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Neoliberale Prekarisierung. Eine geschlechtertheoretische Anndherung an
das Kreativitdtsdispositiv

Mareike Gebhardt

Abstract

Kreativitdt wird in der Spatmoderne zur Ware. Sie unterliegt den neoliberalen Anforderungen von Innova-
tion, Optimierung und Selbstverantwortlichkeit. Der Vortrag untersucht aus einer geschlechtertheoreti-
schen Perspektive das neoliberale ,Kreativitdtsdispositiv®, wie es von Andreas Reckwitz diagnostiziert
wird. Er erweitert Reckwitz‘ soziologische Ausfiihrungen um eine geschlechterkritische und politiktheore-
tische Perspektivierung, die die Verschrankung von Neoliberalismus, Individualismus und ,,gouvernemen-
taler Prekarisierung® (Isabell Lorey) in den Blick nimmt. Dabei wirft der Vortrag auch die Frage auf, ob Kre-
ativitat im Spatkapitalismus jenseits eines neoliberalen Optimierungs- und Innovationsimperativs auch
emanzipativ-subversive Praktiken hervorbringen kann. Denn dort ,,wo es Macht gibt, gibt es Widerstand®,
schreibt Michel Foucault in Der Wille zum Wissen (1983). In diesem Sinne geht der Vortrag auch auf die
Spurensuche nach den widerstandigen Potentialen des Kreativen.

Schlagworter

Prekarisierung; Regierung; Neoliberalismus; Kreativitatsdispositiv; Affektékonomie; Geschlechterverhalt-
nisse; Machtverhaltnisse; Widerstand;

Von der vergeschlechtlichten Kreativitdt, oder: Eine Einleitung

Kreativitat strotzt vor Mannlichkeit — vom mannlichen Geniekult iiber den smarten und
in teure Designer-Klamotten gekleideten Kreativdirektor, der mit Charme, Cleverness und
Wettbewerbsorientierung seine Agentur an die Spitze der Branche bringt, bis zum leicht
verschrobenen, etwas ,nerdigen‘ Freelancer in der Software-Industrie. Am Beispiel der
Genealogie des Begriffes Freelancer ist eine Verkniipfung von Okonomisierung und Ver-
geschlechtlichung zu beobachten, die das zeitgendssische Kreativitatsdispositiv pra-
gen. Der Freelancer wurde durch den Roman /vanhoe von Sir Walter Scott (1771-1832)
gepragt und bezeichnet einen mittelalterlichen Séldner, der seine Dienste frei, aberauch
dem Hochstbietenden entdaufiert. Der Begriff setzt sich aus dem Englischen ,frei“ und
»Lanze“zusammen und verzahnt letztlich Vorstellungen von Freiheit, mdnnlicher Kampf-
kunst und militarischen Ehren mit einem 6konomischen Kalkiil. Nicht erst in der Spat-
moderne wird Kreativitat also zur Ware, aber sie nimmt eine spezifisch kapitalistische
Logik ein: die des Neoliberalismus. Sie unterliegt dann Anforderungen von Optimierung,
Effizienz, Originalitat und Selbstverantwortlichkeit. Dabei wird Kreativitat stets maskulin
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ausgedeutet und macht so eine geschlechtertheoretische Anndaherung besonders rele-
vant.

Gerade unter den hohen Anforderungen des neoliberalen Spatkapitalismus wer-
den die Bruchstellen einer maskulinisierten Kreativitdt sichtbar: Drogenmissbrauch zur
Steigerung der Leistungsfahigkeit oder Erschopfung bis hin zum klinisch diagnostizier-
ten Burnout trifft mannlich gelesene Personen in (kreativen) Managementpositionen be-
sonders oft (vgl. Brandt 2019); und die immer schon etwas {iberdurchschnittliche Sui-
zidrate von Kiinstler*innen wuchs wahrend der Corona-Pandemie an (vgl. Bohn 2021).
Kreativitat ist maskulinisiert. Doch Kreative zerbrechen an dieser Idealvorstellung des
Maskulinen, wenn sie nicht gekonnt individuell in Szene gesetzt wird (vgl. Reese 2020).
Dabei ist Scheitern oftmals keine Option, denn Kreativitat wird im Spdtkapitalismus nur
dann belohnt — und damit auch entlohnt —, wenn sie erfolgreich ist. Dies gilt fiir Mdann-
lichkeiten, die sich der hegemonialen Inszenierung des Genies, Unternehmers oder
Selbstmanagers entziehen, ebenso wie fiir queere Kreative und Frauen im Kunst- und
Kreativsystem; wie z.B. die japanische Kiinstlerin Yayoi Kusama (*1929). Ihr Markenzei-
chen sind die sog. Polka Dots, farbige Punkte, die sie auf Leinwande, Skulpturen und
Personen malt. Kusama ist einerseits sehr erfolgreich: Sie hat lange in New York — sicher-
lich eine der kompetitivsten Kreativmetropolen weltweit — gewirkt und sich auf dem in-
ternationalen Kunstmarkt behauptet; und seit 2017 ein eigenes Museum in Tokyo.
Kusama leidet andererseits seit ihrer Kindheit an einer psychischen Erkrankung: Sie
sieht Punkt- und Netzmuster, in denen sie fiirchtet sich aufzulésen. Die Polka Dots kdnn-
ten eine Reminiszenz daran sein. So ist ihre Kunst auch eine Form mit ihrer Erkrankung
umzugehen. Kusama ist eine erfolgreiche Kiinstlerin, die sich dem Druck der Kreativwirt-
schaft in Teilen widersetzt: Im Angesicht ihrer psychischen Erkrankung hat sie gerade
nicht gewahlt, auszusteigen, sich zuriickzuziehen, sondern mit, nicht trotz, ihrer Erkran-
kung kreativ zu sein. Damit leistet sie auch Widerstand gegen die Imaginationen der kre-
ativen Selbstoptimierung durch den Erhalt eines vermeintlich ,gesunden Verstandes®.
Sie arbeitet und lebt seit 1977 in einer psychiatrischen Klinik.

Das vorliegende Papier! geht auf eine Spurensuche nach diesen widerstandigen
Momenten innerhalb des spatmodernen ,Kreativitatsdispositivs®, wie es vom Soziolo-
gen Andreas Reckwitz (vgl. 2012; 2016b) ausgearbeitet wurde. In Anlehnung an Michel
Foucault (1978), der das Dispositiv als eine strategische Formation versteht, die gesell-
schaftliche Krafteverhdltnisse stabilisiert, werden Reckwitz® soziologische

1 Das Working Paper schliet an meinen Vortrag ,,Neoliberale Prekarisierung. Eine geschlechtertheoreti-
sche Anndherung an das Kreativitdtsdispositiv im Rahmen der ZEUGS-Ringvorlesung Riskante Kiinst-
ler*innen. Potentiale und Gefdhrdungen in der Kreativwirtschaft im Sommersemester 2021 an der Univer-
sitat Miinster an.



