10. Conclusio

Paradoxien des Managerial Turn

In seinem einflussreichen Buch Art Worlds erinnerte der Soziologe
Howard S. Becker daran, dass Kunstproduktion der Kollaboration
bedarf. Keine Theaterauffithrung wiirde ohne die Beleuchtung und
den Bithnenbau auskommen. Er warb daher dafiir, alle Beteiligten
als unverzichtbaren Teil der Kunstwelt mit in den Blick zu nehmen
und die vielen unausgesprochenen Vereinbarungen und Konven-
tionen in Rechnung zu stellen, die dies ermdglichen.! Kiinstler:in-
nen betrachtet er lediglich als eine Untergruppe in der Kunstwelt,
denen durch ein »common agreement« die Gabe zugesprochen
wird, ein Werk zur Kunst machen zu kénnen.?

Anders als Beckers kooperativ gedachte Kunstwelt geraten die
Akteur:innen, die im heutigen Kunstbetrieb an den kiinstlerischen
Produktionsprozessen beteiligt sind, gemeinhin als Angehdrige
unterschiedlicher Welten in den Blick. Die autorenzentrierte west-
liche Star-Maschinerie wird von Heerscharen prekir Beschaftigter
begleitet, die sich mit Gelegenheitsjobs in und jenseits des Kunst-
feldes durchschlagen und nur selten einmal zum Gegenstand kunst-
wissenschaftlicher Analysen werden.? Der Beitrag der Gruppe von
unsichtbaren Hianden wird in diesem »winner-take-all market«*
kaum einmal als impulsgebend oder stilpragend angesehen.

Der hier vorgenommene Blick in den Maschinenraum der
Kunstproduktion versuchte eine andere Perspektive einzunehmen.
Er richtete sich dabei zwar ganz ausdriicklich auf jenen Bereich,
der besonders eng mit einer spekulativ operierenden globalen
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Finanzelite verzahnt ist und gemeinhin auch als Teil der Luxus-
giiterindustrie verstanden wird: das autorenzentrierte Starsystem,
das nach wie vor die groflen Kunstmuseen, Galerien und Bienna-
len dominiert. Dabei wurden jedoch neben den Stars auch jene
Akteur:innen beleuchtet, die auf der Hinterbiihne agieren, aber
gleichwohl an den Produktionsprozessen selbst beteiligt sind; nicht
nur mit ihrer Arbeitskraft, sondern auch mit ihrem Wissen und
ihrem Selbstverstdndnis. In der vorliegenden Studie ging es auch
darum, ihre Bedeutung aufzuzeigen. Das erste und das zweite Ka-
pitel zur geschichtlichen Entwicklung der Grofiproduktion sollten
nachzeichnen, welche Uberzeugungen und Dynamiken das Hy-
perwachstum und den zuweilen iiberbordenden Material- und
Machbarkeitsfetischismus angetrieben haben, die zum >New Nor-
mal« der Biennalen geworden sind. Hierbei wurde gezeigt, dass sich
die XXL-Kunst und die immer gréfler werdenden Museen nicht
allein dem wachsenden Kunstmarkt und den produktionstechni-
schen Verdanderungen wie der Digitalisierung verdanken, sondern
auch einem neuen epistemischen und gesellschaftlichen Selbst-
verstandnis. Das expandierende Kunstfeld geht gleichermaflen mit
einer Reichtumsokonomie wie mit einer Demokratisierung der
Kunst einher. Das Gréflenwachstum der Kunst wére nicht ohne
multiple Verschiebungen im Kunstfeld zustande gekommen und
verdankt sich nicht allein der Entscheidungsgewalt einzelner Per-
sonlichkeiten, weniger Mega-Galerien und einer Gruppe kunst-
beflissener Oligarchen.” Es hangt mit sehr viel weitgreifenderen
Entwicklungen zusammen, mit technischen Innovationen, der
neuen Bedeutung der Kiinste im Semio-Kapitalismus der digitali-
sierten Moderne, dem managerial turn, verdnderten Arbeitsbedin-
gungen und den damit verbundenen Haltungen und Ideologien.
Aber daraus ergibt sich eben auch eine verstarkte Bedeutung der
Vielen, die die Hinterbiithne bespielen. Das sollte das dritte Kapitel
aufzeigen, das sich explizit den Fabricator-Betrieben und ihrer Ent-
wicklung zuwendet.

Die Produktion von grofien Installationen ist ohne selbst-
bewusste Fabricators und Produktionsfirmen sowie ohne eine
Managerialisierung der Studiopraxis kaum denkbar. Die neuen
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Groflenanforderungen, ein expandierender Markt und ein sich er-
weiterndes Kunstfeld bringen eine verstarkte Arbeitsteiligkeit mit
sich, die auch die soziale Rolle von Kiinstler:innen und das Kiinst-
lerbild verdndert und folgenreich ist fiir das Kunstverstandnis als
Ganzes.

