturkampf und die Krise des
Liberalismus, 3. Aufl., Frankfurt a.M. 2018.
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eines garantierten »all-inclusive<-Zugangs zu allen Leistungen, wie im Pauschal-
tourismus geldufig, moglich und wiinschenswert wire, ist eine andere Debatte.
Doch exponiert das staatliche System der Kunstforderung in Deutschland die
Paradoxien dieser Ausgangslage in besonderer Weise, da sie zwar Projekte und Pu-
blikationen von Kiinstler*innen férdert bzw. bezuschusst, die von Kiinstler*innen
dafiir geleistete Arbeit aber nicht. Kunstférderung beférdert also weder die Frei-
heit zur Kunst noch ihre Zweckfreiheit, sondern ihre Funktionalisierung durch
Vermittlung und Vertrieb. Dies geschieht als Form der Kommodifizierung durch
Dritte, in der Regel Institutionen und Verlage, die die eigentlichen Profiteure der
Forderung sind. Dabei wird Kunst zur Ware in Form von Ausstellungs- oder Werk-
produktionen und Biichern, Vermittlungsprogrammen, Events oder diskursiven
Rahmungen, von deren Verkauf Kiinstler*innen zwar nicht leben kénnen, dafiir
aber zumindest idealerweise Anerkennung finden.? Tatsichlich geférdert werden
vorrangig die Rahmenbedingungen und Apparate des Kunstbetriebs, dessen Oko-
nomie in Deutschland aus einer Mischkalkulation aus iiber den Kunstmarkt und
tiber private, korporative sowie staatliche Kunstforderung geregelten Anteilen be-
steht. Zugleich ist ein nationales und jenseits des Okonomischen reguliertes Kunst-
geschehen auch durch kultur- und bildungspolitische Rahmenbedingungen einge-
bunden in die nunmehr globalisierte Art World: Eine traditionell suniversal«verstan-
dene Kunst lasst sich kaum auf Lindergrenzen fixieren. Dennoch bestimmen 6ko-
nomische und politische Faktoren die Lebens- und Arbeitssituation der Akteur*in-
nen des Kunstfelds immer schon mit und lassen sich daher auch nicht véllig von
den internationalen Bedingungen der Kunstproduktion und -rezeption isolieren.*
Ohne dieses Problem vertiefen zu wollen, ist festzuhalten: Besonders forderwiir-
dig sind jene Kunstformen, die sich gut vermitteln lassen, sei es durch Bestitigung
eines bereits etablierten Kunstverstindnisses — egal, ob es sich eher konservativ
oder progressiv versteht, — oder durch Einbindung in Narrative, die sie als gesell-
schaftliche, politische oder dsthetische Innovation begriinden und entsprechen-
de Funktionalisierungseffekte zeitigen. Neben Kunstkritiker*innen, Kunsthistori-
ker*innen und nicht zuletzt auch Kiinstler*innen selbst itbernehmen diese Ver-
mittlungsfunktion auch Akteur*innen, die ihre Expertise nicht aus dem Kunstfeld
im engeren Sinne ziehen und Verkniipfungen zu anderen Feldern — etwa Verwal-
tung, Wissenschaft und Wirtschaft — herstellen. Die Aussicht auf Forderung ist

3 Georg Seefdlen hat angesichts der Debatte um eine »Systemrelevanz« von Kunst und Kultur
in der Corona-Krise die Befiirchtung gedufiert, dass sich die Forderung der Kulturindustrie
zu Lasten von Kiinstler*innen weiter verschirfen wird. Siehe http://culturmag.de/crimemag/
georg-seesslen-zur-systemrelevanz-von-kultur/128182

4 Auch Kerstin Stakemeier betont das brisante »Verpflichtungsverhiltnis«, das»moderne Sub-
jekte«und »nationalstaatliche Gesellschaftlichkeit« aneinanderbindet; siehe dies.: Entgrenz-
ter Formalismus. Verfahren einer antimodernen Asthetik, Berlin 2017, besonders S. 24-29.
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vor allem dann ginstig, wenn sich das Material vergangener Produktionen wie-
derum zur Akquise neuer Projekte erfolgreich nutzen lisst. Neben dem primiren
Kunstmarkt, der auf den Verkauf von Kunstwerken durch Galerien oder Kunst-
hindler*innen zielt (in der Regel von der skiinstlerischen Praxis«< scharf getrennt),
bestimmt auch die Kunstforderung die Formen und Formate der Kunstproduktion
und verschiebt damit zugleich die zwischen Kunst und ihrer Okonomie bestehen-
den Grenzen. Ausstellungen, Biennalen, Artist-in-Residence-Programme, Stipen-
dien, postgraduale Studienginge, kiinstlerische Forschung und dergleichen bil-
den spezifische Marktsegmente mit unterschiedlichen Méglichkeiten aus, erzeu-
gen damit aber auch Systemzwinge fiir Kinstler*innen. Die geliufigen Genre-
bezeichnungen der Kunstkritik von Galerien-, Antrags-, Biennale- oder Forder-
kinstlerinnen sind in ihrer Zuspitzung nicht sehr trennscharf, beschreiben aber
die zunehmende Ausdifferenzierung des Kunstfeldes, die weit mehr einem ¢kono-
mischen Imperativ zu folgen scheint, als Effekt kiinstlerischer Selbstbestimmung
zu sein. Da die Spezialisierung auf nur einen exklusiven Teilbereich dieses Spek-
trums an Offentlichkeit und Mirkten nur in den seltensten Fillen ausreicht, um
darauf eine Karriere aufzubauen, sind Kinstler*innen darauf angewiesen, ihre
Praxis auf ein Funktionieren unter komplexen Produktionsbedingungen auszu-
richten. Es geht darum, sich zwar immer wieder neu, aber immer auch wieder-
erkennbar zu erfinden. Angebot und Nachfrage bestimmen den Preis, zumindest
was die Forderlandschaft betrifft. Zugleich jedoch werden Férderrichtlinien, die
sich nicht allein aus den Formen und Praktiken kiinstlerischer Produktion herlei-
ten, hiufig aus der Kultur- und Bildungspolitik iibernommen. In solchen Fillen
sind thematische Vorgaben an die eingereichten Kunstwerke oder -projekte ge-
laufig oder aber der Fokus wird wieder stirker auf die Person der Kiinstler*innen
selbst gerichtet. Dieses Vorgehen jedoch fiithrt nicht selten zu weitreichenden oder
gar >strukturellen< Diskriminierungen, die in der Regel diskursiv schwer zu fas-
sen sind. Die oftmals ausgewiesene Altersgrenze fiir Bewerber*innen ist nur ein
Beispiel.

Die kompetitiv gewonnene Pluralitit der Formate, in der Kunst praktiziert,
produziert, rezipiert und diskutiert wird, ldsst sich auch als ein permanenter
Transaktionsprozess beschreiben, in dem kulturelles Kapital, 6konomisches Kapi-
tal und Kunst gegeneinander abgewogen und eingetauscht werden.® Nicht zuletzt
aufgrund staatlicher Lenkung (Akademien, Institutionen, Forderung) und gut ein-
gespielter Lobbyarbeit (Advisory Boards, Freundeskreise, private und korporative
Foérderer und Forderinnen) sind Kursschwankungen und Wechselverluste jedoch
sehr ungleich verteilt. Ein systemisches Problem. Von Joseph Vogl wissen wir,
dass Kompetitivitit allerdings selten Pluralitit im Sinne der Diversitit erzeugt,
sondern einen nivellierenden Effekt hat. Wettbewerb erzeugt mehr vom Gleichen

5 Siehe hierzu David Joselit: After Art, Princeton/Oxford 2013.
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- egal, ob in Form von Gemilden oder als kiinstlerische Praxis. So lisst sich
das Fordersystem mit Vogl analog zum 6konomischen Preissystem beschreiben,
»das Nachfragen und Angebote koordiniert und tiber negative Riickkopplungen
sselbstorganisierende Systeme« einrichtet; und das System der Preise [oder For-
derung; d. Verf.] schlieflich ist es, das den unpersénlichen, zwanglosen Zwang
des Wettbewerbs instruiert und wenn nicht ein stabiles Gleichgewicht, so doch
eine schwankende Anniherung an ein optimales Gleichgewicht vollbringt«.® Die
stindige Herausforderung, sich immer wieder neu auf Férderungen bewerben zu
miissen, erzeugt einen >zwanglosen Zwangs, der sich als Formprozess auch auf die
Formen kiinstlerischer Praxis und die daraus resultierenden férderungswiirdigen
Kunstformen auswirkt. Férderwiirdige Kunst gibt somit immer auch Aufschluss
tiber die der Forderung zugrunde liegenden Norm- und Qualititsurteile und
reproduziert eine spezifische Asthetik, die Formate unabhingig davon prigt, ob
sie in traditioneller Werk- oder innovativer Praxisform daherkommen, solange sie
nur >Kunst« sind. Ob Werk- oder Praxisformen mithin die bessere oder schlech-
tere Wahl innerhalb der kiinstlerischen Moglichkeitspalette sind, ist so gesehen
grundsitzlich von der Finanzierbarkeit und speziell von den Konjunkturen des
Fordersystems abhingig.