=U

Ausfiihrungen um eine politiktheoretische Perspektivierung erweitert.2 Im Anschluss an
Gabriele Wilde (2021) geht der Beitrag von der These aus, dass das Kreativitatsdispositiv
vergeschlechtlichte Kérper, Geschlechteridentitdat und Prekaritdt so verwebt, dass durch
sie und mit ihnen sowohl (diskursiv) erzeugte Macht stabilisiert wird als auch widerstan-
dige Momente sichtbar werden. Hierfiir nimmt der Beitrag die Verschrankung von Neoli-
beralismus, Individualismus und Prekarisierung geschlechtertheoretisch in den Blick.
Dies erfolgt in Rekurs auf die Uberlegungen der Politiktheoretikerin Isabell Lorey, die in
Die Regierung der Prekdren (2012) aus einer radikaldemokratietheoretischen und femi-
nistischen Perspektive drei Dimensionen des Prekdren diskutiert und sie an die Entste-
hung des neoliberalen Machtapparats zuriickbindet. Da nach Foucault (vgl. 1983) Macht
nicht nur Repression hervorbringt, sondern zugleich die Bedingungen des Widerstands
erschafft, fragt das Papier, ob Kreativitdt im Spdtkapitalismus jenseits eines neolibera-
len Optimierungsimperativs noch emanzipatorisch-subversive Praktiken zuldsst; oder
anders formuliert: ob sich an der Prekarisierung, die das Kreativitatsdispositiv produ-
ziert, auch widerstandige Momente entziinden kdnnen. Diese Momente, so die These,
sind als kritische Interventionen in das machtdurchwirkte Kreativitatsdispositiv zu ver-
stehen, in dem sich Machtverhaltnisse auch als Geschlechterverhdltnisse manifestie-
ren. Sie stellen daher keinen depolitisierenden Ausstieg aus dem Kreativitatsdispositiv
dar, sondern seine subversive Unterwandung. Im Rahmen ihres Vortrages in der ZEUGS-
Ringvorlesung ,Riskante Kiinstler*innen“ argumentierte Ursula Frohne (vgl. 2021) in die-
sem Sinne, wenn sie anhand der Kiinstlerin Charlotte Posenenske auf das seit den
1960er/70er Jahren verbreitete sozial-kreative Phdnomen des drop out aufmerksam
machte. Posenenske stieg einerseits aus einem bestimmten Bereich des Kunstmarktes
aus, um diesen jedoch andererseits in einer neuen Rolle — als Soziologin — kritisch zu
hinterfragen. Drop out oder Exodus heif3t hier also nicht totale Aufgabe und vollkomme-
nerRiickzug, sondern kritischer Ausstieg aus einer bestimmten Logik des Systems. Diese
Momente des Widerstandes, so die weitere These des vorliegenden Papiers, in denen
das Geschlechterregime3 der Kreativitdt Briiche erleidet und Hinterfragung erfdahrt, sind
fast nie grofe revolutiondre Gesten, sondern kdnnen im Kleinen, im Stillen, im fast Un-
sichtbaren oder im ,Scheitern‘ bestehen — und wirken doch in den Echokammern der
maskulinisierten Kreativitdt nach. Darauf wird im zweiten Teil noch genauer eingegan-
gen.

2 Zu einer detaillierten Diskussion der Ankniipfungspunkte von Reckwitz an Foucaults Arbeiten zur Her-
ausbildung einer neoliberalen Gouvernementalitdt verweise ich auf Gabriele Wildes einfiihrenden Vor-
trag in die ZEUGS-Ringvorlesung Riskante Kiinstler*innen. Potentiale und Gefdhrdungen in der Kreativ-
wirtschaft zu ,,Geschlechtliche Machtverhdltnisse als Grundlage der Kreativgesellschaft, oder: die ris-
kante Existenz kulturschaffender Frauen* als Machtphanomen“ am 28. April 2021.

3 Zu einer differenzierten Auseinandersetzung mit dem Begriff und einer Konturierung seines Inhalts s.
Paulus 2012, inshesondere S. 45f.
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Ich werde zundchst in einem ersten Schritt das vergeschlechtlichte Kreativitats-
dispositiv vorstellen und mich hierbei auf die Kultursoziologie von Reckwitz ebenso be-
ziehen wie auf die politiktheoretischen Ausfiihrungen Loreys, die beide wiederum auf
die machtkritischen Arbeiten Michel Foucaults (vgl. 1983; 2010), insbesondere zur Gou-
vernementalitat, rekurrieren. Hier werde ich, erstens, die Kulturalisierung des kreativen
Spéatkapitalismus herausstellen und aufzeigen, wie in ihm eine affektive Okonomie etab-
liert wird, die das Kreativitatsdispositivim Angesicht des zunehmenden Affektmangels
spdtmoderne Gesellschaften des ,Westens‘so dominant werden ldsst. Schlief3lich werde
ich in einem zweiten Schritt Momente des Widerstands gegen die zunehmende Prekari-
sierung der kritischen Kreativitat herausarbeiten und dabei auf drei kiinstlerische Pro-
duktionen eingehen, die der Effizienz- und Exzellerationslogik des affektiven Spatkapi-
talismus entgegentreten.

Das vergeschlechtlichte Kreativitdtsdispositiv, oder: wie alles immer schnell und effi-
zient, und dabei noch dsthetisch ansprechend sein muss

In der Anndherung an das Kreativitdatsdispositiv wird im folgenden Kapitel zundchst
Reckwitz* praxeologische Analyse der Kreativitat vorgestellt und auf deren geschlechter-
theoretische Leerstellen verwiesen. Reckwitz versteht Kreativitdt als Ausdruck von Iden-
titatskonstruktionen und als Ergebnis einer artikulatorischen Praxis, womit er sich von
Ansdtzen abgrenzt, die ,,Kreativitdt als eine Eigenschaft des menschlichen Geistes (oder
Gehirns) und seiner kognitiven Strukturen [...] oder in einem handlungstheoretischen
Verstdandnis als eine soziale Eigenschaft“ fassen (Wilde 2021). Fiir Reckwitz vernachlas-
sigen diese Ansdtze Kreativitat als eine soziokulturell-historische Machtkonstellation,
die durch Praktiken, Diskurse, Artefakte und Subjektivierungsweisen die Kreativgesell-
schaft hervorbringt und aufrechterhalt (vgl. Wilde 2021). In diesem Sinne werde ich die
sozialen Regime des Neuen nach Reckwitz vorstellen, die als eine historische Abfolge
gesellschaftlicher Deutungsmuster des Neuen zu verstehen sind. Im Anschluss wird
Reckwitz’ Kulturanalyse des kreativen Spatkapitalismus mit den Uberlegungen Loreys zu
den Dimensionen des Prekdren konfrontiert, in denen sie geschlechtertheoretisch auf
die durch die Kreativitdt hervorgebrachten Herrschaftsverhdltnisse eingeht. Hierbei spie-
len Fragen nach der affektiven Aufladung des Kreativitatsdispositivs, insbesondere auch
aus einer geschlechtertheoretischen Perspektive, eine zentrale Rolle, da Gefiihle, Af-
fekte und Stimmungen fiir den Erfolg des Kreativen ebenso bedeutsam sind wie fiir die
Aufrechterhaltung des Geschlechterregimes.
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Die sozialen Regime des Neuen: Stufen — Innovationen — Asthetisierung

Reckwitz (2013, 23) geht zundchst davon aus, dass Kreativitdt in der Spatmoderne eine
widerspriichliche Doppelung von Kreativitatswunsch und Kreativitatsimperativ aufweist:
D.h. einerseits mdchte man kreativ sein (,,subjektives Begehren*), andererseits soll man
es aber auch sein (,soziale Erwartung*), um sich erfolgreich in die spéatkapitalistische
Gesellschaft und Okonomie zu integrieren. Dabei definiert Reckwitz (2013, 23) Kreativi-
tat als ,,die Fahigkeit und die Realitadt, dynamisch etwas Neues hervorzubringen.“ Krea-
tivitdt ist damit ein ,,soziales, kulturelles und historisches Produkt® (Reckwitz 2016,
133). Sie ist weder psychologische Disposition Einzelner noch, in einem emphatischen
Sinne, subversives Potential, wie dies in einem avantgardistischen Verstandnis von Kre-
ativitat gedeutet werden wiirde. Die Frage der Kreativitdt ist damit, fiir Reckwitz (vgl.
2016, 135), eine Frage der Gesellschaft, und zwar genauer: Eine Frage der Entwicklung
der modernen bzw. spdtmodernen Gesellschaft.