Ahnlich argumentierte auch der Autor, Kiinstler und Aktivist
Gregory Sholette. In seinem Buch Dark Matter hat er iiberzeugend
dargelegt, dass all jene vermeintlich randstdndigen Akteur:innen
des Kunstfeldes, die nicht namentlich im Ausstellungssystem auf-
tauchen, nicht nur fiir die Zuarbeit zur Entstehung der sogenann-
ten »Siegerkunst«® entscheidend sind, sondern als grof3e Masse fiir
den Diskurs und die Entwicklung des Kunstfeldes als Ganzes.” Sie
sind es, die im Hintergrund fiir Galerien und in Studios der so-
genannten Blue-Chip-Kiinstler:innen arbeiten oder als Fabricators
und Zulieferer fiir andere Kiinstler:innen im Verbund oder alleine
grofere Werkstitten unterhalten. Sie — das sollten gerade die ers-
ten beiden Kapitel dieses Buches verdeutlichen — bestimmen den
Diskurs des Kunstfeldes im Hintergrund durchaus mit. Sie bilden
Narrative aus, die nicht auf den Vorderbithnen der Kunstwelt ver-
handelt werden, dort aber dennoch wirksam sind. Sie sind keine
dunkle Masse der Gescheiterten.

Am Beispiel der Fabricator-Betriebe und jener Grofistudios, die
als Ltds, GmbHs oder als mittlere Handwerksbetriebe firmieren,
lassen sich die aktuellen Professionalisierungsschiibe im Kunstfeld
besonders gut aufzeigen. Die Grofistudios lassen sich als Organi-
sationen beobachten, und sie produzieren einen »Sog der Nach-
ahmung«, wie Ursula Pasero es im Zuge unserer Zusammenarbeit
formulierte — selbst bei den Kitchen Table Artists sowie bei jenen,
die in Garagen und kleinen Hinterhofraumen arbeiten. Zugleich
aber folgen sie auch deutlich der Logik anderer Arbeitsfelder. Uber-
all, wo Ursula Pasero und ich in die Studios eintraten, hingen grof3e
Terminplaner an den Biiro- und Werkstattwanden, bestimmten
Deadlines und oft auch vorangegangene und nachfolgende Mee-
tings das jeweilige Zeitfenster fiir das Gespriach. Der managerial
turn ist hier derart uniibersehbar, dass er auch bei den Kunstler:in-
nen selbst Fluchtreflexe auslost.
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Deshalb wird der managerial turn der Kunstproduktion beglei-
tet von einer andauernden Auseinandersetzung mit den eigenen
Arbeitsumgebungen und Infrastrukturen; das sollten vor allem
die Case Studies zu den Kiinstler:innen verdeutlichen. Auch wenn
dabei nicht unbedingt die alte »Atelier-Esoterik«® oder die Figur
des romantischen Genies bemiiht werden muss, wird kiinstlerische
Arbeit nach wie vor in Opposition zu den Gesetzen reprodukti-
ver fremdbestimmter Erwerbsarbeit in Stellung gebracht. Was die
Sache kompliziert macht, ist, dass diese Gegeniiberstellung selbst
mitten im autorenzentrierten Starsystem mit einem durchaus am-
bivalenten Verhiltnis zur Idee der Alleinautorschaft einhergeht.
Bei Hirst duflert sich diese Ambivalenz, indem er selbstironisch
behauptet, dem Rollenmodell des Businessmans nicht entfliehen
zu konnen und Erzahlungen um die Herstellung seiner Werke
frei erfindet, sich aber zugleich immer wieder zum Malen in sein
Studio zuriickzieht. Bei Grosse zeigt sich die Ambivalenz, indem
sie die Bedeutung von Autorschaft fiir ihr Tun von sich weist und
als Zuschreibung des Marktes abtut. Koons definiert seine Stu-
diopraxis als Nine-to-five-Job, bei dem die Mitarbeiter:innen nur
als verlangerter Arm seiner selbst gesehen werden. Die Spannung
zwischen dem Phantasma der Alleinautorschaft und der Idee der
arbeitsteiligen Produktion artikuliert sich - dies sollten die Kapitel
zu den Grof3studios zeigen — dabei unterschiedlich stark. Eliasson
wiederum bemiiht die Labor- und Forschungsmetaphorik und die
Idee des Kollektiven, fiir die am Ende aber er Kopf, Gesicht und
Sprecher bleibt. El Anatsui schliellich nutzt die multiplen indi-
viduellen Handschriften seiner wechselnden Studio-Belegschaft
und die Arbeitsatmosphire als kiinstlerisches Material und Inspi-
rationsquelle. Die Fabricators machen ihr ambivalentes Verhiltnis
zur Autorschaft deutlich, indem sie die damit verbundene Verant-
wortung als belastend beschreiben. Die Vorstellung des Studios,
in dem der kiinstlerische Fertigungsprozess sich vermeintlich als
Akt authentischer >Selbstpreisgabe« vollzieht, lebt daher vor allem
als fotogener Lifestyle und als mediales Phantasma fort.® Gleich-
wohl ist der Mythos des Studios als Ort der Selbstbestimmung,
der Kontemplation und womoglich auch der Arbeitsverweigerung
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nicht vollkommen verschwunden. El Anatsui besteht auf Stille bei
der Arbeit, Eliasson hat seinen Riickzugsbereich in einem intimen
Haus in Kopenhagen, Hirst instagramisiert sich als Maler allein in
seinem Studio und Grosse hat — nach Auskunft der Studiomana-
gerin — einen Bereich in ijhrem Studio, in dem sie allein gelassen
werden mochte.