Der Ausgangsfrage geht noch grundsitzlicher eine andere voran. Kiinstlerische
Praxis ist ein Sammelbegriff, der im engeren Sinne verschiedenste Formen kiinst-
lerischer Praktiken iiber disziplinire, formale oder thematische Kategorisierungen
hinweg (etwa als performative, interventionistische oder institutionskritische Pra-
xis) sammelt und in den allgemeinen Kunstjargon eingegangen ist. Zudem lasst
sich festhalten, dass >Praxis< im Zuge der Konzeptualisierung der Kunst und als
Phinomen der zeitgendssischen Kunst ein eigenes Genre ausgebildet hat, das sich
am ehesten in Abgrenzung zur klassischen Objektproduktion oder >Studiopraxis«
und der Herstellung materialer Kunst->Werke< bestimmen lieRRe. Die Frage ist nun,
was eine >Praxis«< zur >kiinstlerischen< macht, wie Kunst und Praxis mithin also in
Beziehung stehen und was die >kiinstlerische Praxis< gegeniiber anderen Formen
der Kunst — ebenso wie von anderen nicht-kiinstlerischen, etwa kuratorischen oder
medizinischen Praktiken — abhebt, und in diesem Sinne wahlbeeinflussend fiir
die Einleitungsfrage sein mag. Dabei steht ihr bezeichnenderweise keine >kiinst-
lerische Theorie« als Pendant im Sinne der traditionellen Dichotomie von Praxis
und Theorie gegeniiber, wihrend sich eine progressiv verstandene »(Anti-)Asthetik
der Praxis« allerdings der Einordnung in eine traditionelle sWerkisthetik« zu wi-
dersetzen scheint. Durch ihre Wirkungsabsicht wird der Werkcharakter gewisser-
maflen obsolet. Eine kritische Praxis der Kunst — beziehungsweise eine aus takti-
schen oder wirkungspragmatischen Griinden innerhalb der Kunst verortete Praxis
- konnte bislang jedoch nicht vollig suspendieren, dass ihr Gelingen als kritische

6 Joseph Vogl: Das Gespenst des Kapitals, 6. Aufl., Ziirich 2012, S. 57.
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und kiinstlerische Praxis — mithin ihr Erfolg — sowohl als Praxis als auch als Kunst
gleichermaflen zur Evaluierung steht. Sebastian Egenhofers Neufassung des Kon-
zepts der Produktionsisthetik’ lisst genau darauf schlieffen. Dieses Konzept trage,
so Egenhofer, »der zentralen marxschen Einsicht Rechnung, dass die Produktion
nicht dargestellt, nicht sichtbar gemacht oder erzihlt werden kann. Die Darstel-
lung kommt gegeniiber der Produktion immer zu spit, denn das Produzierte der
Produktion ist die Ebene der Darstellung selbst.«® Mit Blick auf die gegenwirtigen
Produktionsbedingungen von Kiinstler*innen hief3e dies, dass alles, was sie anfas-
sen, in Kunst — oder kiinstlerischer Praxis — aufgeht und so alle Arbeit verbirgt.
Eine hochgradig ambivalente Bestimmung, die ebenso wie Kénig Midas’ Gabe al-
les, was er beriihrt, in Gold zu verwandeln, an die Existenz geht. »Produktionsis-
thetik«, wie Egenhofer sie versteht, »arbeitet die Struktur dieses Risses heraus, der
jede Darstellung von ihrem Gewordensein trennt. In diesen Riss ist das Kunstwerk
eingelassen. Mit der Seite seiner Anschaulichkeit, seiner dsthetischen oder bildf6r-
migen, verdeckt es ihn. In der dsthetischen Prasenz ist die Produktion konstitutiv
vergessen.«’ Zwischen der Prisenz des Kunstwerks und dem Arbeitsprozess sei-
ner Herstellung oder Auffihrung wire somit ein wesentlicher Antagonismus als
unaufloslicher Widerspruch bestimmt, ohne den Kunst nicht als Kunst gedacht
werden konnte. »Es gehort jedoch zur Struktur des Kunstwerks, den Rand dieses
Vergessens zu berithren und umzuwenden«,'® so Egenhofer. Also auch dasjenige,
was nicht Kunst ist, in Kunst zu verkehren, und somit auch die ausgeschlossene
Arbeit als kiinstlerische Praxis in die dsthetische Form von Kunst zu verwandeln.
Oder wiederum mit anderen Worten: »Durch diese Umwendung, die die Bezie-
hung seiner Form zur Produktion expliziert, wird die dsthetische Gegenwart in
eine Krise versetzt, die sich als Geschehensstruktur des Werkes bestimmt.«** Das
Argument zielt auf eine ausgreifende Expansion >der Kunst¢, die auch noch ihr
scheinbar Gegensitzliches unter einen absoluten Formbegriff bringt — und die sich
anhand der Kunstgeschichte an der Wende von der modernen zur gegenwirtigen
Kunst leicht exemplifizieren liefe. »Produktionsisthetik« wiirde den Produktions-
prozess (oder die kiinstlerische Praxis?) dem Kunstwerk als Produkt zuschlagen
und dabei die Produktionsbedingungen der Produzent*innen vergessen (machen).
Arbeit erscheint hierbei auch als eine mogliche Funktion innerhalb der alles sub-
sumierenden Form autonomer Kunst.

Damit konvergiert tatsichlich die fiir Akteur*innen des Kunstbetriebs tiglich
zu machende Erfahrung: Im allgemeinen Kunstjargon — vom Pressetext iiber den

7 Siehe hierzu Sebastian Egenhofer: Produktionsdsthetik, Ziirich 2010.

8 Ebd.,S.7.
9 Ebd.
10  Ebd.

1 Ebd.
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Fachartikel bis in die Konversation hinein - hat sich die Rede von der >kiinstleri-
schen Praxis<lingst dahingehend durchgesetzt, dass der Praxisbegriff weitgehend
unspezifisch verwendet wird und alle méglichen Handlungen abdeckt, die in ir-
gendeiner Weise zum Kunstmachen (der sProduktion< von Kunst) zihlen kénnen.
Das kann traditionelle, auf eine kiinstlerische Technik bezogene Handlungen ein-
schlieRen — wie im Falle der Malerei das Grundieren von Leinwinden und das Auf-
tragen von Farbe — ebenso wie die konzeptuelle Entscheidung, Malerei iiberhaupt
als Technik zu benutzen oder sich generell kiinstlerisch mit einem bestimmten
Thema in einem spezifischen Format auseinanderzusetzen, und bis hin zur akti-
vistischen Praxis als spezifischer Form der kiinstlerischen reichen. Dariiber hinaus
dehnt die Formulierung sich auf die Bereiche aus, in denen Kinstler*innen titig
sind, etwa wenn sie auflerdem schreiben, kuratieren, in einer Band spielen, ei-
nen Projektraum betreiben usw., was in der nichtkiinstlerischen Arbeitswelt als
Hobby oder Engagement bezeichnet wird. Diese Handlungen werden durch ei-
nen expansiven Praxisbegriff der Kunst eingemeindet und gerade darum sorgfil-
tig vom Leben geschieden. Nicht wenige Kiinstler*innen werden auflerdem auch
schlafen, Rad fahren, Kaffee kochen, einem Brotjob nachgehen oder in durchaus
zahlreichen Ausnahmefillen - als Professor*innen oder Lehrende — Angestellte im
offentlichen Dienst oder sogar verbeamtet sein. In all diesen Fillen witrde erst un-
ter den Vorzeichen der Kunst eine wie auch immer >kiinstlerisch« geartete Arbeit
geleistet und dabei das >Produkt Kunst« entstehen. Eine entsprechende Differen-
zierung der geleisteten Arbeit oder des dabei entstandenen Produkts — an der eine
ambitionierte Kunstkritik ordentlich zu knabbern hitte, will sie der unausweich-
lichen Differenziertheit gerecht werden — wire etwa gegeniiber dem Finanzamt,
der Kinstlersozialkasse oder bei Antragen auf Kunstférderung zu leisten und wird
von diesen Instanzen tatsichlich auch eingefordert. Auch auf das Risiko redu-
zierter Differenziertheit hin, vom plétzlich ziemlich zwingenden Zwang ganz zu
schweigen. Das Beispiel René Magrittes, der seine kiinstlerische Praxis bewusst
»in der Geborgenheit eines gut biirgerlichen, geordneten Lebens« — mit dem Brot-
job des Grafikers und zumindest zeitweise dem Parteibuch der kommunistischen
Partei in der Tasche - situierte, um getrennt davon »in [s]einer Freizeit mit al-
ler Kraft an dem Werk [zu] arbeiten, das [er] der Welt hinterlassen«!* wollte, ist
gegenwartig kaum noch vorstellbar. Kiinstler*innen arbeiten selbst und stindig,
so scheint es, und umso mehr, wenn sie Professor*innen auf Lebenszeit sind: Die
Kunst wird qua Besoldung und dem Zeitmanagement geschuldet zum Hobby de-
gradiert und muss zur Berufslegitimation hochstilisiert werden, mithin muss stin-
dig vom heteronomen Stand- zum autonomen Spielbein hin- und hergewechselt
werden. Als Kleinunternehmer*innen oder Soloselbststindige sind Kiinstler*innen