Reckwitz fiihrt dann weiter aus, dass die Moderne, auch die klassische, immer
schon eine Praferenz fiir das Neue hatte. Im Verlauf der Moderne kommt es daher zur
Ausbildung bestimmter gesellschaftlicher ,Regime des Neuen“ (Reckwitz 2016b,
252ff.). In ihnen wird, einerseits, das Neue als zeitliche Struktur definiert, welche die
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft dadurch unterscheidet, dass das Neue in der Ge-
genwart ,erfunden‘ wird und sich dadurch vom Vergangenen unterscheidet; die Zukunft
wird als diejenige Zeit verstanden, in der sich das Neue realisieren wird. Andererseits
versorgen die sozialen Regime des Neuen Gesellschaften mit den notwendigen normati-
ven Rahmen zur Konstruktion des Neuen. Denn das Neue entsteht zum einen im Unter-
schied zum Alten, das das Andere des Neuen markiert. Zum anderen bringen Gesell-
schaften das Neue im Unterschied zum Gleichen hervor, womit es auf das Abweichende
im Unterschied zum Normalen oder normativ Erwartbaren verweist. Im Neuen steckt also
immer schon ein Potential des Abweichens, des Widerstehens, des Aussteigens.

Allerdings wird das Neue in den unterschiedlichen historischen Gesellschaften
spezifisch ausgedeutet. Reckwitz (vgl. 2013, 137f.) unterscheidet drei soziohistorische
Strukturierungsformen des Neuen, die auch grob chronologisch geordnet sind: Zunachst
bildet sich in der Moderne das ,Neue I“ heraus, indem das Neue als ,,Stufe* begriffen
wird (Reckwitz 2016b, 253f.). In diesem Regime wird das Neue auch als Revolution ver-
standen, nach der es nichts Neues mehr geben muss, da DAS Neue ,an sich’ sich selbst
realisiert zu haben scheint. Beispielhaft stehen hierfiir die Ideen der politischen Revolu-
tionen des 18. und 19. Jahrhunderts, wie z.B. die zeithistorischen Vorstellungen des His-
torischen Materialismus, in dem nach der Diktatur des Proletariats die Endstufe eines
Reichs der Freiheit erreicht ist und so keine Veranderungen mehr herbeigefiihrt werden
mussen (vgl. Marx 1964). Das nachste Regime, das , Neue II“, versteht das Neue als

6
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»Steigerung und Uberbietung® (Reckwitz 2016b, 254). In ihm gilt die permanente Pro-
duktion des Neuen in eine unendliche Zukunft hinein als Idealvorstellung; beispielhaft
firdieses Regime Il sind Verfahren naturwissenschaftlicher Forschung und das Ideal des
technischen Fortschritts, wie sie die fordistische Innovationsgesellschaft charakterisie-
ren. Schlie3lich versteht das dritte Regime, das ,,Neue IlI“, das Neue als einen (dstheti-
schen) Reiz, durch den dynamische Sequenzen das Neue immer wieder anstoen. Dabei
ist das Neue immer relativ, nicht mehr revolutionar, sodass es zu keinen strukturellen
Briichen mehr kommt (vgl. Reckwitz 2016b, 255ff.). Dieses letzte soziale Regime des
Neuen erweist sich fiirdie spdtmoderne Gesellschaft als charakteristisch. Es besteht aus
»Ensembles von Praktiken, Diskursen, Subjektivierungsweisen und Artefaktsystemen®,
die ,nicht allein das Neue beobachten und es positiv pragen, sondern auch darauf aus
sind, es zu fordern und aktiv hervorzubringen, zu steigern und zu intensivieren“ (Reck-
witz 2016a, 137; Hervorhebungen im Original). Um dieses Ensemble auf einen Begriff zu
bringen, fiihrt Reckwitz im Anschluss an Michel Foucault den Begriff des Kreativitatsdis-
positivs ein. Foucault (vgl. 1994; 2015a, 2015b) versteht in seinen Arbeiten zu Sichtbar-
keitsregimen und Regierungstechniken Macht als produktive Kraft: Sie bringt etwas her-
vor — Subjekte, Materialitaten, Architekturen, Institutionen, Reglements — und bildet so
eine netzwerkartige Struktur aus, die sowohl ,Gesagtes” als auch ,Ungesagtes*
(Foucault 1978, 119f.) umfasst. Allerdings, dies betont Foucault (vgl. 1983, 116), evo-
ziert Macht immer auch Widerstand, d.h. Macht bringt nicht nur Repression hervor, son-
dern erschafft zugleich die Bedingungen des Widerstands.

Im Anschluss an Foucaults machtanalytische Arbeiten betont Reckwitz, dass es
dem Kreativitatsdispositiv der Spatmoderne nicht nur darum geht, mit Kreativitat Neues
hervorzubringen. Vielmehr wird Kreativitat an eine sinnliche und affektive Erfahrung
riickgebunden, die dem Kreativen auch seinen Reiz verleiht und ihn an Figuren des geni-
alen Kiinstlers [sic!] riickbindet, der es eben als Einziger schafft, Neues in einer affizie-
renden Qualitdt zu produzieren (vgl. Reckwitz 2013, 23). Hier versdaumt es Reckwitz ge-
schlechtertheoretisch an die maskulinisierte Vorstellung des Kiinstlerisch-Kreativen an-
zukniipfen und die dahinter liegenden machtdurchwirkten Geschlechterverhéltnisse of-
fen zu legen, wie dies bspw. Gerd Blums (vgl. 2021) Kritik des Geniekults der italieni-
schen Renaissance verdeutlicht. Er zeigt anhand des Selbstportraits der Sofonisba An-
guissola, wie sie sich mit mannlicher Dominanz in fast schon dekonstruktiver Manier
auseinandersetzt (vgl. Blum 2021). Allerdings durfte sie in der patriarchalen Gesell-
schaft ihrer Zeit nicht als ,,Frau®, sondern nur als ,,Jungfrau® in Erscheinung treten.4

4In einem Selbstbildnis der italienischen Renaissance-Kiinstlerin halt sie eine Medaille in Handen, die
fastihren gesamten Oberkoperverdeckt, auf der sie namentlich vorgestellt wird. Interessant ist, dass dort,
wo sie die Medaille mit der linken Hand greift, die Buchstaben VIR (lat.: Mann) sichtbar werden, allerdings

7
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Der kreative Spatkapitalismus: Bewegung — Regierung — Prekarisierung

In seiner soziohistorischen Diskussion der sozialen Regime des Neuen zeigt Reckwitz
auf, wie das Kreative sukzessive vom kapitalistischen System vereinnahmt wird und fiir
den postfordistischen Kapitalismus eine Pragekraft entfaltet, die insbesondere in der
Zunahme und Ausgestaltung der sog. creative industries sichtbar wird.> Was Reckwitz
nicht diskutiert, sind die Verbindung zwischen Okonomisierung, Prekarisierung und Ver-
geschlechtlichung im Kreativen. Diese Amalgamierung des Okonomischen mit dem Kre-
ativen unter dem Aspekt der Prekarisierung wird dann in verschiedenen arbeitsweltli-
chen Kontexten sichtbar, so z.B. wenn selbstdandige Grafik-Designer*innen immer star-
keren Lohnspiralen ausgesetzt sind, weil sie nicht mit den Angeboten der grof’en Agen-
turen konkurrieren konnen; oder wenn Selbstandigkeit und damit auch kreative Unab-
hangigkeit verunmoglicht wird, weil die Sorge um ein Kind oder eine*n Lebenspartner*in
nicht mit den Erwartungen an die Selbstandigkeit kompatibel sind, die mit Rundumver-
flgbarkeit assoziiert wird.