Die Herausforderung besteht fiir diese Kiinstler:innen darin,
dass es zu den Vereinbarungen des gegenwirtigen Kunstfeldes
zéhlt, sich kritisch zum Konzept der Autorschaft zu positionie-
ren und sich zugleich nicht ganz auf die Seite professionalisierter
arbeitsteiliger Produktionsformen zu begeben. Selbst-Anfechtun-
gen des autonomen Kiinstler-Subjekts sind seit den 1990er Jahren
zu einer neuen Ubereinkunft geworden, wenn nicht gar zu einer
»neuen Orthodoxie«, wie Marina Vishmidt es nannte.!® Hieraus
ergibt sich eine Dialektik: Je weniger sich die kiinstlerischen Stu-
dios unterscheiden von Architektur- und Designbiiros, Firmen der
Kreativindustrie, spezialisierten Handwerksbetrieben, experimen-
tell arbeitenden Co-Working-Spaces oder Innovationsclustern der
Tech-Industrie, desto deutlicher treten die Anstrengungen hervor,
das politische Imaginire der Kiinstlerfigur als Ausnahmesubjekt
diskursiv zu erzeugen. Und dies wiederum gelingt nur dann, wenn
Kiinstler:innen sich kritisch auf Autorschaft berufen.

In dem Essayband Umherschweifende Produzenten beschrieb
Maurizio Lazzarato bereits Ende der 1990er Jahre eine gesamtge-
sellschaftliche Entwicklung, die dazu gefiihrt hat, dass Arbeit ge-
genwartig nicht mehr nur dadurch gekennzeichnet ist, dass man
sie erledigt."" Arbeit bedeutet heute immer mehr Selbstreprisenta-
tion von Arbeit. Der italienische Sozialphilosoph sprach von einer
»Neoindustrie des Einzigartigen«."? In diesem Kontext sei Arbeit
vielleicht mehr als je zuvor auch Kommunikation iiber Arbeit. Sie
gewinne zunehmend eine kulturelle und »informationelle Seite,
in der nicht allein ein Produkt, sondern auch »Produktion >pro-
duziert« wird«."” Lazzarato nennt das die »Neo-Monadologie«, in
welcher die Arbeitsumgebung nicht nur ihre Subjekte entwirft,
sondern auch die Welt, in der diese Subjekte existieren.'* In einer
solchen Umgebung gilt es umso mehr, eigene Arbeitsumfelder und
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Infrastrukturen zu entwickeln, in denen die Kiinstler:innen als
selbstbestimmte Akteur:innen hervortreten konnen und so kennt-
lich machen, dass ihre Arbeit anderen Maximen folgt als denen
von Beratungsunternehmen, Start-ups und Designbiiros, denen sie
gleichwohl immer mehr dhneln. In der >postconceptual condition«
- einer Ara der Kunstproduktion, die darum weif3, dass Autorschaft
ein Konstrukt ist und diskursiv erzeugt werden muss — wird (so ar-
gumentierte auch Boris Groys) die Frage, was als Kunst gilt, immer
weniger anhand eines Kunstwerkes entschieden als vielmehr aus-
gehend von den Produktionsverfahren, aus denen Kunst hervor-
geht.”® »Today, however, the shift is not from medium to concept
but from concept to social practice, schrieb Leigh Claire La Berge
in ihrer Studie Wages against Artwork.'®

In einem Umfeld, in dem Kunstwerke ihr eigenes Gemacht-Sein
und Kiinstler:innen ihre eigene soziale Position zum Thema ma-
chen, orientiert sich auch der asthetische Blick auf die Kunst
zunehmend an dem Verhiltnis, das ein Kunstwerk zu der Gesell-
schaftsordnung und den Produktionsweisen herstellt, denen es sich
verdankt und auf die es reagiert. Wenn Ursula Pasero und ich uns
in unseren Interviews und Feldstudien mit den Fragen der Her-
stellung der XXL-Kunst befasst haben, so bewegten wir uns daher
nicht an der Auflenseite der Kunst oder in einer Sphire des All-
taglichen und Banalen, die sich aus der Beschiftigung mit Kunst
ausklammern lie3e, sondern im Kern des konzeptionellen Selbst-
verstindnisses kiinstlerischer Arbeit."” Ein wichtiger Anspruch
bleibt dabei, Kunst als wiinschenswerten Prototyp der befreiten
nicht-kapitalistischen Arbeit in Stellung zu bringen, wie Marina
Vishmidt feststellt."® Die Gretchenfrage ist daher, wie dies gelingt,
wenn Kiinstler:innen doch zu Kulturarbeiter:innen und/oder Un-
ternehmer:innen der Kulturindustrie werden. Gibt es tiberhaupt
noch so etwas wie ein Bohéme-Leben? Dies mdchte ich durch ei-
nen Schritt zuriick noch einmal abschlieflend erdrtern.
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Fallstricke der Professionalisierung