12 René Magritte zit.n. David Sylvester: René Magritte, K6In 2009, S. 53.
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iiberdies auch noch zur Freiheit verdammt, als Angestellte ihrer selbst fiir Manage-
ment, Booking, Controlling, Ein- und Verkauf sowie Kundenbetreuung zustindig
zu sein. Was nicht unmittelbar >kiinstlerischer Praxis< zugeschlagen werden kann,
soll ihr zumindest funktional zuspielen, sofern es iiberhaupt als Aktivitit wahrge-
nommen werden kann. Markus Miessen hat fir diese anhaltende Dauertitigkeit
den Begriff des »Crossbench-Praktiker«™ vorgeschlagen. Dessen Praxis beschreibt
Miessen als Reaktion auf ein wesentliches Dilemma zeitgendssischer Produktions-
bedingungen: »Um sich im gegenwirtigen gesellschaftspolitischen Klima der Pra-
xis zumindest ein kleines bisschen Optimismus zu bewahren, muss man einen
Bereich schaffen, indem es maglich zu sein scheint, den stindig jammernden Pes-
simismus und die Schwarzmalerei des heutigen Lebens zu iiberwinden.«* Kunst
konnte demnach als ein Bereich des uneingeschrinkten Optimismus verstanden
werden, in dem eine idealisierte Praxis ebenso voraussetzungs- wie klaglos all das
noch leisten sollte, was in anderen Lebensbereichen als Zumutung erfahren wiir-
de. Anders formuliert wire die Annahme einer autonomen kiinstlerischen Praxis
nur aufrechtzuerhalten, indem alle Funktionen der Arbeitsorganisation, die diese
Vorstellung erméglichen und tragen von Kiinstler*innen selbst erbracht werden.
Folglich muss man es sich erarbeiten, an den eingangs angefiihrten Vorstellun-
gen ideeller Zweckfreiheit der Kunst und einer relativen Freiheit zur Kunst, an die
Freiheit der Kunst, sich selbst einen Zweck zu geben oder in irgendeiner Form zu
funktionieren, festzuhalten zu kénnen. Wie Miessen im Anschluss an Peter Sloter-
dijk meint, »muss der einzelne Designer [oder Kiinstler*in; d. Verf.] versuchen, ein
bestimmtes Kompetenz-Universum zu schaffen, ein Territorium, in dem man als
souverdnes Individuum existieren kann, und zwar nicht im Sinne relativer Spezia-
lisierung, sondern eher umgekehrt: Der zeitgendssische Experte darf nicht zu ei-
nem noch spezifischeren Kénner auf einem einzigartigen Gebiet werden, sondern
zu einem inkompetenten Kénner, der im Ozean der Praktiken navigiert.«'> Dem-
nach wiren »Crossbench-Praktiker*innen« Dilettant*innen, deren Maxime auf den
Werbeslogan einer bekannten Baumarktkette heruntergebrochen werden konnte:
»Respekt, wer’s selber macht!« Doch reicht dies hin, um die Komplexitit gegenwir-
tiger kiinstlerischer Praxis zwischen Autonomie und Funktionalisierung genauer
zu bestimmen? Immerhin: keine Kunst, mithin auch keine kiinstlerische Praxis
ohne Arbeit — womit in Adornos Sinne eine Binnengrenze des Autonomiebegriffs
bestimmt wire.

13 Markus Miessen: »Der Crossbench-Praktiker, in: ders.: Albtraum Partizipation, Berlin 2012,
S.196.

14 Ebd.

15 Ebd. Miessen verweist auf Peter Sloterdijk, Sven Voelker: Der Welt iiber die StrafSe helfen —
Designstudien im Anschluss an eine philosophische Uberlegung, Miinchen 2010, S. 11-12.
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Dass >Arbeit< und »Praxis< >kiinstlerisch« wurden beziehungsweise an die Stel-
le des >Kunst-Machens« traten, vollzog sich in zwei Phasen: Zunichst im Zuge des
conceptual turn der Kunst. Dieser erfolgte parallel zur Konjunktur des Kunstmarktes
der 1960er und brachte neben einer massiven Ausweitung kiinstlerischer Darstel-
lungsformen auch eine funktionale Expansion fiir Kunst mit sich. In der zweiten
Phase begiinstigten die postkonzeptuellen Verfahren der 198cer und 1990er Jah-
re eine Transformation von >Werken« zu >Projektenc und >Vermittlung<. Dies war
auch eine Reaktion auf die verinderten 6konomischen Bedingungen, nachdem der
Kunstmarktboom der 1980cer Jahre implodiert war und die letzte Dekade des 20.
Jahrhunderts mit einer Rezession begonnen hatte. Zugleich lasst sich mit Helmut
Draxler seit Ende der 1970er Jahre ein erstarkendes Interesse an der Ausstellungs-
und Diskursférmigkeit von Kunst feststellen, das zu ihrer »Praxis-Orientierung«
sicherlich beitrigt.’® Dass mit der Konzeptualisierung der Kunst verstirkt ihre
politischen und ékonomischen Grundlagen in den Blick gekommen sind, hat diese
Entwicklung nur begiinstigt — auch wenn sich das mit der konzeptuellen Kunst der
1960er Jahre explizit formulierte und bald enttiuschte Versprechen ihrer Demate-
rialisation'’, mithin eine Grundsatzkritik an ihrer Objekt- und Warenférmigkeit,
nicht eingelost hat. Eher im Gegenteil, wie der Blick auf die Wirtschaftsgeschichte
der konzeptuellen Kunst selbst zeigt:*® Zum traditionellen >Objekt-Portfolio aus
Gemalden, Skulpturen und Reproduktionstechniken kam nun ein Portfolio dsthe-
tisch-kultureller >Dienstleistungen«< hinzu, das seither noch angewachsen ist und
sich je nach Verwertbarkeit in den kommerziellen oder institutionellen Segmenten
des Kunstbetriebs weiter ausdifferenziert hat.

Schon in den 1970er Jahren kam Dieter Hoffmann-Axthelm in seiner Theorie
der kiinstlerischen Arbeit' zu der Uberzeugung, dass unter den Bedingungen ei-
ner »durchkapitalisierten Gesellschaft« Kunst zwar »vernichtet« worden sei, dies
jedoch »unauffillig« geblieben sei. Als »scheinbar nur biirgerlicher Fetisch« ihrer
Autonomie wire sie schlicht unglaubwiirdig geworden.?® Gleich zu Beginn seiner
Ausfihrungen kommt er zu dem konsequenten Schluss: »Das Ende des Fetischs
— desjenigen Kunstwerkes, das von Verwertungen frei war unter der Bedingung,
gesellschaftlich wirkungslos zu sein — wird akzeptieren und als Fortschritt fas-
sen, wer begriffen hat, dass die Frage nach den Bediirfnissen aller sich nur auf

16  Siehe Helmut Draxler: »Die Abkehr von den Wenden. Eine zentrifugale Avantgarde (1986-
1993)«, in: Matthias Michalka (Hg.): to expose, to show, to demonstrate, to inform, to offer. Kiinst-
lerische Praktiken um 1990, Kdln 2015, S. 47-62.

17 LucyR. Lippard: »Postface, in: dies.: Six Years: The Dematerialization of the Art Object from 1966
to 1972, Berkley/Los Angeles/London 2001, S. 263f.

18  Vgl. Sophie Richard: Unconcealed. The International Network of Conceptual Artists 1967-77. Dea-
lers, Exhibitions and Public Collections, London 2009.

19 Dieter Hoffmann-Axthelm: Theorie der kiinstlerischen Arbeit, Frankfurt a.M. 1974.

20 Ebd,S.7.
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Basis der Aufhebung jeglicher Form des Eigentums weniger stellen kann.«*' Die-
se Aufhebung erscheint jedoch auch unter den aktuellen Produktionsbedingun-
gen in weiter Ferne, wenn nicht weiter denn je. Bemerkenswert ist an dieser Stelle
Hoffmann-Axthelms rigorose Absage an jegliche Autonomie von Kunst bei gleich-
zeitiger Feststellung ihrer Funktionalisierung durch kapitalistische Gesellschafts-
und Klassenverhiltnisse. Die Hoffnung, Kunst konne selbst eine Funktion zur Ver-
anderung dieser Verhiltnisse zum — wie auch immer gestalteten — Besseren jen-
seits ihrer Eignung als »biirgerlicher Fetisch« itbernehmen, scheint hingegen voll-
stindig enttiuscht.

Fand in den 1960er Jahren in post-avantgardistischen und aktivistischen
Zusammenhingen ein semantisch-soziologischer Transfer von Kinstler*innen
zu Kulturarbeiter*innen — etwa im Zusammenschluss der Art Workers’ Coalition
(AWC)** - statt, haben die 1990er Jahre keine gleichwertige Transformation von
Kinstler*innen zu Kunstpraktiker*innen hervorgebracht, sondern vielmehr eine
Spaltung zwischen gewissermaflen riickverzauberten Kiinstler*innen im Beson-
deren und Kulturschaffenden im Allgemeinen erzeugt; oder in Forderkategorien
gesprochen zwischen (professionellen) Kiinstler*innen und >freier Szenes, von der
sich, wer als Kiinstler*in etwas auf sich hilt, selbstverstindlich absetzen muss.
Die zahlreichen Serviceangebote einer als Dienstleistung inszenierten Kunst mit
Vorldufern in den staatlich-korporativ geférderten Skulpturenprogrammen fiir
den 6ffentliche Raum in Grof$britannien seit Mitte der 1960er Jahre iiber Commu-
nity-basierte kiinstlerische >Projekte« bis hin zu New Genre Public Art*® waren oft
nicht mehr als spielerische oder ironische Kommentare auf eine postfordistische
Dienstleistungsgesellschaft, ohne jedoch in letzter Konsequenz eine weitrei-
chendere s>praktische« Gesellschaftskritik daraus abzuleiten. Praktisch kamen sie
hiufig itber Kommissionierungen zustande und férderten neue Formen kiinstle-
rischen Unternehmertums. Bereits in den 1990er Jahren wurden entsprechende
Entwicklungen, insbesondere die mangelnde Widerstandskraft gegen kommer-
zielle und institutionelle Absorption kritisiert. So weist Miwon Kwon ausgehend
von Isabelle Graws griffiger Formel einer zum Spektakel gewordenen Kritik auf
die Entgrenzung der Kommodifizierung »as a cipher of production and labor

21 Ebd.

22 Inder Art Workers’ Coalition fanden sich neben Kiinstler*innen aus verschiedenen Feldern
zudem aber auch Autorfinnen, Kritiker*innen, Kurator*innen und Museumsmitarbeiter*in-
nen zusammen. Neben 6ffentlichkeitswirksamen Protestaktionen — etwa die 13 an das Mu-
seum of Modern Art gerichteten Reform-Forderungen (»13 Demands«, 28. Januar1969) sowie
ein gegen die Fortsetzung des Vietnamkriegs gerichteter Kunststreik (»Moratorium of Art to
End the War in Vietnamg, 15. Oktober 1969) — wurden im Rahmen der AWC auch gewerk-
schaftliche Strukturen erprobt. Siehe hierzu Julia Bryan-Wilson: Art Workers: Radical Practice
in the Vietnam War Era, Berkeley/Los Angeles/London 2009.