Isabell Lorey (vgl. 2012, 27ff.) definiert Prekarisierung, auch in Anlehnung an
Foucault, als gouvernemental: als eine Regierungstechnik, die Bevélkerungen und Per-
sonengruppen regiert und damit auch reguliert — und dadurch Subjekte, Objekte, Hand-
lungsformen und Artefakte hervorbringt, zirkuliert und distribuiert, wie dies dann im Be-
griff des Dispositivs subsumiert wird. In dieser prekarisierten Lebenswelt des Spdtkapi-
talismus ist stete Bewegung Ideal und Ziel zugleich. Stillstand ist unerwiinscht. Denn im
Stillstand steckt vielleicht schon Widerstand: Was, wenn die stets beweglichen und be-
wegten Subjekte, Objekte, Artefakte und Diskurse innehalten? Wenn prekarisierte Sub-
jekte ihre Situation kritisch reflektieren und einfach aufhdren und aussteigen? Nein sa-
gen? Stelle Dir vor, es ist Kreativmarkt und keine*r geht hin!

Lorey argumentiert, dass die produktive Prekarisierung im Spdtkapitalismus daher gou-
vernemental und neoliberal werden muss, um sich aufrechterhalten zu konnen. Denn als
spdatmoderne ,Menschenregierungskunst“ (Foucault 2010, 89) funktioniert sie nurin ih-
rer Sublimierung und ,Demokratisierung‘ (vgl. Lorey 2015, 25). Denn Prekarisierung be-
findet sich im Neoliberalismus in einem Normalisierungsprozess. Statt die Ausnahme fiir
Wenige zu sein, ist Prekarisierung der Alltag der Vielen. Die Normalisierung prekdren

die Buchstaben GO zu erahnen sind, also auf die Jungfraulichkeit (,virgo“, lat. Jungfrau) Anguissolas ver-
weisen. Anguissolas Geste, das Verdecken des GO und die Betonung des VIR, kdnnte als eine Intervention
der Kiinstlerin in die patriarchale Matrix interpretiert werden, die auf fast schon ironische Weise mit der
Dominanz des Mannlichen spielt.

5Vgl. dazu den Monitoringbericht Kultur- und Kreativwirtschaft des Bundesministeriums fiir Wirtschaft und
Energie von 2019, in dem u.a. deutlich wird, dass die Branche der mdnnlich dominierten Software- und
Gaming Industrie bei weitem am erfolgreichsten — in Bezug auf die Bruttowertsch6pfung der Kultur- und
Kreativwirtschaft (2016-2018) — ist.



=U

Lebens ermdoglicht das Regieren aller durch Unsicherheit, da prinzipiell alle davon be-
droht sind — darauf spielt Lorey an, wenn sie von Demokratisierung in Anfiihrungszei-
chen spricht. Dabei orientiert sich die neoliberale Normalitdt an einer bereits jahrhun-
dertealten Norm, ndmlich ,,einer nationalen, mannlich heterosexuellen®, die die ,,si-
chernd[e] Gestaltbarkeit des ,eigenen‘ Prekdrseins gemaf klassen- und geschlechtsspe-
zifischer Positionierungen sowie ethnischer, rassifizierter, sexualisierter und religioser
Zuschreibungen“ (Lorey 2015, 46) organisiert. Der Unterschied des Neoliberalismus zu
seiner Vorstufe, der ,,[l]iberale[n] Gouvernementalitdt“, besteht darin, dass es im libera-
len System ,,nicht nur eine gewisse Form der Freiheit, sondern auch Mechanismen der
Sicherheit, der Ver-Sicherung* (Lorey 2015, 53; Hervorhebung MG) gab. Dagegen wer-
den die Vielen im Neoliberalismus {iber eine vermeintlich demokratisierende Ver-Unsi-
cherung, oder noch genauer: einer Verunsicherheitlichung, regiert. D.h. im Neoliberalis-
mus verschiebt sich die ,,Funktion des Prekdren in die gesellschaftliche Mitte“ (Lorey
2015, 57). Regierung durch Verunsicher/heitlich/ung wird zum ,normalisierten poli-
tisch-okonomischen Instrument“ (Lorey 2015, 57f.).

Die neoliberale Normalitat der maskulinisierten Vorstellung vom Individuum als
Unternehmer [sic!] seiner selbst dringt in der Spatmoderne als Regierungstechnologie
derindividuellen Optimierung, Leistungssteigerung und steten Bereitschaft zu arbeiten,
und damit auch an sich selbst zu arbeiten, so tief in die eigene Konstitution des Selbst
ein, das ihre Erfiillung als intrinsisch motiviert wahrgenommen wird — oder, in einer ra-
dikalisierten Form, sogar als Erfiillung des vermeintlich eigenen Freiheitsanspruchs.
Diese Idee ist es, die die Vorstellung ndhrt, dass der eigene Beruf die eigene Passion
widerspiegeln muss, damit man darin ,voll und ganz aufgeht‘ und sich selbst verwirk-
licht, z.B. wie bei Tanzer*innen, die ihrer Leidenschaft nachgehen, deren Karriere aber
ebenso finanziell prekarisiert ist wie die Gesundheit ihrer Kérper gefahrdet (vgl. Zimmer
2021); oder wie bei den Web Cam Models der digitalen Sexindustrie, deren kdrperliche
Gesundheit vielleicht weniger prekdr erscheint, die jedoch ihre eigene korperliche Aus-
beutung vermeintlich frei gestalten (vgl. Oberprantacher 2021); und schlieBlich die In-
fluencer*innen, deren dsthetische Makellosigkeit vollkommene Schénheit in allen Le-
bensbereichen verspricht — von der Gucci-Handtasche und dem optimalen Yoga-Outfit
Uiberdie perfekte Einrichtung im angesagten japandischené Stil bis hin zur Wahl der Hun-
derasse. In diese vermeintlich hermetisch neoliberal operierenden Filterblasen und so-
zialen Milieus schleichen sich jedoch auch widerstandige Momente ein. So zeigt Silvia
Schultermandl (vgl. 2021a; 2021b) auf, wie auch die Influencer*innen-Kultur widerstan-
dig wird, wenn sie die Performance ,,Excellences and Perfections®“ von Amalia Ulman

6 Der Begriff setzt sich aus ,japanisch® und ,,skandinavisch“ zusammen und beschreibt (vor allem einen
Inneneinrichtungs-) Stil, der eine klare Formensprache mit einer gemitlichen Atmosphare verbindet.
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diskutiert.” Eine dhnlich kritische Intervention in die machtdurchwirkten Filterblasen der
sozialen Medien stellen die Posts der Schriftstellerin und Insta-Poetin Rupi Kaur dar, in
denen sie die Tabuisierung der Menstruation kritisch visualisiert.8

Auch Lorey verweist auf widerstandige Potentiale. In der neoliberalen Spatmo-
derne wird Prekarisierung zwar zur Regel, wenn sie ,,als Verunsicherung und Gefahrdung
die gesamte Existenz, den Korper, die Subjektivierungsweisen [umfasst]“ und damit,,Be-
drohung und Zwang* wird, doch ,,sie erdffnet zugleich neue Moglichkeiten des Lebens
und Arbeitens“ (Lorey 2015, 13). Hier verweist Lorey also bereits auf das mogliche Mo-
ment des Widerstandigen. Allerdings wird es durch eine ,,doppelte Ambivalenz der Gou-
vernementalitdt unter neoliberalen Bedingungen“ fast schon verunméglicht. Denn nicht
nur herrscht in der neoliberalen Gouvernementalitat eine ,,Ambivalenz zwischen Fremd-
und Selbstregierung®, sondern auch eine ,,Ambivalenz in der Selbstregierung®, die ,,zwi-
schen servilem Regierbar-Machen und den Zuriickweisungen, die darauf abzielen, nicht
mehr dermafien regiert zu werden* (Lorey 2015, 17) changieren. Diese neoliberale Radi-
kalisierung einerImagination von subjektiver Freiheit als Realisierung eines externen An-
spruchs, den man tief internalisiert hat, wirkt im kreativen Bereich. Dabei ist die Preka-
risierung im neoliberalen Kapitalismus auch umso umfassender, da Kreativitat nicht nur
okonomisiert wird, sondern als Lebensform in die Gesellschaft selbst einwandert und
diese mit Idealen von Effektivitdt, Leistungssteigerung, aber auch steter Asthetisierung
kolonisiert.?