Der in Moskau geborene Kiinstler und Griinder des Online-Kunst-
journals e-flux Anton Vidokle veréftentlichte 2013 unter dem Titel
» Art without Market, Art without Education: Political Economy of
Art« einen bemerkenswerten Artikel, in dem er sich mit den Oko-
nomien und Professionalisierungsmustern im Kunstfeld befasst.
Der Beitrag beginnt mit einem historischen Riickblick auf das
19. Jahrhundert. Vidokle zitiert hierbei ein in der Kunstgeschichte
wohlbekanntes Beispiel eines Gerichtsverfahrens, in dem sich der
Maler James Abbott McNeill Whistler und sein Galerist Sir Coutts
Lindsay gegen eine vernichtende Kritik des einflussreichen Schrift-
stellers und Kunstkritikers John Ruskin wehrten. Ruskin hatte ein
Bild von Whistler als derb und schnell dahin geschleuderte Male-
rei beschrieben (»flinging a pot of paint in the public’s face«), fiir
die, gemessen an der darin investierten Arbeitszeit, die Galerie in
den Augen des Kritikers einen unanstdndig hohen Preis angesetzt
hatte."” Der Fall ging vor Gericht, weil Maler und Galerist Ruskins
Kritik als rufschadigend erachteten. In dem Prozess argumentierte
der Maler, der nach eigenen Angaben zwei Tage an dem Bild gear-
beitet hatte, dass es nicht auf die Zeit ankdme, die er fiir das Malen
bendtigt hitte, sondern auf die Lebenszeit, die er dafiir benétigt
hitte, um der zu werden, der ein solches Bild hervorzubringen in
der Lage ist.*® Galerist und Maler gewannen den Prozess gegen
Ruskin, die Galerie konnte sich aber trotzdem von dem finanzi-
ellen Schaden, der durch den Prozess entstanden war, nicht mehr
erholen.

Was nun Vidokle an diesem Fall so interessierte, war die Er-
kenntnis, dass hier das Konzept der Lohnarbeit (also die ver-
wendete Zeit, um das Bild zu malen) gegen ein anderes Konzept
in Anschlag gebracht wurde: die Ausbildung einer Kiinstlerindi-
vidualitdt und eines Wissens, das nur durch Lebenserfahrung zu
haben ist. Howard Singerman hat in seinem Band Art Subjects. Ma-
king Artists in the American University eindriicklich beschrieben,
wie dieses Modell der Subjektwerdung in der Nachkriegszeit im-
mer mehr zum zentralen Ausbildungsziel an US-amerikanischen
Kunsthochschulen avancierte. Schon 1947/1948 hatten einige der
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wichtigen Vertreter des Abstrakten Expressionismus (unter ih-
nen Robert Motherwell, Barnett Newman und Mark Rothko) die
Kunsthochschule Subjects of the Artists in New York gegriindet, in
der die Ausbildungspramisse galt, dass die Studierenden lernten,
den Blick auf sich selbst zu richten: »it is the student here who is
worked on.«*' Das Selbstverstandnis bestand nicht darin, hand-
werkliche Fertigkeiten zu vermitteln, sondern Personlichkeiten zu
entwickeln. Welche Haltung damit verbunden war, artikulierte etwa
Mark Rothko 1954 ganz unmissverstindlich. Als er seine zeitlich
befristete Anstellung als Lehrer am Brooklyn College verlor, weil die
Hochschulleitung mit seiner Arbeit nicht zufrieden war, schrieb
er in einem Brief an den Dekan, der sich eher eine Art >Grund-
lehre« im Sinne des Bauhauses wiinschte: »I was not brought into
the department because I am primary a teacher or an advertising
man or a textile man. I was asked to join the department because I
am Mark Rothko and the lifelong integrity and intensity which my
work represents.«*

Diese Haltung hat sich stark verdndert. Das lange in der
Kunstausbildung vorherrschende Selbstverstiandnis, dass Kiinst-
ler:innen nur zu Kiinstler:innen werden, wenn sie ihrem eigenen
inneren Selbst auf die Spur kommen, wurde in kritische identitts-
politische Diskurse Giberfithrt. Diese Debatten sind zum Teil des
Curriculums an Kunstakademien geworden. Die differenzierter
verstandene Pramisse lautet daher eher, dass Studierende im Rah-
men des Kunststudiums nicht mehr dem eigenen Unbewussten
und biographischen Idiosynkrasien auf die Spur kommen, sondern
vor allem ihre eigene Position im sozialen Raum bestimmen ler-
nen. Und nicht wenige Kiinstler:innen stellen daher die Frage nach
der eigenen Rolle ins Zentrum ihrer kiinstlerischen Tatigkeit. Bei-
spiele hierfiir sind etwa Jeffrey Gibson oder Kara Walker.