23 Siehe hierzu Susan Lacy: Mapping the Terrain. New Genre Public Art, Seattle 1995.
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relations«** hin, die nunmehr nicht nur den Bereich der materialen Objektpro-
duktion, sondern auch die Dienstleistungs- und Managementbereiche erfassen
wiirde. Noch deutlicher wurde die Problematik anhand der im institutionellen
Ausstellungsbetrieb und im Kunsthandel ungleich erfolgreicheren Praktiken, die
sich den Relational Aesthetics zuschreiben lassen.?> Die Nullerjahre haben vielleicht
als Effekt der konomistisch-neoliberalen Kolonialisierung des Kunstjargons zu
einer paradoxen Resubstanzialisierung, Privatisierung und Individualisierung von
Kunstanspriichen beigetragen, die sich sprichwértlich in den Redensarten »I do
XXX as my art« oder »my art is XXX« ausdriickt.

Marx’ utopisches Bonmot einer (kommunistischen) Gesellschaft, in der jede*r
frei wire, »heute dies, morgen jenes zu tun, morgens zu jagen, nachmittags
zu fischen, abends Viehzucht zu treiben und nach dem Essen zu kritisieren«,2®
scheint unter gegenwirtigen (kapitalistischen?’) Bedingungen Realitit geworden
zu sein, wenn auch unter ginzlich anderen Vorzeichen. Die im Zuge der Covid-
19-Pandemie zumal aus der Kulturszene lauter werdenden Forderungen nach
einem bedingungslosen Grundeinkommen weisen jedenfalls auf eine drastische
Verschirfung der 6konomischen Situation von Kiinstler*innen und kulturellen
Akteur*innen selbst in einem einkommensstarken Land wie Deutschland hin.
Wie Feldversuche etwa in Alaska, Brasilien, Finnland, im Iran oder in Kenia
zeigen, ist das bedingungslose Grundeinkommen in Lindern mit niedrigem
Bruttosozialprodukt ein probates Mittel der Armutsbekimpfung und beschrinkt
sich entsprechend auf idrmere Bevolkerungsgruppen — mit durchaus messba-
ren Effekten, was Gesundheit, Infrastruktur und Bildung betrifft.?® Ohnehin
zeichnen sich die Biografien zahlreicher Kulturarbeiter*innen — Kinstler*innen
im spezifischen Sinn ebenso wie allgemein Kulturschaffende — durch komplexe
Patchworks aus, wie sie auch fiir den Niedriglohnsektor und durch die digital-
technologisch angeschobene Gig-Economy zu verzeichnen sind und die einen

24 Vgl. Miwon Kwon: One Place After Another, Cambridge, Mass./London 2002, S. 47 und S. 50.

25  Siehe hierzu Nicolas Bourriaud: Radikant, Berlin 2009, sowie besonders die Entgegnungen
von Claire Bishop: »Art of the Encounter: Antagonism and Relational Aesthetics«, in: Circa, 114
(Winter 2005), S. 32-35, und Georg Baker: »Beziehungen und Gegenbeziehungen: Ein offener
Brief an Nicolas Bourriaud, in Yilmaz Dziewior (Hg.): Zusammenhdnge herstellen. Contextua-
lize, KéIn 2003, S. 126-140.

26  Karl Marx/Friedrich Engels: »Die deutsche Ideologiex, in: dies.: Ausgewihlte Werke in sechs
Bdnden, Bd. 1, Berlin 1970, S. 201-273, hier S. 225.

27  Praziser misste hier von einem finanzialisierten Kapitalismus als »weiterer realer Mys-
tifikation der Natur des Kapitalismus« (Jorg Huffschmid) und seinen Effekten auf Polit-,
Wirtschafts- und Gesellschaftssystem und vor allem seine — negativen — Auswirkungen auf
die Konzepte von Arbeit und Wert die Rede sein.

28 Vgl https://katapult-magazin.de/de/artikel /wo-klappts-wo-nicht vom 10. Juli 2019.
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Nachhall auf die Arbeitsbedingungen im Kunstfeld erzeugen. Es sei nur am
Rande auf die prekiren und damit zu Patchwork-Verdienstformen zwingenden
Beschiftigungsverhiltnisse in der universitiren Forschung und Lehre, nicht nur
in den Geisteswissenschaften hingewiesen. All diese prekiren Patchworks wirken
sich durch ihre politischen, sozialen und nicht zuletzt 6konomischen Produkti-
onsbedingungen auf die Spielriume fiir dsthetische — oder wissenschaftliche -
Differenzen in stark begrenzender Weise aus. Wie und ob eine Ausdifferenzierung
von Autonomie und Funktionalisierung — wenn auch nur als Leitgedanke — vor-
stellbar ist, hingt wohl wesentlich von den allgemeinen Rahmenbedingungen und
dem individuellen Vermégen (kein Witz!) ab, in denen dieser Anspruch erhoben
wird. Wiewohl das Kunstfeld mit seinen Akteur*innen und Institutionen einen
gesellschaftlichen Teilbereich ausbildet, ist Kunst keineswegs eine Klasse fiir sich,
sondern bildet als Traverse ein breites Spektrum an 6konomischem, sozialem
und kulturellem Kapital ab. Dessen Diversitit und die Verteilung von Kapital
und Privilegien werden jedoch im Jargon der Creative oder Cultural Industries und
unter der Proklamation einer Global und Contemporary Art weniger beschrieben als
iiberschrieben — und somit verdeckt.

Innerhalb dieses heterogenen Feldes finden sich, qua Reichtum abgestiitzt, ex-
ponierte Privilegien ebenso wie strukturell bedingte dulerste Prekaritit, die auch
in globaler Perspektive sehr ungleich verteilt sind.>® Uber viel Geld und ebensol-
che Privilegien zu verfiigen, ist nicht nur in Deutschland von Vorteil. Uber Geld
und/oder Privilegien zu verfiigen, ist freilich nicht nur in einer westlichen Indus-
trienation moglich, so wie sich diese Privilegien nicht auf eine Minderheit weifer,
heterosexueller, alter Mdnner beschrinken. Die Verfiigungsgewalt iiber Geld und
Privilegien ist auch innerhalb verschiedener Gruppen meist sehr ungleich verteilt.
Verteilungsungerechtigkeit ist ein global zu beobachtendes Phinomen - jedoch
mit regional sehr unterschiedlichen Niveaus zu Ungunsten des globalen Siidens.

Am unteren Ende des Spektrums muss das Ideal von Autonomie der alltigli-
chen Lohnarbeit abgerungen werden, wenn es nicht ginzlich illusorisch erscheint.
Und dennoch tibt dieses Ideal nicht undhnlich wie zu Zeiten Karl Philipp Moritz’
auf viele eine besondere Faszination aus — nunmehr als postbiirgerlicher Fetisch.
Als Hoffnung auf eine bessere Zukunft erlaubt es, all die Strapazen und Zumu-
tungen der Gegenwart mit einer utopischen Zukunft zu verrechnen. Die gesell-
schaftlichen Funktionen von Kunst werden hiufig als Gestaltungsspielriume iiber-
schitzt oder als Riickzugsorte verklirt, ohne den gesellschaftlichen und 6kono-
mischen Druck angemessen zu beriicksichtigen, der noch die marginalste Nische
heimsucht, um sie zu kommodifizieren. Die Moglichkeit hingegen, gesellschaft-
liche Funktionen wahrzunehmen oder (kultur-)politische Forderungen zu formu-

29  Siehe hierzu, Hans-Jirgen Hafner, Steffen Zillig: »Kontostande, in: Intercity, 2 (Sommer
2018), S. 2-4 u. S. 27-32, www.eurogruppe.be
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lieren, beschrinkt sich bei einem Grof3teil der prekiren Kulturschaffenden auf ein
bescheidenes Mafd an Widerspruch, der sich nicht wesentlich von den Moglich-
keiten des nicht ins Kunstfeld eingeschlossenen Prekariats unterscheidet. Die im-
mer wieder beschworene gesellschaftliche Bedeutung von Kunst und Kultur lasst
sich nur selten anhand ihrer Wirksambkeit nachvollziehen und kann daher nur als
schwacher Trost fiir die 6konomische und politische Mittellosigkeit gelten.

Dem gegeniiber stellt sich Kiinstler*innen, deren Karrieren aufgrund welcher
Faktoren auch immer durch dkonomischen Erfolg und Anerkennung ausgezeich-
net sind, diese Herausforderung nicht in gleicher Weise. Sie verfigen iiber Mittel
und Aufmerksamkeit und dennoch erscheinen ihre Positionen nicht selten gerade
dadurch korrumpiert oder nach dem calvinistischen Muster ohnehin iiber jede Kri-
tik erhaben, wenn Erfolg automatischer Ausweis von Qualitit ist und sich entspre-
chend zwangsldufig fiir diejenigen einstellt, die ihn immer schon verdient haben.
Die Autonomie dieser Kunst geht in ihrer Funktion innerhalb einer 4sthetisch, kul-
turpolitisch und 6konomisch seit den 1960er Jahren zunehmend nahtlos in die Kul-
turindustrie eingegliederten Kunst nunmehr vollstindig auf. Okonomischer Erfolg
und emanzipatorische Glaubwiirdigkeit sind gerade unter kulturindustriellen Be-
dingungen aber oft nur schwer vereinbar. Innerhalb der zeitgenossischen Kunst,
die sich lingst tiber alle Maf3en hinaus entgrenzt hat und auch noch die letzten Un-
terscheidungskriterien zwischen Sub-, Durchschnitts- und Hochkultur sowie allen
Gattungen, Genres und Geschichten in pures >Sich-Ereignen< aufgeldst hat, wird
auch der letzte Funke Glauben an eine Asthetik des Widerstands — oder eine wider-
stindige Asthetik — erstickt. Lingst lassen sich in der Erfahrung von Kunst, egal
ob sie in Form von Werken dsthetisch oder im Rahmen von Praxen teilnehmend er-
fahren oder vollzogen wird, nicht mehr die Erlebnisse behaupten, die alleine durch
ihre Form oder Erscheinung kritisch zu allen anderen Erzeugnissen der kapitalisti-
schen Produktion stehen kénnen. Ein kritischer Diskurs, der dies immer wieder an
spezifischen kiinstlerischen Formaten nachweist, wird nicht selten durch die 6ko-
nomischen und/oder politischen Produktionsbedingungen ad absurdum gefiihrt,
unter denen diese oder jene Kunst entstanden ist. Das Geld wird ohnehin auf dem
Sekunddrmarkt, zumal im Auktionswesen gemacht.