Neben der Okonomisierung des Kreativen ist parallel eine Kulturalisierung des
Kreativen ca. seit den 1970ern zu beobachten. Die Doppelung aus Kreativitatswunsch
und -imperativ flieft als ,,kulturelle Logik* (Reckwitz 2013, 24) in die private Lebensfiih-
rung der sog. postmaterialistischen Mittelschichten ein. Zunehmend wird unter dem
Schlagwort der,Selbstkreation® Kreativitat auch von den Subjekten zur Gestaltung ihrer
Selbst verlangt, durch die man sich zunadchst erfinden und diese Selbsterfindung immer
wieder neu ausgestalten muss. Der Philosoph Byung-Chul Han (vgl. 2014, 9) schlussfol-
gert in Psychopolitik pointiert, dass das neoliberale Kreativsubjekt sich eben nicht nur

7 In der dreiteiligen Performance werden zundchst ein westliches Schonheitsideal sowie das Ideal einer
erfiillenden heteronormativen Beziehung durch die Kiinstlerin reproduziert. Im Anschluss inszeniert Ull-
mann die ,Krise‘, hervorgerufen durch die Dysfunktionalitat der Beziehung. Die Kiinstlerin wird zum Opfer
einer toxischen Partnerschaft — und verschwindet aus den sozialen Medien. Nach einer Phase der Rekon-
valeszenz besteht der letzte Teil der Performance aus der Darstellung der Wiedergeburt: die Influencerin
ist zurlick in den sozialen Medien, zeigt sich geldutert, verweist kritisch auf ihren Umgang mit der vorheri-
gen Beziehung und betont nun die zentrale Bedeutung von self-care und Achtsamkeit fiir einen gesunden
Umgang mit sich selbst.

8 |ch danke Henrike Bloemen fiir diesen Hinweis.

9 Ein dhnliches Argument findet sich schon sehr friih im Kapitel zur Kulturindustrie der Dialektik der Auf-
kldrung von Max Horkheimer und Theodor W. Adorno aus dem Jahr 1944 (2001).
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als Subjekt, also etwas, das unterworfen ist, versteht, sondern vorallem auch als Projekt,
dessen idealer Selbstentwurf von ihm selbst zu verwirklichen sei. Das Subjekt wird im
Kreativitatsdispositiv als kreative Instanz aktiviert und dsthetisch mobilisiert — als Erfin-
der [sic!] seiner Selbst; geleitet vom Imperativ, sich nicht nur technisch oder zweckrati-
onal zu optimieren, sondern sich kreativ zu gestalten: Neues zu erfahren, Neues zu wa-
gen, neu zu beginnen. Immer neu. Immer schneller und vor allem auch immer dsthetisch
ansprechend und mit positiven Affekten assoziiert. Scheitert man an diesem Imperativ
der optimalen Selbstkreation kommt es zu affektiven und kognitiven Dissonanzen, die
oftmals in Erschopfungserkrankungen, wie Depression und Burnout, miinden (vgl. Eh-
renberg 2008).

Dies alles finden wir, so Reckwitz, nicht erst in der Spatmoderne. Was jedoch das
Kreativitatsdispositiv kennzeichnet, ist eine Transformation der normativen Ordnung
seit den 1970er/80ern: Wahrend das klassische Kreativitdtsideal die dsthetischen Uto-
pien und ,hoffnungslos minoritdren dsthetisch-kiinstlerischen Gegenbewegungen®
(Reckwitz 2013, 24) traditionell in den widerstandigen Praxen oder in exzeptionellen In-
dividuen verortet, wird Kreativitdt in der Spdtmoderne hegemonial: Sie wird zu einer ein-
flussreichen Vorstellung der postmodernen Kultur, die Arbeits-, Konsum-, und Bezie-
hungsformen durchtrankt und mafigeblich umgestaltet.

,»Das Kreativitdtsdispositiv ist nun in seinem Kern ein soziales Regime des dsthetisch Neuen, es geht ihm
und uns nicht primar um politische Revolution oder technischen Fortschritt, sondern um dsthetische Reize
[...].“ (Reckwitz 2013, 25)

Dabei ist das Asthetische fiir Reckwitz nicht einfach ein Synonym fiir das sinnliche Wahr-
nehmbare. Es verweist vielmehr auf das Sinnliche als eigendynamische Prozesse, die
sich aus ihrer Einbettung in zweckrationales Handeln gelést haben. D.h. das Asthetische
ist selbstbeziiglich und Selbstzweck. Weshalb es ihm um Sinneseindriicke, Affekte,
Emotionen und Gefiihle um ihrer selbst willen geht.

Die Affektokonomie des Kreativitatsdispositivs: Befriedigung — Erleben - Faszination

Das Asthetische und das Affektive verzahnen sich im Kreativitdtsdispositiv. So schreibt
die Politiktheoretikerin Chantal Mouffe in Agonistitk (2014, 148), dass ,kiinstlerische
Praktiken bei der Schaffung neuer Formen von Subjektivitdt eine mafigebliche Rolle spie-
len kdnnen, [...] weil sie durch den Riickgriff auf Ressourcen, die emotionale Reaktionen
auslésen, Menschen auf der affektiven Ebene anzusprechen vermdgen.“ Sie fahrt fort,
dass hierin ,,die grof3e Kraft der Kunst [liegt] — ihrer Fahigkeit, uns Dinge in einem ande-
ren Licht sehen und uns neue Méglichkeiten erkennen zu lassen® (Mouffe 2014, 148).
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Mouffe betont hier vor allem das emphatische, vielleicht subversive Potential einer
kiinstlerisch-kreativen Affektokonomie, die auf den Affektmangel der modernen Wis-
sensgesellschaft reagiert. Reckwitz (vgl. 2013, 25; 2016a, 138; 2016b) greift die These
des spdt/modernen Affektmangels auf, zeigt aber, wie Affektivitdt im Kreativdispositiv
genutzt wird, um neoliberale Gouvernementalitdt zu stabilisieren, statt gegenhegemoni-
ale Widerstande zu evozieren.