Besonders einflussreich bei der Entwicklung dieses neuen
Selbstverstindnisses waren dabei die Vertreter:innen der Institutio-
nal Critique (namentlich etwa Hans Haacke, Andrea Fraser oder
Hito Steyerl), die in ihren Werken die Konstellationen und Macht-
strukturen der Kunstinstitutionen, in denen sie sich selbst bewegen
- mit all den zugehoérigen politischen und 6konomischen Verstri-

278



ckungen - zum Thema machen. Der Deutsch-Amerikaner Hans
Haacke etwa machte in den 1970er Jahren die Arbeitsumgebungen,
Okonomien, sozialen Effekte, Ein- und Ausschlieflungsprozeduren
des Kunstfeldes zu einem zentralen Inhalt seiner Werke, die er wie-
derum in Museen und Galerien zeigte.” Seine Untersuchungen
von verdeckten Exklusionsmustern und korrupten Forderern im
Kunstfeld fanden als Kunstwerke Eingang in den Ausstellungsbe-
trieb — als eine Kunst, die ihre eigene institutionelle, 6konomische,
politische und soziale Bedingtheit ins Werk setzt. In dieser Tra-
dition formieren sich bis heute kiinstlerische Aktivist:innen-Kol-
lektive wie Gulf Labor, oder Decolonize this Place, um durch
Protestaktionen die Arbeitsverhaltnisse, Machtstrukturen, struk-
turellen Diskriminierungsformen und fragwiirdigen Geldfliisse
zu problematisieren.?* Institutionelle Rahmungen werden mithin
immer seltener ausgeblendet.”” Die von diesen Bewegungen ausge-
henden Impulse einer kritischen Selbstreflexion fithren jedoch kei-
neswegs nur zu immer faireren Arrangements der kiinstlerischen
Arbeitsumgebung, sondern haben vor allem Eingang ins Curricu-
lum von Kunsthochschulen gefunden und sind Teil eines neuen
professionellen Selbstverstandnisses geworden.

Im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert erfolgte die Ausbil-
dung kiinstlerischen Wissens, so schreibt Vidokle in dem besag-
ten Essay, nicht in Master- oder gar PhD-Programmen. Fiir viele
Kiinstler:innen der frithen Moderne bestand die Entwicklung ih-
res kiinstlerischen Profils vor allem darin, zum Teil der Bohéme zu
werden. Das wiederum hief3, einen biirgerlichen Lebensstil mit all
seinen professionellen Skills und akademischen Zertifikaten rund-
weg abzulehnen. Die wiren etwas fiir Anwilte, Buchhalter und
Banker.?® In der heutigen globalen und homogenisierten Kunstwelt
hingegen, so argumentiert Vidokle weiter, wire Professionalitit das
oberste Gebot. Es zirkulierten weltweit immer dhnlichere Vorstel-
lungen von Forschung, Produktion, Ausstellen, Dokumentations-
techniken, Kunstkritik, Marketing, Finanzierung, Historisierung,
Veroffentlichung usw. Ja mehr noch: »It seems to me that MFA
programs have become a tool of indoctrination that has had an un-
precedented homogenizing effect on artistic practices worldwide,
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an effect that is now being replicated with curatorial and critical
writing programs.« Nun redet Vidokle keinesfalls einer Riickkehr
zur Bohéme das Wort. Das wire in seinen Augen naiv. Er spricht
der Idee des Bohéme-Lebens aber doch einen enormen kulturel-
len Einfluss zu, der keineswegs verschwunden sei.”” Und womog-
lich, so liee sich im Anschluss an Vidokles Uberlegungen sagen,
verliert die Kunst nicht nur ihren Reiz, sondern auch ihre gesell-
schaftliche Funktion, wenn sie sich selbst immer weiter professio-
nalisiert. Genau hieraus erwéchst auch das Unbehagen gegeniiber
den XXL-Studios, der ausgelagerten Kunstfabrikation im Grof3-
maflstab und jenen Kiinstlerstudios, die reine Arbeitsriume im
Stile von Forschungslaboren, Handwerks- oder Industriebetrieben
geworden sind. Selbst in Warhols Factory, so betont Vidokle, hitte
es noch die dunklen magischen Ecken fiir die Aulenseiter und Ex-
zentriker gegeben.” Und, so sei hinzugefiigt: So manchem Studio
fehlt heute die Couch, auf der sich Lou Reed und andere hinflizen
konnten; denn in die Silver Factory kam man nicht in erster Linie,
um zu arbeiten; einen Lohn bekamen hier ohnehin nur sehr wenige
ausgezahlt.”

Die Vorstellung, dass Kunstproduktion keine gewohnliche
Lohnarbeit ist, vielleicht nicht einmal als Arbeit oder als das blof3e
Herstellen von Werken verstanden werden sollte, lebt bis heute
fort. Auch dort, wo von »useful art« die Rede ist, bezieht sie sich auf
ein politisches Imaginires, in dem der:die Kiinstler:in alles andere
als ein homo oeconomicus ist. Deshalb bleibt es auch so irritierend,
wenn Studios aussehen wie Designbiiros und sich Nachahmungs-
effekte einstellen, bei denen Kiinstler:innen jene Berufsgruppen
zu kopieren scheinen, von denen sie zuvor selbst kopiert wurden,
wenn also das Loft-Living der Kiinstler:innen keine >magischen
schmutzigen Ecken« mehr aufweist, wenn das Sofa fehlt und das
Studio auftritt wie ein optimierter Kreativbetrieb, wenn also Leben
und Arbeiten klar voneinander getrennt sind — oder umgekehrt,
wenn das Studio zur »totalen Organisation« wird, in welcher die
Arbeit langst ganz vom Leben Besitz ergriffen hat.*