Die Arbeitsteilung der postindustriellen Gesellschaften teilt auch die Kulturar-
beiter*innen in der Wahrnehmung und Forderung ihrer politischen Funktionen.
Gerald Raunig bezeichnet dies als »Tendenzen der Modulation der Kreativitit«<*©,
um einen Interessenkonflikt zu beschreiben, der Marx’ Utopie auf den Kopf stellt:

»Der >freischaffende Kiinstler« dient als modellhaftes Instrument fir die Modu-
lierung der Kulturarbeit hin zu einer Feier von Entrepreneurship, Selbstunterneh-

30  Gerald Raunig: »7 Tendenzen der Kreativitits, in: ders.: Industrien der Kreativitdt. Streifen und
Glatten 2, Zlrich 2012, S. 31-36.
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mertum und Griinder-Pathos. Was einst als Autonomie der Kunst auf die freien
Kunstschaffenden projiziert wurde, wird nun einem immer weiter ausfransenden
Feld von Kulturarbeit zugemutet.«3'

Lingst sucht der Neue Geist des Kapitalismus>* — wie gesagt ein zudem finanzialisier-
ter Kapitalismus - die materiellen Produktionsverhiltnisse von Kunstschaffenden
heim. Die Verschiebung von einer Kritik der Kulturindustrie aus der Warte >der
Kunsts, beides im Singular, wie sie seit Horkheimers und Adornos Dialektik der Auf-
klirung®® eine linke Kritik an den dkonomischen Verhiltnissen des Kunstbetriebs
formulierte, hin zum differenzgesittigten Plural der Creative und Cultural Industries,
die in den Wordings des Kultur- und Stadtmarketings wie ein Mantra beschworen
werden, verkehrt alles Negative in das begehrenswerte Versprechen unendlichen
Wachstums und Aufstiegschancen fiir alle und jede*n.>* In diesem Wettbewerb
schrumpft Autonomie zum Asset und Feigenblatt eines hemmungslosen Indivi-
dualismus, indem es vorrangig um die Verwirklichung personlicher Ziele geht: »my
art« auch im Sinne einer Verwechslung des Asthetischen mit dem Okonomischen.
Kiinstler*innenbiografien sind dabei duflerste Verkorperungen des Wunsches nach
einem besonders einzigartigen und originellen Leben, das sich innerhalb einer Ge-
sellschaft der Singularititen®> von allen anderen Lifestyles abhebt. Kiinstler*innen
stehen diesem gesellschaftlichen Ideal - oder dieser Ideologie — im eigenen Selbst-
verstindnis zwar meist grundsdtzlich >kritisch« und oppositionell gegeniiber, sind
aber gerade darin noch exponierte Role Models eines scheinbar autonomen und au-
thentischen Lebens: >Kuba« und >Paris« sind die namensgebenden Bestandteile ei-
nes 2014 in Berlin gegriindeten Kunstmagazins »for young art«, das sich explizit
als »platform to extend personal and professional networks«, nicht aber als Ort
der theoretisch-kritischen Reflexion der Kunst und ihrer Diskurse versteht.3® Un-
ausgesprochen bleibt, ob mit >Kuba< auf das karibische Touristenziel oder eines der
letzten realsozialistischen Projekte, das politisch und 6konomisch noch in action ist,
referiert wird und mit Paris auf die Stadt der Triume oder der modernen Kunst —
der >unique selling point« des Magazins ist es, ganz auf gingige Kunstmarkt- und
Selbstverwirklichungsstrategien ausgerichtet zu sein: Praxis statt Theorie.

Um den Anspruch auf die Professionalitit eines Global-Players aufrechterhal-
ten zu konnen, werden all zu oft besonders prekire und entfremdete Arbeitsver-

31 Ebd. S.31.

32 Vgl. Luc Boltanski, Eve Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, Konstanz 2003.

33 MaxHorkheimer, Theodor W. Adorno: Dialektik der Aufkldrung,16. Aufl., Frankfurt a.M. 2006.

34  Vgl. Gerald Raunig: »Industrial Turn, in: ders.: Industrien der Kreativitit. Streifen und Gldtten
2, Zurich 2012, S. 37-50.

35  Andreas Reckwitz: Die Gesellschaft der Singularitdten. Zum Strukturwandel der Moderne, 6. Aufl.,
Frankfurt a.M. 2018.

36  Siehe https://kubaparis.com
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hiltnisse in Kauf genommen, in denen Kiinstler*innen als billige Dienstleister*in-
nen oder content farmers funktionalisiert werden. Die Uberginge zwischen Freund-
schaftsdiensten, Netzwerkpflege und Lohnarbeit sind flieRend. »Gefragt ist eine
wache Sensibilitit fiir die wechselnden Chancen, eine Vertrautheit mit dem Kalei-
doskop der sich bietenden Gelegenheiten, ein intimes Verhiltnis zum Moglichen
als solchemc, wie Paolo Virno festhilt, um daraus eine Gegenwartsdiagnose ka-
pitalistischer Gesellschaftsverhiltnisse abzuleiten: »In der Produktionsweise des
Postfordismus nimmt der Opportunismus zweifellos Ziige einer Technik an.«*” Als
Technik lasst sich dies jedoch nicht lediglich als ein Kalkiil charakterisieren, das al-
lein Zuginge zu den Verwertungsprozessen der Kulturindustrie garantieren kénn-
te. Das, was Virno als Opportunismus beschreibt, lisst sich nicht einfach erlernen,
um es dann zielgerichtet zur Erfolgsmaximierung einzusetzen. Vielmehr hilt Vir-
no an anderer Stelle fest, »dass sich im Opportunismus die Sensibilitit all jener
manifestiert, die keine klare und definitive Richtung haben. Das heifit: Es han-
delt sich um eine verzweifelte Sensibilitit fir das Kontingente und Mogliche.« Von
dieser Sensibilitit ausgehend lief3en sich nach Virnos Einschitzung allerdings »die
Michte der Gesellschaft neu denken«.?

Versucht man dies, so lisst sich auch eine tiefe Spaltung beschreiben, die das
Feld der sogenannten >freien< Kunstschaffenden durchzieht. So wire am unte-
ren Ende der prekir Arbeitenden damit eine 6konomische Uberlebensstrategie be-
nannt, deren Moglichkeiten permanent bedroht sind. Als ginge es vielmehr darum,
sich eine »>Sensibilitit< im Sinne einer Hoffnung auf eine Utopie zu bewahren, als
tatsichlich nicht vorhandene Méglichkeiten zu nutzen. Dem gegeniiber gilt es am
oberen Ende des Spektrums eine »>Sensibilitit« zu behaupten, die die vorhande-
nen Vermogen und Privilegien zu legitimieren vermag. Auch hier ldsst sich eine
Abstiegsangst erkennen, die zwar nicht von derselben existenziellen Bedrohung
bestimmt wird, aber dennoch als anspornendes Narrativ zur Bestandssicherung
oder Wachstumssteigerung gebraucht werden kann.

Eine »Gesellschaft der Singularititenc, in der Kreativitit zu einem gesellschaft-
lichen Imperativ stilisiert wird, sodass der Wunsch nicht kreativ sein zu wollen,
»die Grenzen des Verstehbaren sprengt«*?, wie wiederum Andreas Reckwitz aus-
fithrt, erweist sich im selben Moment ebenso sehr als eine Abstiegsgesellschaft*®, wie

37  Paolo Virno: Grammatik der Multitude. Untersuchungen zu gegenwiirtigen Lebensformen, Berlin
2005, S. 93.

38  Paolo Virno:»lhr seid euer Potenzial! Gesprich mit Isabelle Crawx, in: Isabelle Graw, Helmut
Draxler, André Rottmann (Hg.): Erste Wahl (11). 20 Jahre >Texte zur Kunst, 2. Dekade, Hamburg
2011, S. 338-354, hier S. 353.

39  Andreas Reckwitz: Die Erfindung der Kreativitit. Zum Pyozessgesellschaﬂ:licherAsthetisiemng, 2.
Aufl,, Frankfurt a.M. 2012, S. 9.