Die ,,affektive Okonomie*“ (Ahmed 2004, 119) des Kreativitdtsdispositivs versteht
Reckwitz also als eine Antwort auf den Affektmangel der gesellschaftlichen Moderne, die
sich lber Rationalisierung im zweifachen Sinne definiert: tiber die Zunahme verniinfti-
gen Handelns (1) und durch die Wertschatzung effektiver Prozesse (2). Die doppelte Ra-
tionalisierung bringt aberauch vermeintlich niichterne Regierungsweisen des Selbst und
des Anderen hervor. Damit hat die Moderne Affekte systematisch verknappt (vgl. Reck-
witz 2013, 27). Allerdings, und dies fehlt in Reckwitz‘ Analyse, hat die Moderne iiber das
liberale Trennungsdispositiv ein Geschlechterregime ausgeprdgt, in dem bestimmte Af-
fekte mit bestimmten vergeschlechtlichen Stereotypen verzahnt werden (vgl. Bar-
getz/Sauer 2015).1° Die Verzahnung bestimmter Affekte mit bestimmten vergeschlecht-
lichten, meist auch rassifizierten, Stereotypen beschreibt Sara Ahmed (vgl. 2004, 120)
als Verklebung. Je nachdem, welche Affekte mit welchen Geschlechtervorstellungen ver-
klebt (,sticky“) werden, erfahren diese unterschiedliche soziale Wertschatzung und An-
erkennung — oder Diskreditierung. Starke, Durchhaltevermdgen, Ausdauer, Durchset-
zungskraft sind in Gesellschaften des Globalen Nordens mehrheitlich maskulin gedeu-
tet, positiv evaluiert und dariiber hinaus optimal () neoliberal zu instrumentalisieren.
Dagegen werden Hysterie, Sentimentalitdat, Schwache, Mitleid, Wahnsinn feminisiert.
Sie sind daher oftmals aus dem vermeintlich rationalen — maskulinisierten — 6ffentli-
chen Raum ausgeschlossen, da diese Affekte und Gefiihlszustdnde im Sinne neolibera-
ler Normalitat als soziopolitisch dysfunktional gelten.1?

Die affektive Okonomie des Kreativitdtsdispositivs hilt an diesem vergeschlecht-
lichtem Affektregime der klassischen Moderne fest. Sie aktiviert vor allem positive, d.h.
maskulinisierte Affekte. Die ,Affektkartografie* des Kreativitatsdispositivs operiert
dann, so Reckwitz (2013, 27; 2016b, 114), liber vier Knotenpunkte: Erstens, tber

10 Birgit Sauer und Brigitte Bargetz (vgl. 2015, 95f.) zeigen auf, wie in patriarchalen Gesellschaften ver-
schiedene soziopolitische binire Codes etabliert werden, die nicht nur das politische Offentliche vom ver-
meintlich a-politischen Privaten trennen, sondern dass diese Trennung zundchst vergeschlechtlicht — das
Mannliche steht fiir das Offentliche, das Weibliche fiir das Private — und dann als rational bzw. emotional
ausgewiesen wird. Damit werden Feminitat — als Nicht-Politik — und Emotionalitdt miteinander verbunden.
In der Priorisierung des Rationalen in liberalen Gesellschaften kommt es dann zu einer Diskreditierung des
Irrationalen, also des Affektiven und Emotionalen, und damit letztlich auch zu einer Herabwertung des
Femininen.

11 Daher ist Kusamas Wirken auch als widerstandig zu verstehen!
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Befriedigung, denn kreative Tatigkeit verheif3t Erfiillung in allen Lebensbereichen. Sie ist
mit dem Gefiihl ,verklebt’, ein scheinbar souverdanes Subjekt zu sein, das sich nicht an
die iberkommenen Regeln und Routinen zu halten braucht. Der zweite Knotenpunkt ist
das dsthetische Erleben, in dem die Vorstellung von subjektiver Souveranitat Freiheit im
Moment realisiert. Dariiber hinaus erfahrt sich das Kreativsubjekt, drittens, als ein faszi-
nierendes |ldentifikationsobjekt; man denke an die Inflation der Selfie-Kultur, in der das
Ich als Faszinosum und dsthetischer Reiz inszeniert wird. Dabei ziehen ausschlief3lich
,erfolgreiche’ Kreativsubjekte — deren Erfolg liber die Quantifizierung der clicks, retweets
und likes messbar wird — positive Aufmerksamkeit auf sich. Nur sie finden soziale Aner-
kennung und leben eine expressive Individualitit aus, so die neoliberale Uberzeugung.
Schlie3lich braucht es, viertens, kreative Rdume, in denen die Affekte Echokammern fin-
den, Reize, Anregungen, Begegnungen ermdglichen und amplifiziert werden, z.B. in den
co-working spaces der kreativen Stadt (vgl. Dzudzek 2016). Damit bildet das Kreativi-
tdtsdispositiv eine affektive Okonomie aus, die sich auf die Produktion von positiven
Affekten spezialisiert und affektive Erfahrungen auf Gestalten, Erleben, Bewundern, An-
regen, Konnen und Diirfen reduziert, die auch mit maskulinen affektiven Landschaften
des Durchsetzens, der Stdarke und des Aktiven verklebt sind. Dagegen bleiben Verlust,
Misserfolg, Scheitern, Angst, Furcht und Konflikt auen vor — sie ruinieren die Makello-
sigkeit spdtkapitalistischer Kreativitat.

Prekarisierung und Widerstand, oder: Politiken des Neins statt sozialer Regime des
Neuen

Fiir Reckwitz gibt es Gegenstrategien zur Repression des Regimes des Kreativen, wenn-
gleich keine revolutionare Abschaffung desgleichen. Er diskutiert dabei zwei Wege, der
repressiven Dimension des Kreativen zu begegnen. Erstens, Kreativitat muss auch jen-
seits eines Publikums existieren und aus sich heraus Werthaftigkeit generieren (vgl.
Reckwitz 2013, 30f.). Reckwitz beschreibt diese Kreativitat als profan, da sie sich in all-
taglichen Praktiken zeigt und damit fiir ein grof3es Publikum oftmals unsichtbar bleibt.
Sie steht damit im Gegensatz zu einer heroischen Kreativitat, die sich von einem Publi-
kum und dessen Anerkennung abhdngig macht. Dabei ist, geschlechtertheoretisch be-
trachtet, das Heroische eigentlich immer mit dem Maskulinen verklebt. Auf’erdem muss,
zweitens, gegeniiber dem ,,Mythos des Neuen“ (Reckwitz 2013, 31), der die Moderne
wie Spatmoderne kennzeichnet, Skepsis ins Feld gefiihrt werden, indem die Wiederho-
lung in ihrer sozialen Wertigkeit rehabilitiert wird. Denn im ,Idealfall bedeutet Routine
der dsthetischen Praxis Meisterschaft und Miihelosigkeit“ (Reckwitz 2013, 31). Im An-
schluss an Reckwitz kann eine Kultur der Alltagsdsthetik und der Wiederholung, die sich
vom Aktivismus des Neuen distanziert, als subversiv oder widerstandig gedeutet
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werden: Erfahrungen von Stillstand, Immobilitdt und Statik ebenso wie routinisierte, re-
petitive und gewohnheitsmafiige Praktiken nehmen somit emanzipatorische Kraft an
und treten aus dem Schatten repressiver Kreativitdt heraus.

Reckwitz (vgl. 2013, 32ff.) macht in einem ndchsten Schritt Vorschlage, wie kul-
turpolitisch auf diese Momente des Widerstands eingegangen werden konnte. Er schlagt
vor, erstens, eine Kultur von unten und fiir alle zu férdern — also eine Demokratisierung
der Kreativitdt. Wobei es diese Kulturen sicherlich in alternativen Szenen und Unter-
grundkulturen seit langem schon gibt. Sie existieren gerade jenseits des mas(s)kulini-
sierten Mainstreams und operieren meist bewusst im Verborgenen oder in heterotopen
Rdumen; so wie dies Reckwitz eigentlich vorsieht: ndmlich jenseits grofer Publika. Die
Frage, die sich hier stellt, ist doch, inwieweit institutionalisierte Kulturpolitik bereit, wil-
lig und in der Lage ist, solche gegenhegemonialen Raume des Kreativen zu férdern an-
gesichts einer immer stdarker neoliberalisierten Finanzierungs- und Fordermittelstruktur.
Zweitens, pladiert Reckwitz dafiir, eine Kultur der Nachhaltigkeit zu schaffen, wobei un-
klar bleibt, worin diese bestiinde. SchlieBlich geht es ihm, drittens, um eine Politisierung
der Kunst, die gesellschaftlich positiv zu konnotieren sei. Hierdurch konnten sich Forder-
strukturen jenseits der systemkonformen und kapitalistisch verwertbaren creative in-
dustries etablieren. Reckwitz* Vorschldge verbleiben auf einer kulturpolitisch institutio-
nalisierten Ebene und verweisen auf ForderstrukturmaBBnahmen, die es in der Vergan-
genheit immer schon gegeben hat. Sie vernachlassigen damit die Momente des kreati-
ven Widerstands jenseits der Institutionen, die sich meist in lokalen, aber gut vernetzten
DIY-Strukturen manifestieren, die gegen die Marktférmigkeit des Kreativen und seiner
Einvernahme ins Biirgerliche, vielleicht sogar Autoritdare, selbst aufbegehren. Auch
Mouffe (2014, 158) teilt die niichterne und institutionenorientierte Beurteilung Reck-
witz, wenn sie schreibt, dass ,Kiinstler [sic!] [...] heute nicht mehr vorgeben [kénnen],
eine Avantgarde darzustellen, die radikale Kritik tibt.“ Doch sie fahrt fort und betont,
dass das