Ein Zuriick zur Bohéme aber wird es unter den Bedingungen
wachsender Groflausstellungen schwerlich geben. Wie sollten die
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finanziellen Mittel aufgebracht werden, wenn die ausgearbeiteten
Entwiirfe fiir die geplanten Installationen nicht rechtzeitig eintref-
fen? Wie sollten die Subunternehmer beauftragt werden, die die
Technik liefern oder die Rdume abdunkeln, wenn unklar ist, wie
die Videoarbeit aussieht? Wie sollte die Pressearbeit geleistet wer-
den, wenn die Bilder aus dem Bildarchiv nicht da sind? Diese Ei-
gendynamik miisste radikal unterbrochen werden, wollte man den
fortgesetzten Professionalisierungsschiiben entgegenwirken.

In seinem Buch The Intangibilities of Form. Skill and Deskilling
in Art after the Readymade argumentiert der britische Philosoph
und Kunsttheoretiker John Roberts, dass eine gesellschaftliche
Funktion - wenn nicht gar Aufgabe - kiinstlerischer Praxis darin
besteht, eine Kritik der geltenden Wertformen und Produktions-
verhiltnisse zu leisten und die eigene Arbeit und die Arbeitsma-
terialien bis auf den Grund zu durchdringen.* Roberts schlief3t
dabei an die Institutional Critique und ein Postulat an, das Walter
Benjamin 1934 bereits in seinem einflussreichen Essay Der Au-
tor als Produzent formuliert hatte. Benjamin hatte gefordert, dass
Kiinstler:innen, wollten sie einen gesellschaftlichen Fortschritt
erwirken, sich auch fiir die Verdnderung von Produktionsformen
und -mitteln und den Umbau des Produktionsapparats engagieren
miissten. Wiirden sie nur bestehende Institutionen beliefern und
die darin herrschenden Arbeitsverhiltnisse reproduzieren, dann
gehe ihre revolutiondre Kraft ins Leere — auch dann, wenn die
Werkinhalte gesellschaftskritischer Natur wéren.*

Was aber wiren - jenseits der Aufgabe der Autorschaftsposition
und dem Arbeiten in Kollektiven — mogliche Alternativen? Und
wie sehen diese aus in einer Zeit, in der das Modell von Kunst-
schaffenden, das auf einem emphatischen Subjektbegriff fufit, zum
neoliberalen Mainstream geworden ist und sich als Quelle verdeck-
ter Ausbeutungsverhiltnisse diskreditiert hat? Was, wenn es nicht
mehr als unumstrittene Vereinbarung vorausgesetzt werden kann,
dass Kiinstler:innen, Manager:innen und Arbeiter:innen gleichsam
ontologisch verschiedenen Arbeitssphiaren angehoéren?*

Noch einmal: Einzigartigkeit und Originalitdt beansprucht in
der heutigen >Okonomie des Einzigartigen«< auch die Kreativwirt-
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schaft fiir sich. Singularitat wird jedenfalls in einer Zeit, in der Kre-
ativitdt und Selbstreprésentation von immer mehr Berufsgruppen
in Anspruch genommen wird, immer seltener mit politisch wider-
standigen Figuren identifiziert. Arbeitsteilige Produktion vollzieht
sich im 21. Jahrhundert, anders als im meistergefithrten Studio,
nun vor dem Hintergrund, dass sich »Originalitdt [...] nicht mehr
nur als Grund ihrer selbst erfahren [kann]«*, wie es der Litera-
turwissenschaftler Jirgen Fohrmann formulierte. Die Pramisse
der Subjektivierung bzw. der Vorstellung von Kiinstler:innen als
exemplarischen Subjekten entfernt sich damit von einer Figur, die
unergriindliche« individuelle Erlebnisse und Empfindungen zum
Ausdruck bringt.