40  Oliver Nachtwey: Die Abstiegsgesellschaft. Uber das Aufbegehren in der regressiven Moderne, 8.
Aufl., Frankfurt a.M. 2018.
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mit Oliver Nachtwey zu entgegnen wire. Der von Ulrich Beck noch erwartete »Fahr-
stuhleffekt«* will sich einfach nicht fiir alle gleichermafien einstellen — kein Wun-
der, sind Fahrstiihle zurecht auf eine bestimmte Benutzer*innenzahl beschrinke
und auch der Platz auf dem Olymp ist nicht unendlich. Kein Wunder auch, dass
dies Zweifel an Kreativitit und Risikobereitschaft als kausal verschrinktem Er-
folgsrezept sit, es mit Alternativen dazu allerdings ebenfalls diirftig aussieht. Man-
gels Alternativen werden besonders die Creative und Cultural Industries immerzu
als das ausgezeichnete Modell fiir sozialen Aufstieg beschworen. »Sehnsuchtsob-
jekt, Handlungsnorm, politisches Leitbild bleibt der soziale Aufstieg« trotz des
wachsenden Bewusstseins von strukturellen gesellschaftlichen Ungleichheiten, wie
Nachtwey herausstellt.** Gerade im vergleichsweise inklusiven Kunst- und Kul-
turbetrieb hilt sich (auch dank weicherer Evaluationskriterien als etwa im Sport)
die Vorstellung, dass hier immer noch - eventuell die meisten — Chancen liegen.
Die Sehnsucht nach sozialer Absicherung in einem »Normalarbeitsverhiltnis«, die
Nachtwey in steigendem Mafie bei Studierenden diagnostizierte, scheint immer
noch unvereinbar mit dem (Selbst-)Bild der freien Kunstschaffenden. Die Chancen
auf dem kulturellen Arbeitsmarkt ein solches Arbeitsverhiltnis realisieren zu kon-
nen, erscheinen weitgehend illusorisch. Verbreitete Vorstellungen von Autonomie
und Funktionalisierung von Kunst werden von diesen Gegenwartsdiagnosen nicht
grundlegend in Frage gestellt, sondern lassen sich in einer Vielzahl differieren-
der Narrative an entscheidenden Stellen zur Imagepflege einbauen, umso mehr,
wenn das Image mit der jeweiligen Identitdt als conditio sine qua non hinterlegt
ist. Diverse Akteur*innen konnen sich, auf das eine oder das andere berufen, um
damit widerstreitende Agenden zu verfolgen. Heterogenste Lebensformen lassen
sich so begriinden, Mitbewerber*innen damit kritisieren und, wenn es angebracht
erscheint, aus dem Feld schlagen.

Ad Reinhardts hintersinniges Dogma »Kunst ist Kunst-als-Kunst, und alles an-
dere ist alles andere«* findet sich nicht selten in der Pragmatik einer doppelten
Buchfithrung wieder, die es erlaubt, ein und dieselbe Tatigkeit mal einer kiinstle-
rischen Praxis, mal dem iiberlebensnotwendigen Broterwerb zuzurechnen. Rein-
hardt selbst hat sein »Kunst-als-Kunst«-Dogma in einer Reihe scheinbarer Para-
doxa weiter ausgebaut:

»Eine kiinstlerische Arbeit ist nicht Arbeit. Arbeiten in der Kunst ist nicht Arbei-
ten. Arbeitin der Kunst ist Arbeit. Nichtarbeiten in der Kunst ist Arbeiten. Spiel in

4 Ulrich Beck: Risikogesellschaft. Auf dem Weg in eine andere Moderne, Frankfurt a.M. 1986.

42 Nachtwey: Die Abstiegsgesellschaft, 2018 S.12.

43 Ad Reinhardt: »Kunst-als-Kunst, in: Thomas Kellein (Hg.): Ad Reinhardt. Schriften und Gesprd-
che, Miinchen 1984, S.136-141, hier S.136.
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der Kunst ist nicht Spiel. Geschéaft in der Kunst ist Geschaft. Kunst im Geschéft ist
Geschift. Das Geschift der Kunst ist nicht Geschaft.«*4

Eine einfache Handreichung zur Aufldsung jedweder Paradoxien zwischen Auto-
nomie und Funktionalisierung, die sich besonders im Alltag noch vor jeder etwai-
gen theoretischen Bestimmung von Kunst oder auch beim Kunstmachen — der
skiinstlerischen Arbeit« — stindig auftun, gibt Reinhardt nicht. Dazu ist das Ver-
haltnis zwischen Kunst und Arbeit auch zu verwickelt. Er selbst betrieb eine Form
der doppelten Buchfithrung, indem er ein malerisches Werk entwickelte, das am
gleichermafien klassischen wie marktfihigen Format des Tafelbildes, der Prisen-
tation im institutionellen und kommerziellen Ausstellungsbetrieb sowie dem Ga-
leriesystem als Vertriebsform festhielt und als diskursive Flanke daneben in bissi-
gen Comics und Texten finten- und kenntnisreiche Kritik am Kunstsystem tibte.
Reinhardt war in politischen und kunstpolitischen Organisationsfragen bestens
bewandert, wirkte aktiv etwa auch bei Kiinstlervereinigungen mit. Ohne sich aber
exklusiv auf eine Seite festlegen zu lassen, praktizierte er eine das Leben mit der
Kunst verbindende Trennung von Kunst und Leben. Eine Kritik, die in Anlehnung
an Virno als ein sensibler, aber richtungsloser Opportunismus beschrieben wer-
den kann, der weniger Moglichkeiten als Paradoxien und Herrschaftsstrukturen
erkennt.

Innerhalb der Debatte um einen »kognitiven Kapitalismus«*® wird die gestei-
gerte Flexibilisierung von Arbeit erneut problematisiert. Isabell Lorey verweist wie-
derum im Anschluss an Virno auf Marx’ Unterscheidung von produktiver und un-
produktiver Arbeit*®, kommt jedoch zu dem Schluss, dass »Marx’ Instrumentarium
[nicht] linger ausreichend erscheint, um gegenwirtige Produktions- und damit
verbundene Lebensweisen zu verstehen«.*’ Ausgehend von Marx’ prominentem
Beispiel der Singerin, die als eine frithe Vertreterin der Creative Class verstanden
werden kann, zeigt Lorey eine innere Spaltung im Verhiltnis von Arbeit und Kapi-
tal. So verdichtet Lorey ihre Analyse in zwei prazisen Fragen, die sich durchaus als
rhetorische Fragen zu verstehen geben:

»Ist sie [die Sangerin] in Marx’ Denken als >unproduktivc< zu bezeichnen, wenn sie
inihrer kiinstlerischen Selbstindigkeit, ihren zeitlich begrenzten Projekten nicht
mehr ihre Stimme allein zu Markte tragt, sondern sich stindig mit ihrer gesamten
Personlichkeit verkauft, wenn ein Singen >wie der Vogel« der Akquise des nachs-
ten Jobs dient? Stehen darstellende, kommunikative Wissensarbeiter*innen, um

44  Ad Reinhardt: »Kunst-als-Kunst Dogmac, Teil V, in: ebd., S.159-163, hier S.159.

45 Vgl Isabell Lorey, Klaus Neundlinger (Hg.): Kognitiver Kapitalismus, Wien 2012.

46  Karl Marx: »Produktivitit des Kapitals. Produktive und unproduktive Arbeitc, in: Karl Marx,
Friedrich Engels: Werke (MEW), Bd. 26.1: Theorien iiber den Mehrwert, Berlin 2000.

47  Isabell Lorey: Die Regierung der Prekiren, Wien 2012, S 105.
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von den performativen Virtuos*innen heute zu sprechen, als gleichzeitig Dienst-
leistende, Produzent*innen und Entrepreneure ihrer selbst nicht in den von ih-
nen geschaffenen Werten immer auch sich selbst als kapitalisierte Lebensform
gegeniiber, dhnlich und zugleich vollkommen anders als im Verhiltnis, das Marx
alssproduktive Arbeitc definiert hat?«*®

Unabhingig von einer Diskussion der Marx’schen Begriffe zur Beschreibung ge-
genwirtiger Arbeitsverhiltnisse lisst sich vereinfacht festhalten, wie problema-
tisch das Verhaltnis von Arbeit zu allen anderen Lebensbereichen — und lingst nicht
nur der Kunst — geworden ist. Da wohl die Mehrzahl der Singer*innen — um im
Marx’schen Bild zu bleiben — ihr Auskommen nicht allein durch Singen erwirt-
schaften konnen, sondern daneben noch einer Vielzahl weiterer Erwerbsformen
nachkommen miissen, beschrinkt sich ihr Leben nicht allein auf Wissens- oder
Kulturarbeit, wie auch immer man diese definieren mag. Folglich ist es keine Frage,
unter welche Begriffe man das eigene Tun fasst, sondern vielmehr wie sich die ein-
zelnen Teile prekirer Erwerbsbiografien zueinander verhalten. Wenn Kiinstler*in-
nen als Aufbauhelfer*innen arbeiten, hilft dies nicht unbedingt bei der Akquise
von Ausstellungen in einer nichst gréferen Institution - eher im Gegenteil. Auch
wiirde man sicherlich nicht davon ausgehen, dass ihre Fihigkeiten im Art Handling
qualifizierten Aufschluss iiber ihre kiinstlerische Praxis geben konnen. Sofern dies
nicht explizit im Rahmen eines konzeptionellen Werkbegriffes diskursiv wird, wie
es etwa Jason Hirata in seiner Ausstellung Lutz Bacher, Alex Bienstock, Matt Browning,
Dora Budor, Levi Easterbrooks, Jim Fletcher, Saidiya Hartman, Debbe Hirata, Jason Hirata,
Adam Khalil, Zack Khalil, Pope.L, Jason Loebs, Jordan Lord, Balthazar Lovay, Zoey Marks,
Park McArthur, Vreni Naess, No Total, Jackson Polys, Lucas Quigley, Nick Raffel, Carissa
Rodriguez, Noam Segal, Knut Olaf Sunde 2019 im Kunstverein Nitrnberg*® versuchte,
wird Aufbauarbeit meist nicht weiter erwahnt. Die Niirnberger Ausstellung wollte
diese Arbeit explizit als von den genannten Kiinstler*innen organisierte >Arbeit« —
swork« — allerdings in einem recht allgemeinen, nicht spezifisch kiinstlerisch ein-
geschrinkten Sinn verstanden wissen.>° Das machte es allerdings auch schwierig,
die entsprechenden Arbeitsanteile oder -einsitze dsthetisch zu qualifizieren (und
analytisch oder emanzipatorisch nutzbar zu machen). Demnach wire dann alles
irgendwie von irgendjemandem geleistete Arbeit, nachdem Produktion laut Egen-
hofer ohnehin unsichtbar bleiben miisse.