»jedoch kein Grund [ist], ihre [die der Kiinstler*innen, MG] politische Rolle fiir tot zu erkldaren; im Rahmen
des Kampfes um die Hegemonie kommt ihnen eine wichtige Funktion zu. Indem sie neue Praktiken und
Subjektivitaten entwickeln, konnen sie dazu beitragen, die bestehende Machtkonfiguration zu untermi-
nieren“ (Mouffe 2014, 158; Hervorhebung MG).

Wenn die Hegemonie Temporalitdten der Beschleunigung und Prozesse der Rationalisie-
rung favorisiert, dann bilden sich gegenhegemoniale Widerstande im Stillstand, im Ver-
harren, aberauch im Nutzlosen. In diesem Sinne méchte ich mit der Darstellung von drei
Formen des kiinstlerisch-kreativen Protests schlieen, die den Fokus auf Politiken des
Nicht/Beweglichen legen: in denen Ruhe und Innehalten als Beunruhigung des Norma-
len gedeutet werden kénnen, die im Gegensatz zu Reckwitz (2013, 31) weniger als eine
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»asthetische Meisterschaft [sic!] und Miihelosigkeit®, aber als Virtuositat des Neins und
des Nutzlosen ausgedeutet werden konnen. Diese Kreativpolitiken des Nicht/Bewegli-
chen verstehe ich als widerstandige Praktiken, oder auch: horizontal-heterotope As-
semblagen, des Neins, weshalb sie Reckwitz‘ sozialen Regimen des Neuen gegeniiber-
zustellen sind. Sie stellen kritische Interventionen in das Dispositiv des Kreativen dar.

Nein I: Prasentischer Stillstand, oder: Ich sitze hier

In ihrer inzwischen beriihmten Performance The Artist is Present (seit 2010) sitzt die ju-
goslawische Kiinstlerin Marina Abramovi¢ in einem Raum des renommierten MoMA in
New York City — inzwischen saf3 Abramovic in nahezu allen zentralen Institutionen mo-
derner und zeitgendssischer Kunst. Die Besuchenden kénnen sich ihr gegeniibersetzen;
zundchst befand sich noch ein Tisch zwischen beiden Stiihlen, doch inzwischen redu-
ziert sich die Materialitdt der Performance auf zwei Stiihle und die Kdrper der Anwesen-
den. In dieser Performance werden Stillstand, Schweigen und Korperlichkeit als stille
korperliche Ko-Prdasenz inszeniert, die in ihrer Banalitdat — oder mit Reckwitz: Profanitat
— alltaglich, unscheinbar und bedeutungslos erscheint. Die Kiinstlerin und ihr Gegen-
tiber schauen sich an, das Publikum schaut beim Schauen zu.

Die Ausstellung war und ist sehr erfolgreich — sowohl in finanzieller als auch in
kiinstlerischer Hinsicht. Die Zahlen der Zuschauenden werden auf 850.000 geschatzt;
unzahliges Videomaterial ist als DVD in Museumsshops zu kaufen. Bei der institutionel-
len wie auch 6konomischen Verwertung von Performancekunst hat Abramovi¢ damit
Standards gesetzt. |hr Abramovic Institute ist inzwischen ,,so etwas wie eine Kader-
schmiede fiir junge Kiinstlerinnen“ und eine Kombination aus ,,Achtsamkeitsseminar,
empowerment und Audienz am Hof der Performance-Konigin®, schreibt Saskia Trebing
im Monopol-Magazin anldsslich des 10-jdhrigen Jubildums von The Artist is Present im
Jahr 2020. Dariiber hinaus darf The Artist is Present in keiner kanonischen Einfiihrung zu
Performance-Kunst fehlen. Trotz dieser inzwischen klaren Verbindung zwischen kom-
merziellem Erfolg und wegweisender Kunstperformance ist Abramovi¢ aus einer ge-
schlechtertheoretischen Perspektive insofern bemerkenswert, da sie als weibliche
Kiinstlerin zundchst Teil einer (Ehe-)Mann-(Ehe-)Frau-Kollaboration mit Ulay war, was
meist zu einer Deklassierung des weiblichen Teils zur Assistentin fiihrt. Abramovic ist
jedoch ein rares Beispiel fiir eine heteronormative Kiinstler*innenbeziehung, aus der sie
als die Bekanntere hervorging und ,,den Mann zum kunsthistorischen Statisten gemacht
hat“ (Trebing 2020). Dariiber hinaus hat sie mit einer grandios unspektakuldren und in
ihrer Alltaglichkeit banalen Performance — sie sitzt — ein Gegenmodell zur Schnelllebig-
keit und hohen Geschwindigkeit der zeitgendssischen ,,Gesellschaft des Spektakels“
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(Debord 1996) erschaffen, das dariiber hinaus durch den mehrdeutigen Titel Marke-
tingstrategien des Meet & Greet, in der die Anwesenheit der Kiinstler*innen zum marke-
tingstrategischen asset wird, ironisch kommentiert.

Nein Il: Nachtliche Flaneuserie, oder: Wie ich nachts im Park spazieren gehe ohne
Angst zu haben

Das queer-feministische Festival fiir Theorie, Performance und Flaneuserie Nocturnal Un-
rest (20.-24.05.21)12 schlief3t an die Philosophie des Flanierens an, wie wir sie im Dada-
ismus ebenso finden wie im Werk Walter Benjamins. In ihr wird das Spaziergehen als
eine alternative, alltagliche Form der ErschlieBung und Erkundung von urbanen Rdumen,
und den in ihnen oftmals stillschweigend existierenden Wissensbestanden und All-
tagspraktiken, ausgedeutet. Das Festival nimmt diese wiederum mannlich geprdgte Phi-
losophie und Praxis der Flaneuserie und deutet sie queer-feministisch um. Insbesondere
in der ndchtlichen Stadt werden die vergeschlechtlichten Topografien deutlich: Warum
haben FLINTA* Angst, nachts durch einen Park zu gehen, wahrend cis-madnnlich gelesene
Personen die Abkiirzung durch den Park einfach nehmen? Das Festival ldsst uns wissen,
dass der ,,ndchtliche Stadtraum [...] viel iber unsere Gesellschaft [verrdt].“ Wer sich wo
und wie und mit welchen Gefiihlen — Angst oder Ausgelassenheit — durch die Stadt be-
wegt, wer von wem und warum gesehen oder eben gerade nicht gesehen wird, sind Fra-
gen, die ebenso vergeschlechtlicht als auch rassifiziert und klassistisch gedeutet wer-
den miissen. Das Festival macht es sich zur Aufgabe, diese Machtverhaltnisse, die in der
Dunkelheit zu Tage treten, auszuleuchten. Denn die ,,gelebte Erfahrung von Frauen und
Queers zeigt nach wie vor, dass uns mittels Angst und Drohszenarien nadchtliche (Stadt-
)Rdaume genommen werden,“ so das Fazit, auf das jedoch zugleich die Politisierung im
Sinne eines reclaiming folgt: ,,Doch die Nacht ist auch ein Ort der Traume, der Utopien
und der Alltagsflucht.“ Diese heterotopen Raumen re-/aktiviert das queer-feministische
Festival Nocturnal Unrest. Es ruft dazu auf, ,,feministische Unruhe im Internet, zuhause
und vor allem in der Stadt [zu] stiften.*