Weil aber in der Kunstwelt seit der Moderne, allen Dekon-
struktionen von Autorschaft zum Trotz, immer noch der Impera-
tiv selbstbestimmten Arbeitens gilt — und sei es in der Koonsschen
Light-Version der self-acceptance — und weil trotz aller transfor-
mativen Kritik am Modell kiinstlerischer Autonomie bis heute
fremdbestimmtes Arbeiten keine Anerkennung als Kunstpraxis
erfahrt, wird es umso wichtiger, als Kiinstler:in nicht nur in be-
stimmter Weise zielfithrend im Hinblick auf die Herstellung eines
Produkts hin zu arbeiten, sondern gleichzeitig, insbesondere un-
ter arbeitsteiligen Bedingungen, auch emanzipatorische Formen
der Produktion hervorzubringen oder durch das Exponieren der
eigenen Titigkeit im Studio glaubhaft zu machen. Dabei geht es
um mehr als um die nachtrégliche » Mystifikation von Kreativitit,
wie Maurizio Lazzarato es nannte.’® Es geht vielmehr darum, dass
die intellektuelle und asthetische Tétigkeit sowie die eigene Rolle
darin so gerahmt und betrieben wird, dass sie als lavoro autonomo
- als autonome selbststimmte Arbeit — kenntlich wird. Und dies ge-
schieht, indem die Tatigkeit zugleich auch ein in besonderer Weise
produktives Subjekt und vor allem auch seine spezifischen Position
im sozialen Raum identitdtspolitisch mit entwirft bzw. mehr oder
weniger iiberzeugend reprasentiert.” »Hier wird gewissermafien
die Produktion >produziert«.«” Wenn es also zur Aufgabe wird,
die eigene Arbeitsform als politisches Handeln mitzuproduzieren,
dann kann auch das professionelle Management grofler Projekte
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nicht einfach zum exterritorialen Gebiet der Kunstproduktion er-
klart werden. Es muss, so gesehen, vielmehr als Teil der Idee selbst-
standiger Tétigkeit, als lavoro autonomo, verstanden werden - und
zwar nicht nur im Modus immer neuer Formen der Reprisentation
von Selbstbestimmung. Es geniigt daher nicht mehr, wenn das po-
litische Imagindre der Kiinstler:innen-Figur, also die Logik, die be-
sagt, dass Kiinstler:innen freier sind als andere und sich nicht an die
Logik auflerkiinstlerischer Notwendigkeit zu halten brauchen, als
professioneller Standard {iberlebt. Auch die Varianten der Wieder-
einfithrung dieser Figur in den mehr oder weniger iiberzeugenden
»Charaktermasken« von Forscher:innen oder Ethnograf:innen,
oder eben zur Not auch als neue Version der Managerin oder des
Managers iiberzeugen nicht.”® In diesem Sinne argumentiert auch
Vidokle. Um eine neue Art von Kunst zu erzeugen, miissten dem-
nach Kunstschaffende aus der Standardisierung und Professiona-
lisierung ausbrechen, um Zugang zu dem zu finden, was auf der
anderen Seite sein mag — auch dann, wenn man dort etwas finden
wiirde, was nicht mehr jener Kunst dhnelt, wie wir sie derzeit ver-
stehen.

Kollektivitit und Selbstermdchtigung

Es ist gerade vor dem Hintergrund dieser Forderungen bemer-
kenswert, dass Hintergrundkiinstler:innen, Studiomanager:innen
oder Kurator:innen Bewegungen hervorbringen, die im Kunstfeld
fiir das kollektive Arbeiten als einer neuen Form der Selbstbestim-
mung werben. Jedenfalls kommt diesen Bewegungen nun auch
im Kunstbetrieb ein wachsender Einfluss zu. Fiir wie bedeutsam
eine dem Star-System mit seinem extremen Machtgefille schein-
bar entgegenstehende Entwicklung kollektiver Arbeitsformen ge-
genwirtig gehalten wird, belegt beispielsweise der Umstand, dass
Gewerkschaftsbewegungen, die sich gemeinsam fiir die Rechte
von allen méglichen Angestellten im Kunstfeld einsetzen, 2022 in
der Liste der Power 100 von ArtReview auf dem dritten Platz zu
finden waren. Organisationen wie die PWB (Precarious Workers
Brigade) zeigen, dass Kiinstler:innen und Kulturschaffende die Or-
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ganisationsformen und Forderungen der Arbeiterbewegung wie
faire Bezahlung und gerechte Arbeitsbedingungen iibernehmen.
Die Bereitschaft, um der Kunst willen niedrige Gehélter, prekire
Beschiftigungsverhaltnisse, Sexismus und eine herablassende Be-
handlung zu akzeptieren, ist in der Kunstwelt in den letzten Jahren
erheblich gesunken. Immer mehr Mitarbeiter:innen von Kunst-
institutionen, Kurator:innen, Kiinstler:innen und Aktivist:innen
organisieren sich daher in Gewerkschaften. Auch ist die Auseinan-
dersetzung mit den eigenen Infrastrukturen Gegenstand von Aus-
stellungen — wie etwa auf der documenta fifteen.*

Das soziale Gewebe, in dem gearbeitet wird, die Mitwirkung
von allen méglichen Beteiligten bis zur Herkunft der benutzten
Materialien werden ein immer wichtiger werdender Gesichtspunkt
bei der Rezeption und Beurteilung von Kunstwerken; und zwar bis
dahin, dass Kunstwerke ihre Glaubwiirdigkeit verlieren, wenn sie
etwa unter problematischen Bedingungen produziert werden oder
die >falschen« Geldgeber:innen eine Produktion finanzieren. Nicht
von ungefihr sind in den letzten Jahren Bewegungen wie Decolo-
nize this Place auf der Bithne der Kunstwelt immer présenter. Sie
protestieren auf Biennalen gegen Kunstférder:innen, die ihr Geld
mit dem Waffenhandel verdienen und demonstrieren - allerdings
nicht unbedingt mit wachsendem Erfolg - gegen die Verhaltnisse,
unter denen entrechtete Arbeitsmigrant:innen im Namen der
Kunst tétig sind.*