Als Technik eines Opportunismus scheinen die Moglichkeiten, die sich daraus
ergeben konnten, einem hohen Mafle an Unwigbarkeiten ausgesetzt. Die Prisenz

48  Ebd. S.104f.

49  Zur Ausstellung siehe: https://kunstvereinnuernberg.de/ausstellungen/jason-hirata

50  Siehe hierzu auch die Kritik von Michael Franz: »Institution: Full-Circle«, https://brand-new-|
ife.org/b-n-I-de/institution-full-circle/ vom 23.07.2019.
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innerhalb eines bestimmten Feldes sagt noch nichts iiber die Verteilung von Sicht-
barkeiten und Machbarkeiten darin aus. Das stete Vertrauen in Netzwerke wird
durch die schlichte Beobachtung konterkariert, dass wohl nichts so wenig wahrge-
nommen wird wie der Mikrofonhalter einer*s herausragenden Singer*in - sofern
er seine Funktion erfiillt und nicht zur Intensivierung von »Performancearbeit< her-
umgeschleudert oder sonst wie >bearbeitet« wird. Ahnlich ergeht es hiufig auch
sPerformer~innens, die als Interpret*innen an der Auffithrung von Performance-
Kunst anderer mitwirken. Uber ihre physische Prisenz oder kérperliche Arbeit
hinaus sind sie mehr und mehr auch aufgefordert, ihre Subjektivitit als Kiinst-
ler*innen oder schlicht Menschen mit in diese Tatigkeit einzubringen, um so die
Konzepte anderer zu erweitern oder fortzufiithren. In Zeiten, in denen alle ohne-
hin jederzeit alles geben, eher eine Selbstverstindlichkeit. Geht Teilhabe iiber das
strenge Skript delegierter Performance hinaus, bedeutet dies nicht zwingend auch
geteilte Autorschaft.”® Freilich, Treuepunkte, Bonuszahlungen oder Erfolgsgaran-
tien kann man auch in anderen Wirtschaftszweigen nicht erwarten. Auch Virno
stellt derlei nicht in Aussicht, sondern hebt die hochgradige Ambivalenz des Oppor-
tunismus noch einmal deutlich hervor. Dazu verwendet er das Bild von Zwillings-
britdern, »dem aktuellen Opportunisten, der ein extrem unangenehmer, manch-
mal sogar schrecklicher Typ ist« und einem, »der ebenfalls eine Sensibilitit fir das
Kontingente und Mégliche besitzt, die in eine ganz andere Richtung geht«.>* Die-
se beiden Typen zu unterscheiden, verlangt wiederum eine gesteigerte Sensibilitit
auch gegeniiber dem Opportunismus als Sensibilitit, auch dort noch, wo er sich in
der banalsten Skrupellosigkeit zeigt. Eine Herausforderung, die in letzter Konse-
quenz das eigene Handeln immer auch selbst in dieser Ambivalenz befragt, anstatt
sich vorschnell mit dem srichtigen Opportunismus< zu identifizieren. Als Handrei-
chung zur Verinderung des Status Quo, wie auch immer man diesen begreifen
mag, dient dies nicht unmittelbar.

Doch kann auch Opportunismus nicht exklusiv fir Kunst und Kultur im en-
geren Sinne reklamiert werden, sondern diffundiert mit der wachsenden Bedeu-
tung, die den Cultural Industries als prigendem Modell gegenwirtiger Arbeitsfor-
men zugeschrieben wird. Reckwitz spricht in diesem Zusammenhang von »Span-
nungsfelder[n] hochqualifizierter Arbeit: Zwischen Kiinstlerdilemma und Super-
okonomie«®®. Genauer diagnostiziert er: »Die Arbeit und das Profil der Subjekte
sind somit in einem double bind gefangen: Die Arbeit ist fiir sie von eigenem Wert
und soll als autonome Titigkeit Befriedigung verschaffen — aber zugleich ist sie

51 Siehe hierzu Bojana Kunst: Artists at Work. Proximity of Art and Capitalism, London 2014, sowie
Claire Bishop: Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of Spectatorship, London/New York
2012.

52 Virno:»lhrseid euer Potenzial! Gesprach mit Isabelle Graw« (2011), S. 353.

53 Reckwitz: Gesellschaft der Singularititen, 2018, S. 216ff.
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nur erfolgreich, wenn sie den schwankenden Erfordernissen der Mirkte und den
wechselnden Erwartungen des Publikums folgt.<>* Es gehe darum Potenziale zu
entwickeln und Talente zu entfalten, um permanent an einem Profil mit Allein-
stellungsmerkmalen zu arbeiten. In Anlehnung an Boltanski und Chiapellos Be-
griff der Kiinstlerkritik>®, der sich ebenso breiter wie mitunter unscharfer Rezep-
tion erfreute, benennt Reckwitz dies als »Kiinstlerdilemma«. Auch er geht dabei,
wie schon Boltanski und Chiapello in ihrer Analyse von Management-Rhetoriken,
von einer als Creative Economies sehr allgemein beschrieben Arbeitskultur aus, de-
ren Vorstellung von Kreativitit aber ganz klar einer 6konomischen Ausrichtung
folgt. Die bereits mit Raunig beschriebene Verschiebung von einer Kritik der Kul-
turindustrie hin zu einer Kritik der Cultural Industries, die noch weiter zu einer

»Wissens- und Kulturékonomie«*®

ausgeweitet wird, ist als Modus der Kritik tiber
Einzelpositionen hinweg etabliert und findet sich in diversen Diskursformationen.
Ohne damit Reckwitz’ Analyse in Ginze gerecht zu werden, lisst sich an die-

ser Stelle festhalten, dass sie von ihrem Ansatz auf eine allgemeine Bestimmung
eines zeitgendssischen »postmaterialistischen Ethos von Arbeit als Selbstverwirk-
lichung«*” zielt. Dieses Ethos findet auch weite Verbreitung unter Kunst- und Kul-
turschaffenden im engeren (Selbst-)Verstindnis und schligt auf die Form kiinst-
lerischer Praxis unmittelbar durch. Die Produktionsbedingungen von Kunst- und
Kulturschaffenden - als materiale Ausgangslage und nicht nur, indem sie etwa Ma-
terial der kiinstlerischen Praxis werden - sind damit jedoch nur sehr einseitig dar-
stellbar. Thr Arbeitsalltag ist hiufig weit mehr durch die Aneinanderreihung wech-
selnder Lohn- und Broterwerbstitigkeiten bestimmt, als durch die Arbeit (oder Ak-
quise) am eigenen unternehmerischen Potenzial, das seinerseits Basis der kiinst-
lerischen Tuns ist, egal ob es sich in Werk- oder Praxisform dufiert. Beispielhaft
zeichnen sich Aufbauhelfer*innen gerade nicht durch die Singularitit ihrer Arbeit
aus, sondern richten sich an den Qualititsmaflstiben des Handwerks aus. Kom-
plementir dazu verschwindet die unbestritten kreative und in einem komplex he-
tero-/autonomen Spannungsfeld stehende Arbeit. Uber Ideen-Produkt-Portfolios
stellen interessierte Kiinstler*innen outgesourcte kreative Dienstleistung fiir qua-
lifizierte Kunstproduktionsagenturen zur Verfiigung. Gegen Bezahlung verschwin-
det ihre anonymisierte Autorschaft hinter dem Namen der Leistungsnehmer*in-
en.5® Trotz eines hohen Anteils an Einzel- und Sonderanfertigungen sowie sehr

54  Ebd.,S. 217.

55  Vgl. Boltanski/Chiapello: Der neue Geist des Kapitalismus, 2003, besonders S. 215ff.

56  Reckwitz: Gesellschaft der Singularititen, 2018, S. 217.

57 Ebd.

58  Soist die staunenswerte Kiinstler*innenliste, mit der die Berliner Produktionsfirma mixed-
media fir ihre Ideen und Produkte wirbt, eine Referenzliste der im Haus produzierten, aber
erfolgreich im Namen dieser Kiinstler*innen kursierenden Werke.
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spezifischer Dienstleistungen lasst sich hier schwerlich von einer »gebundenen
Kreativitit sprechen, die mit dem Rezipienten und Nutzer kooperiert«.”® Damit
ist Reckwitz’ Diagnose jedoch nicht widerlegt, vielmehr zeigt sich hier, wie sehr
die stindige Beschworung von >Kreativitit« zur Begriindung der Flexibilisierung
samtlicher Arbeits- und Lebensbereiche die materiellen Produktionsbedingungen
von Kunst verkennt und diese dennoch zugleich den herrschenden Verhiltnissen
immer mehr anpasst.

Daraus lassen sich verschiedene Feststellungen und vor allem Fragen ableiten:
Erstens wire zu fragen, ob Kunst — entlang der berithmten Achse von Basis und
Uberbau - in ihrer symbolischen Funktion und realen Wirkungsmacht gerade in
der arbeits- und werttheoretischen Diskussion itberbewertet wird und die ange-
messene Analyse ihrer spezifischen Okonomie und gesellschaftlichen Funktion da-
bei regelrecht verstellt wird. Zweitens stellt sich die Frage, ob nicht vielmehr Kunst
fiir die Entwicklung von Arbeit unter kapitalistischen Bedingungen iiber Gebithr
in Haftung genommen wird, eben auch, indem die Diskussion ihrer symbolischen
Funktion durch die nicht minder symbolische Kritik an ihr als Arbeit, Ware und
Wert die realen Produktionsbedingungen, denen sie unterliegt, verkennt. Und drit-
tens, inwieweit sich >Praxis< im kiinstlerischen Sinne als Form eignet, die Polaritit
zwischen real heteronomen und ideal autonomen Produktionsbedingungen von
und fiir Kunst spezifisch zu adressieren.