Damit changiert die Politik des Festivals zwischen Ruhe und Beunruhigung. In der
vermeintlichen Ruhe der Nacht, in der auch die Stadt Stillstand findet, wird Beunruhi-
gung zweifach kritisch ausgedeutet: Als die dngstliche Unruhe von FLINTA*, von denen
Gesellschaften erwarten, dass sie moglichst schnell nach Hause kommen oderan einem

12 Nocturnal Unrest ist eine Kooperation des nOu-Kollektivs und Ladiez e.V. Kulturelle und Politische Bil-
dung fiir Frauen, des Kiinstlerhaus Mousonturm, der feministische philosoph_innen Frankfurt und dem
Hafen 2 Offenbach. Ko-Kuratorinnen/Auswahlkommissionsmitglieder: Rebecca Gotthilf, Zandile Darko,
Produktionsleitung: Carmen Salinas und Lisa Gehring. Weitere Informationen finden sich unter: www.noc-
turnal-unrest.de
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sicherem Ort nachts verweilen, wollen sie nicht Ziele diskriminierenden Verhaltens, viel-
leicht sogar lebensbedrohlicher Gewalt werden — die Frage nach der Kleidung, die
FLINTA* nach Erfahrungen mit sexueller Gewalt immerwieder begegnet, ist Ausdruck die-
ser gesellschaftlichen Norm. Beunruhigung ist hier jedoch auch die Beunruhigung der
hegemonialen nachtlichen (Ruhe-)Ordnung durch Personen(-gruppen), die ihren ange-
stammten Platz verlassen und nachts, ohne Angst zu haben oder sich dieser Angst stel-
lend, durch die Stadt spazieren.

Nein lll: Materialitdten und Semantiken des Nein, oder: Tausendmal Nein

Die libanesisch-dgyptische Kiinstlerin und Historikerin Bahia Shehab wurde 2011 durch
das Haus der Kunst in Miinchen, hundert Jahre nach der Ausstellung Meisterwerke
Muhammedanischer Kunst, zur Teilnahme an der Ausstellung The Future of Tradition —
The Tradition of Future eingeladen. Nachdem sie sehr zogerlich zugesagt hatte, reagiert
sie auf die Einladung mit einer Wandarbeit mit dem Titel ,,Nein“. Shehab zeigte tausend
verschiedene arabische Schriftzeichen, die das Wort Nein reprasentieren und verstand
ihr Werk als stillen Protest gegen die Ausstellung, von der sie befiirchtete, dass sie doch
nur, oder vielleicht sogar bestenfalls, orientalistische Klischees iiber den Islam und Ste-
reotype der,arabischen Welt* wiederholen wiirde (vgl. Shehab 2012). Ein Jahr nach ihrer
Einladung nach Miinchen begonnen die Demonstrationen und Unruhen in Agypten, die
spater als ,Arabischer Friihling* auch in den Medien des Globalen Nordens Aufmerksam-
keit erfuhren. Shehab wandelt in dieser Situation die Idee des tausendfachen Neins in
einen Protest gegen das dgyptische Regime unter Muhammad Husni Mubarak um, indem
sie die Schriftzeichen in Schablonen liberfiihrt und iberall in Kairo an Wande spriiht. Sie
ergdnzt die Schriftzeichen mit Bildern, die im kollektiven Ged&chtnis der Unruhen (!) kle-
ben, um noch einmal auf Ahmeds Begriff der affektiven Verklebung zuriickzukommen.
Shehab verwendet in ihrer Streetart z.B. einen blauen BH, der auf ein beriihmt geworde-
nes Foto verweist, auf dem staatlichen Polizeikréfte eine verschleierte Frau bei der Fest-
setzung bis auf ihre Unterwasche, ein blauer BH ist zu sehen, entblofien.

In/Konklusion

Die Kulturalisierung des affektiven Spatkapitalismus und dessen Manifestation als viel-
gestaltiges Kreativitatsdispositiv haben zur Folge, dass sich eine postindustrielle und
postfordistische Kreativ(itdats)gesellschaft ausbildet, in der sich der Antagonismus zwi-
schen ,unkreativer’ Biirgerlichkeit und kiinstlerisch-avantgardistischer Gegenkultur auf-
gelost hat, wahrend die Geschlechterregime der biirgerlichen Gesellschaft nahezu
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nahtlos in die neoliberale Okonomie der Kreativitit tiberfiihrt werden. Zwar arbeiten
viele FLINTA* in den kreativen Industrien, insbesondere in den Branchen Design und
Presse, jedoch nur selten in Managementpositionen. Denn diese sind mit der Griindung
einer Familie oder die Sorge um eine andere Person nur schwer zu vereinbaren — und
Familie und Sorge werden nach wie vor gesellschaftlich dem Verantwortungsbereich des
Nicht-Madnnlichen iiberlassen. Der im Kreativitatsdispositiv herrschende Leistungs-
zwang verlangt nach einer steten Verfiigbarkeit, die z.B. ein Elternteil so nicht auf dem
Markt anbieten kann.

Dariiber hinaus steigt Kreativsein jedoch auch zur sozialen Anforderung eines ge-
lingenden Lebens fiir alle auf — eine perverse Demokratisierung, die typisch fiir neolibe-
rale Logiken ist. Bei vermeintlich selbst-verschuldetem Nicht-Erreichen des Zieles der
Kreativitdt, denn man kann ja alles erreichen, wenn man nur kreativ genug ist, treten sog.
,Unzuldanglichkeitserkrankungen®, wie Depression, Erschopfung, Sucht, auf. Diese ste-
hen im krassen Gegensatz zu den sozialen wie individuellen Steigerungs- und Leistungs-
anspriichen. Die Diskrepanz zwischen kreativer Leistung und Kreativerfolg ist dann auch
immer prekdr, wenn der Erfolg kreativer Tatigkeit von einem Publikum abhangig bleibt,
das bestdtigen muss, dass etwas neu, innovativ und kreativ ist. Insbesondere die Kiinst-
ler*innen und Kreativen in den sozialen Medien sind auf ihr Publikum — seine clicks and
likes — angewiesen. Denn ohne deren Anerkennung kann es in den Filterblasen weder
sozialen noch finanziellen Erfolg geben. Damit spielt die Aufmerksamkeitslenkung des
Publikums eine zentrale Rolle im Kreativitdtsdispositiv: Nicht jede kreative Tatigkeit
kann in der Spatmoderne Aufmerksamkeit erfahren, es gibt schlicht zu viel Angebot. Es
kommt zu einer radikalen Reiziiberflutung, zur Verkiirzung der Aufmerksamkeitsspanne
und zur Entwertung der Prasenz des gegenwartigen Moments zugunsten zukiinftiger Er-
eignisse — also des Neuen. Misserfolg ist vorprogrammiert. Das Alltagsethos einer erfolg-
reichen kreativen Lebensfiihrung wurde nicht realisiert. Kreativitat ist gescheitert. Am
Ende gibt es beides: zu viel und zu wenig Neues.
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