Auch wird es zur immer gingigeren Praxis, anderen Mitautor-
schaft oder Credits einzurdumen. Wer heute Urheberrechte fiir
sich allein beansprucht, muss sich daher vertraglich absichern -
das zeigt der erwihnte Fall Valien/Kippenberger, aber auch der
verrechtlichte Umgang mit den Fabricator-Betrieben von Jeff
Koons. Die virile >Malersau« und der sexistische Galerist haben als
Modell ausgedient. Ethische Standards, aber eben auch eine Ver-
rechtlichung werden ebenso machtvoll wie okologische Mafiga-
ben. Uberdies wird das kollektive Arbeiten immer weniger als ein
seltener Ausnahmefall bewertet, wenngleich das Gros der bilden-
den Kiinstler:innen Solo-Selbstdndige mit Nebenjobs bleiben. Der
Kunstbetrieb erzeugt dadurch keineswegs vorbildliche Arbeits-
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bedingungen, aber die Arbeit an den eigenen Produktionsbedin-
gungen wird auch in den Machtzentren zum neuen Standard. Und
diese Forderungen gehen von allen moglichen Akteur:innen im
Kunstfeld und einer breiten Social Media-Offentlichkeit aus. Wie
sehr sie in einem mit dem Hochfinanzsektor verwobenen Kunst-
feld und unter dem wachsenden Einfluss kiinstlicher Intelligenzen
einen durchschlagenden Wandel hervorbringen, bleibt abzuwar-
ten.

Eines ist aber dennoch deutlich: In Zeiten, in denen techno-epi-
stemische Umbriiche, Fragen der kulturellen Aneignung, Iden-
titatspolitiken, Effekte kolonial verankerter Gewaltverhiltnisse,
Rassismus und Sexismus zu immer wichtigeren gesellschaftlichen
Themen geworden sind und das Themenportfolio der Biennalen
bestimmen, reicht es nicht mehr, diese zum Gegenstand der Kunst
zu machen. Und dies fordern vor allem Hintergrundkiinstler:innen
ein, die immer ofter zu Aktivist:innen werden, vor Kunstmessen
gegen die Arbeitsbedingungen protestieren, sich in der MeToo-Be-
wegung engagieren und im Kunstfeld fiir eine - wenn auch zu-
weilen scheinheilige — Sensibilisierung fiir diese Themen gesorgt
haben."

Im Zentrum des hochpreisigen marktaffinen Starsystems und
der Kreativindustrie entwickeln sich daher immer vernehmbarere
Tendenzen, die sich von diesem auf einzelne Kiinstlerpersonlich-
keiten fokussierten Betriebssystem 18sen, solidarische Okonomien
einfordern und fiir kollektive Arbeitsformen werben. Diese werden
immer hdufiger selbst als die neuen Stars gesehen. Aktivist:innen
und sozial engagierte Kunstprojekte spielen im Kunstfeld eine zu-
nehmend wichtigere Rolle. Sie protestieren nicht mehr nur fiir eine
Distanzierung von einem von Zollfreilagern, Steuerhinterziehung
und Intransparenz bestimmten Kunstmarkt, sondern fiir ein neues
Betriebssystem.

Kollektives Arbeiten hat einen neuen Stellenwert und bringt
eine Managerialisierung hervor, nur eben unter anderen Vorzei-
chen. Auch Aktivistinnen bewegen sich dabei, wie im Ubrigen
die Vielzahl der solo-selbstindigen Kiinstler:innen, nicht aufler-
halb der Professionalisierungsschiibe. Auch sie greifen auf einen
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erheblichen Technikeinsatz zuriick, etwa bei Videoinstallationen,
und auf die Verfiigbarkeit von 3D-Scannern und maschinellen In-
telligenzen. Auch sie nutzen die Moglichkeiten digitaler Produk-
tion und folgen damit der Tendenz der Kunst des 21. Jahrhunderts,
immer seltener Werke im Studio zu produzieren und vorzuhalten.
Die grofien Installationen entstehen aus Anlass von Ausstellungen,
ihnen gehen Auftrige, Finanzierungsanstrengungen und arbeits-
teilige Produktionen voraus.

Der managerial turn bestimmt alle Bereiche des Kunstfeldes
- auch den der Aktivist:innen und der Kollektive. Hier geschieht
dies allerdings zum Teil in Form von Community Centers und al-
ternativen Bildungseinrichtungen, die als Orte der Selbsterméch-
tigung angelegt sind. Solche Orte liefSen sich auf der documenta
fifteen entdecken. Das Wajukuu Art Project etwa, das 2004 im
Mukuru-Slum in Nairobi ins Leben gerufen wurde, ist nicht nur
eine unter widrigen infrastrukturellen Bedingungen gegriindete
Studiogemeinschaft, sondern zugleich kultureller Treffpunkt und
Kunstschule fiir die mit Kriminalitit, Gewalt und Missbrauch kon-
frontierten Kinder und Jugendlichen aus der Nachbarschaft. Hier
zeigen sich neue Vorstellungen von Autorschaft und Urheberschaft
wie auch der Genese von Wissen und Erkenntnis. Das entschei-
dende Stichwort lautet hier: Selbsterméchtigung. Der Begriff der
»kiinstlerischen Autonomie« gewinnt so in Zeiten gewaltiger politi-
scher Verwerfungen und Krisen eine neue Bedeutung.