Beat Wyss’ kunsthistorischer Forschung zur Entwicklung des Kunstsystems
lasst sich die biindige Formulierung entnehmen: »Erst in Anlehnung an das Markt-
system wird Kunst zu dem, was sie heute ist.«®° Diese paradoxe Ausgangslage wur-
de vielfach beschrieben: Indem Kunst als Ware auf den Mirkten kursiert, hat sie
sich vom Zustand der Heteronomie — der Abhangigkeit von feudalen und klerika-
len Auftraggebern und der damit einhergehenden Reprisentationsverpflichtung
— befreit, um die neu gewonnene Autonomie gleich wieder stiick-, oder besser
gesagt, werkweise zu Markte zu tragen. Tatsichlich markiert der Anschluss von
Kunst an das kapitalistische Marktsystem den Moment ihrer irreversiblen Moder-
nisierung, die freilich einen historischen Prozess als Ausléser fiir eine dsthetische
Transformation zum Abschluss bringt, der in den aufblithenden Biirgerstidten,
internationalen Finanz- und Handelsmetropolen der Niederlande an der Schwel-
le des 16. Jahrhunderts begonnen hatte: An dessen Ende steht die moderne Kunst
einerseits als dsthetisches Modell und andererseits als gesellschaftliches Feld, das
sich hinsichtlich seiner sozialen und kulturellen Funktion - derjenigen, »biirgerli-
cher Fetisch« und zugleich symbolischer Horizont zu sein — ausdifferenziert hat.
Hier gewinnt die moderne Kunst ihr Profil als Verhiltnisform, die es nunmehr un-

59  Reckwitz: Gesellschaft der Singularititen, 2018, S. 218.
60  Beat Wyss: Vom Bild zum Kunstsystem, Bd. 2, K6In 2006, S. 228.
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ter den Bedingungen des >Zeitgenossischen« produktiv zu machen und — als Kunst
— je nach den historischen Gegebenheiten spezifisch zu behaupten gilte.

In den gegenwirtigen Diskursen um Creative oder Cultural Economies scheint
dieses Verhiltnis zunehmend auf den Kopf gestellt: Erst in Anlehnung an das Frei-
heitsversprechen der Kunst, so wire zuzuspitzen, wird das Marktsystem, was es
heute ist. Rhetoriken des Managements, der Werbung und des Verkaufs, wie sie
u.a. Boltanski/Chiapello und Reckwitz prizise analysieren, greifen auf Narrative
entgrenzter Kunstdiskurse zuriick. Als Referenztexte fir die Bestimmung einer
Autonomie von Kunst sind sie jedoch mit Vorsicht zu geniefRen, da sie Autonomie
immer schon zum Zwecke eine Flexibilisierung und Deregulierung des Arbeits-
marktes importieren. Mit anderen Worten handelt es sich dabei um einen kapita-
listischen Opportunismus, der die Méglichkeiten und Kontingenzen des Kunstsys-
tems zu seinen Gunsten ausnutzt. Nichts anderes beschreiben Boltanski/Chiapello
als »neuen Geist des Kapitalismus«. Dennoch lsst sich dieser Prozess nicht einfach
auf eine feindliche Ubernahme einer vormals (relativ) autonomen Kunst durch eine
hegemoniale kapitalistische Marktlogik herunter brechen. Die Genealogie des ge-
genwirtigen Kunstsystems ist weitaus komplizierter. So gibt auch Helmut Draxler
zu bedenken: »Kiinstlerische Praxen geschehen immer schon im Rahmen je spezi-
fischer Bedingungen des Kunstfeldes, die zugleich ermichtigen und Hindernisse
fir ihre spezifische Produktivitit sind. Noch die direktesten oder unmittelbars-
ten Zugriffsversuche auf die Kunstwelt sind symbolisch, kulturell und 6konomisch
durch diese Bedingungen gekennzeichnet.«®! Dies kann ohne Ubertreibung als
eine der grundlegendsten Erkenntnisse kunsthistorischer Forschung verstanden
werden, insofern sie sich nicht auf formale Strukturanalysen von Einzelwerken
zuriickzieht und, wenngleich philologisch detailliert, im Grunde ahistorisch argu-
mentieren muss.

Mit Blick auf zeitgendssische Kunst erkennt Draxler jedoch eine weitreichende
Verkennung ihres Verhiltnisses zu den gesellschaftlichen Bedingungen ihrer Zeit
und ihres Ortes: »Das bedeutet, dass sich extrinsische Begriindungen nie nur auf
die Welt so wie sie ist oder sein sollte, sondern auf eine gesellschaftliche Sphi-
re beziehen, die den individuellen Zugang zu jener Welt erlauben und die Per-
spektiven, Sprecherpositionen und phantasmatischen Visionen der eigenen Rolle
in ihr ausformt.«® In einer >Welt« in der 6konomischen Interessen hochste (poli-
tische) Prioritit zugesprochen wird und dieser Vorrang auch in symbolischen wie
kulturellen Formen und Narrativen Verbreitung findet, ist der Geltungs- und Wir-
kungsbereich von Kunst kaum anders als in Relation zur Okonomie zu betrach-
ten. Insofern ihre zihlbaren 6konomischen Marktanteile an einer finanzialisierten

61 Draxler: »Die Abkehr von den Wenden. Eine zentrifugale Avantgarde (1986-1993)« (2015),
S.48.
62  Ebd.
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Weltwirtschaft im Vergleich zu anderen Branchen geringes Gewicht haben, da ihre
Gewinne, auch trotz ihrer hohen symbolischen Strahlkraft und chronischer Uber-
schitzung, eher bescheiden ausfallen, bleiben der Kunst trotz ihrer angestrengten
Flirts mit Kultur- und Celebrityindustrien doch enge Grenzen gesetzt. Jeder Ge-
staltungspielraum von Kunst bleibt letztlich durch diese politischen und 6kono-
mischen Rahmenbedingungen beschrinkt. Doch hilt Draxler ebenso treffend fest:
»Fiir das Feld der Kunst scheint auf ideologischer Ebene die Tendenz charakteris-
tisch, die eigene Spezifitit zu verkennen und sich noch immer fiir eine Darstellung
der Welt als solcher zu halten; darum erscheint innerhalb seiner Begrenzungen al-
les moglich aufRer der Infragestellung dieser Bedingungen.«®* Draxlers Diagnose
unterstreicht auch die bereits festgestellte Asymmetrie zwischen einem Diskurs
von Kunst als Rollenmodell der Creative Industries und einer Analyse ihrer 6kono-
mischen Produktionsbedingungen. Kerstin Stakemeier kommt zu vergleichbarem
Schluss, wenn sie festhilt:

»Auch wenn in unserer eigenen Gegenwart die sogenannte politische Kunst
Hochkonjunktur hat, schliefft dies doch kaum je eine Auseinandersetzung mit
der Kunst selbst als institutionalisierter Funktion kapitalistischer Reproduktion
ein. Kunst wird vielmehr als modernistisch geformte, erzieherische Hiille (fol-
genloser) politischer Botschaften fetischisiert. Dass dies selbst dort haufig gilt,
wo kiinstlerische Formen der Arbeit diskutiert werden, hingt an der selbstgeniig-
samen Nischenexistenz dieser Debatten im Gegenwartskunstbetrieb, die sich in
direktem Zusammenhang mit der Globalisierung der kapitalistischen Krise 2008
zwar substantiell ausweitet, jedoch kaum je bereit war, den Modernismus als
sichere Form aufzugeben.«®4

Zugespitzt wire das Problem, dem sich kiinstlerische Praxis heute zu stellen hat,
das der Reprisentation. Tatsichlich >performt« kiinstlerische Praxis im erweiterten
Sinne bestens als kunstbetrieblich anerkannter und entsprechend reprisentativer
Teilbereich, der in mehr oder minder expliziter Uberwindung der Kunstfreiheit
Kritik am Zustand der Welt iibt. Unabhingig von den unterschiedlichen referenzi-
ellen Bezugnahmen je besonderer kiinstlerischer Praktiken eint diese die operative
Ausgangslage, als — kunstbetrieblich sanktionierte und in verschiedenen Anwen-
dungsbereichen mehr oder weniger >gewollte« — Kunst Praxis sein zu wollen und
als solche Effekte jenseits der Kunst zu zeitigen.

Dabei wird die Rechnung allerdings einseitig und letztlich zu eigenen Lasten
gemacht. Unter Verkennung der eigenen kiinstlerischen Produktionsbedingungen

63  Ebd.

64  Kerstin Stakemeier: »Gegen den Modernismus: Der feministische Dienst der Gegenwarts-
kunst«, in: Annette Emde, Radek Krolczyk (Hg.): Asthetik ohne Widerstand, Mainz 2013, S. 222-
248, hier S. 224f.
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lduft das Konzept der kiinstlerischen Praxis Gefahr, das sLeiden an den Ausbeu-
tungsverhiltnissen Anderer« zu reprisentieren, ohne jedoch die >eigenenc systemi-
schen Anteile und spezifischen Produktionsbedingungen einzubeziehen. Der Be-
griff der Praxis bleibt so entweder auf die Moglichkeiten eines spezifischen Gen-
res innerhalb des Kunstfeldes begrenzt, ohne den 6konomischen und politischen
Rahmen, in dem dies erst méglich wird, operativ mitzudenken und >praktisch« zu
betreffen. Oder er verliert sich unspezifisch in der Illusion, jegliche Form von Pra-
xis kiinstlerisch darstellen zu kénnen, um so andere Praktiken reprisentieren zu
konnen. So gerit sowohl die Involviertheit von (westlicher) Kunst in die Verhilt-
nisse eines finanzialisierten Kapitalismus aus dem Blick wie auch die politischen
Gestaltungspielriume tiberschitzt werden. Wenn »Darstellung [...] gegentiber der
Produktion immer zu spat«®> kommt, wire dies eine recht praktische Ausgangs-
lage, um in der alltiglichen und kiinstlerischen Arbeit an Darstellungsformen Wi-
derspruch gegen die Bedingungen zu erheben, nach denen wir - in der Regel -
immer schon funktionieren.

65  Egenhofer: Produktionsdsthetik, 2010, S. 7.
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